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Nouvelle Vague Bases del cinema modern

0. Introduccié: La importancia de la Nouvelle Vague

Des que va apareéixer la narracio classica al cinermaincipis del segle passat, han
sorgit diversos intents de ruptura vers aquestentrrLa narracio classica es va
caracteritzar per ser molt primmirada en aspecggmaotemporals i en el procés
diegétic, en la voluntat d’involucrar I'espectador el mon fictici on transcorre 'accio.
Hollywood des d'un primer moment va ajustar la s@vaduccido a aquest efecte,
consolidat de forma definitiva amb la instaurac dnema sonor.

Previament, les avantguardes franceses, el cinemiatis dels anys vint o fins i tot
I'Expressionisme alemany van desenvolupar modelsedeesentacio alternatius, més
propers a l'avantguarda. Posteriorment, el Nedsmal italia també es va questionar
problemes derivats de la representacio de la aealit |la pantalla. De la mateixa manera
que el cinema nord-america va introduir, en caslistss efectes pertorbadors de la
relacié que I'espectador manté habitualment, aégale la narracio classica, amb els
parametres de I'espai i el temps.

Aix0 obstant, totes aquestes experiencies serieapeions a una regla definitivament
consolidada per un cinema cada vegada més indiisaia sotmés a les diverses
transformacions sofertes per Hollywood.

Vers aquell panorama contemporani tan poc afalagdtldtima gran transgressio
col-lectiva experimentada pel llenguatge cinematioges remunta als Nous Cinemes
dels anys seixanta. La crisi del sistema d’estudifgrotge competencia televisiva, les
transformacions socials de I'espectador i un espdd renovacidé social van
proporcionar I'aparicié d'una serie de movimentsniificats practicament amb tot al
mon, pero amb especial insistencia a Europa, aabdémtica voluntat de ruptura.
Cronologicament, aquest fenomen va sortir prim@oknia, Hongria o impulsat pels
integrants deFree Cinemabritanic, pero si algun dels Nous Cinemes va tesjrecial
rellevancia i capacitat expansiva, no hi ha dirissda propi context nacional sin6é cap
als restants moviments paral-lels, aquesta vad&yuvelle Vague

La NouvelleVague com altres Nous Cinemes, també va morir aviataegnesura que
van desapareéixer les circumstancies que havienbildas el seu inici i van comencar a
posar-se de manifest les caracteristiques singiéacsida un dels seus components. No
obstant, a diferencia dels restants movimentsisisotlicié de I'etiqueta no va implicar
la renuncia dels seus principis integrants alscjpia estétics o ideoldgics que havien
defensat al les primeres pel-licules. Sense cap oherdubte, el futur ha demostrat que,
sota la formula de IBlouvelle Vagugehi havia més que una moda passatgera.
Cinquanta anys després delee Cinema de laNova VInatxecoslovaca, del Nou
Cinema Alemany sorgit a Oberhausen, @glema Novdrasileny, de 'Escola de Nova
York o delNuevo Cine Espafol’Escola de Barcelona, amb prou feines queddsiét
record historic del moviment. En canvi,Nmuvelle Vaguea part de ser també historia,
segueix sent una de les columnes vertebrals demerfrances i europeu dels ultims
cinquanta anys. Els epigons més destacats ddolaelle Vagueson Jean Eustache
autor deLa mama et la putaifl972), Barbet Schroeder autor Mere (1969) i Néstor
Almendros que va treballar amb alguns cineastesmiefiment i va destacar com a
director de fotografia. Es tanta la importancia debviment que cineastes com:;
Bernardo Bertolucci, Jerzy Skolimoski, Nagisa OshirKarel Reisz, Alain Tanner,
André Téchiné, Martin Scorsese o Quentin Tarargihan declarat en varies ocasions
hereus de I&ouvelle VagueGodard també ha influenciat a tot el cinema iedeent
nord-america que tan exit esta aconseguint i ehizo@5 de Lars Von Trier.
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Aquest treball pretén presentar el moviment des @la forca general. No especifica
tant en els diferents cineastes i les seves obirgs.en la dimensio global i homogénia
de laNouvelle VagueEmmarcada per un context historic indispensableeptendre
I'eclosié d’aquest moviment i contemplant els sdaeaments teorics i practics,
reconstruirem un episodi de la historia del cingqna com ja ha quedat demostrat és
considerat, juntament amb altres moviments coetaaim a assentador de les bases del
cinema modern. Els fonaments teorics inclouen’tmtiiers de la revist&€ahiers du
cinéma que va permetre la gestacié d’'un nou cinema\&srale la cinefilia i de la
critica, i les influencies filosofiques més impots I'existencialisme i
I'estructuralisme. Aquesta previa d@ses turcde la critica, de naturalesa teorica pero
amb una voluntat clarament pragmatica, sera crperaéntendre la transicié i finalment
consolidacio dels critics com a cineastes. Elsrfards practics mostren les diferents
innovacions tecniques i estétiques que van teaa dn les diferents pel-licules del
moviment. Uns canvis que van afectar la imatgeenduatges cinematografics, pero
també la posada en escena i la tecnologia usadestsjaspectes son els que van tenir
més transcendéncia en la historia del cinema.

El treball esta centrat sobretot en la transicip @an cinema molt més modern que el
que s’havia estat fent, mostrant els anys previbinai del moviment, el marc
contextual de I&ouvelle Vagugehistoric, cultural i filosofic, i els primers agyi també
els més homogenis, del moviment. El treball readaltprimera etapa (més compacta)
gue va des del 1959, any en que s’estrenen algeisspdmers llargmetratges dels
cineastes, fins que el cinema dels seus realitzatonencen a distanciar-se i emprenen
camins diferents, 'any 1965. Es per aquest motie gls films que he escollit per a
analitzar s'emmarquen, més o menys, entre aquegts lee Beau Sergg1958) de
Claude Chabroll.es 400 coupg1959)de Francois Truffautdiroshima, mon amour
(1959) d’Alain ResnaisA bout de souffle(1960)de Jean-Luc Godardlie signe du
Lion (1962) d’Eric Rohmer. En alguns casos, no séroless més importants de les
trajectories dels cineastes pero si les primelesmés significatives per comprendre el
moviment i la seva importancia. Aquestes analisig@ acompanyades de material
audiovisual: al DVD que adjunto hi ha un recull fEgiéncies previament escollides
que ajuden a comprendre millor les descomposiailets films. Aquesta part, el nucli
dur del treball, és la que justifica la recercaedot i la que demostra la immersio6 al
moén del cinema que, encantat, he hagut de dumeter
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1. Fonaments teoricsPensament i cinema

1.1.CAHIERS DU CINEMA

1.1.1 Cinéfils abans que cineastés

Cinefils abans que cineastes, cinefils fins i twdres de convertir-se en els joves turcs de
la nova critica. Era 1948 quan quatre membres daal@a major del que meés tard
comencaria a ser coneguda coMauvelle Vaguelean-Luc Godard, Francois Truffaut,
Jacques Rivette i Eric Rohmer- satisfeien la semasip a les sessions que la
Cinémathéque Francaisdedicava als seus realitzadors preferits. Unitslg® seves
afinitats, destacava entre ells André Bazin, ambagaritica cinematografica arribara a
ser un génere literari tan digne com l'assaig.

Bazin, guia de tots els cinéfils, va ser un erqdi va conjugar les seves dues passions,
la docéncia i el cinema. Fent cas omis dels dogieel critica de postguerra, cine
francés i sovietic, mai nord-america, als articjas escriu a @evue du cinémaazin
defensa que el cine, a més de l'art contemporanexyeel-léncia, €s un privilegi de la
llibertat de consciéncia humana. Quan André Malrawor de‘'La condicié humana

es refereix a l'art com &manifestacié transcendent del subjecte en la dastil és
l'instrument per aconseguir aquesta transcendeéng¢i®azin no trigaria a aplaudir
aquesta exaltacio de l'artista i de I'estil, unalee claus de cine d’autor que encara
perdura.

Mentre parla de tot aix0 als seus avantatjats tasede l&Cinématheque Francaisel

30 de mar¢ de 1948, Alexandre Astruc publica al endmi44 dd_’Ecran Francaisel
seu célebre articleNaissancel'une nouvelle avant-garde: lcamerastylo”.

Astruc desenvolupa el concepte d”autor cinematigjran el que es basara la célebre
politica d’autors I'estrategia critica sobre la qual se sostindré ta produccié com la
promocioé dels films de INouvelle Vague

1.1.2 La camera-styla el naixement d’'una nova cinefilia

“El cinema, com la literatura, abans de ser un @rtué llenguatge que pot expressar
qualsevol part del pensamehtAlexandre Astruc

Astruc defensa en el seu article’Ecran Francaisque el realitzador ha escriureamb
la camera de la mateixa manera que l'escriptorahanib la ploma. Segons ell, és aixi

L«“Amb frequiéncia em pregunten en quin moment dedeantinefilia vaig sentir desigs de convertir-me
en director de cine o en critic i de veritat quelrmsé. L’Unic que sé és que volia apropar-me nméés

al cinema. (...) Un primer pas, doncs, va consistirveure moltes pel-licules; el segon, en andtaoe
del director al sortir de la sala; el tercer, torna veure sovint les mateixes pel-licules i eléggren
funcié del director. El cinema, en aquell periodela meva vida actuava com una droga. Fins a l&mxtr
de que el cineclub que vaig fundar el 1947 port&Vgpretensios perd revelador nom d€ercle
Cinemane”. No era estrany que veiés la mateixalipela cinc o sis vegades al mateix mes sense ser
capag llavors d’explicar de forma correcta el segwament, perque, en un instant precis, una misiea q
augmentava de volum, una persecuci6 a la nit, et gdluna actriu, m’embriagaven, em captivaven i
m’arrastraven més enlla de la pel-liculalRUFFAUT, FrancoisLes films de ma vParis: Flammarion,
1975

2 ASTRUC, Alexandre. L'Ecran Francais n° 144 (30ndec de 1948)
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com treballen Orson Welles, Jean Renoir o Robees®&m. Exposa que el vertader
cineasta pot expressar el seu pensament, per abstracte igug ® traduir les seves
obsessions exactament igual que com es fa avuiaea través de l'assaig o de la
novel-la.”. Es per aixd que va batejar aquesta nova era danera de l@amera-stylo
(camera- estilografica).

Els primers anys de la década dels cinqudrgran Francais vinculada al Partit
Comunista Frances, era la revista de cinema méadlel representava la critica
progressista o d’esquerres. La revista parava iatania historia del cinema, a I'estudi
dels cinemes nacionals, interessant-se no nomégipstions sociologiques, sind també
per les condicions de distribucio i exhibicio digiws i, sobretot, defensava als cinemes
frances i soviétic davant de I'america.

L’autor de lacamera-styloconsiderava que, fins el 1948, el cinema no hastat res
més que un espectacle: primer durant I'etapa madseresclau de les imatges i amb el
SO, es va convertir en teatre parlat. Pero en Egaepbca, segons Astruc, alguna cosa
estava canviant,fa falta ser critic per no veure la sorprenent tséormacio del rostre
que s’esta efectuant davant nostre. Quines soOrolbess per on passa aquesta nova
bellesa? Precisament per les que la critica ha ighty referint-se a les primeres
pel-licules d’Orson Welles, de Robert Bresson liaaRégle du jeu(1939) de Jean
Renoir. El text d’Astruc proposa una altra formaveare el cinema, ja no es pot parlar
del “gran art del cinema” o del “cinema pur” depkEa muda, el problema fonamental,
i al mateix temps, la seva gran virtut és la segacitat d’expressar idees.

Aquesta definici6 deffilm-théoréme™, sera represa per Godard. Cal insistir en el fet
gue els plantejaments d’Astruc no seguien els otareritics dominants ni tampoc la
linea de la revista, més interessada en el corttitegunatic de les pel-licules i en
defensar les teories de l'art compromés de Jeah-Bartre. Astruc critica els
guionistes;‘els guionistes que adapten Balzac o Dostoievskdissulpen de l'insensat
tractament que fan sofrir a les obres a partir de fuals construeixen els seus guions,
al-legant determinades impossibilitats del cineraagescriure els rerefons psicologics
o metafisics (...). Ara bé, aquestes incapacitatsfauit exclusiu de la mandra mental i
de la falta d’imaginacio.”L’article acaba exposant la idea, que anys meés dard
represa per Truffaut, que el guionista ha de seradix temps realitzador del film.

Si al principi de larticle Astruc parlava i eloge& unes pel-licules que passen
desapercebudes per la critica, acaba el text mosteaesperancat per les pel-licules que
vindran en un futuryno es tracta d'una escola, ni d'un moviment, siempent una
tendéncia. D’'una presa de consciéncia, d’'una cémasformacié del cinema (...). Es
clar que cap tendencia pot manifestar-se sensesobkguestes obres apareixeran,
veuran la llum.”

1.1.3 Cinefilia a contracorrent

La critica cinematografica es troba dividida, pérhd d’alguna manera, en dos
bandols; un corrent majoritari, la “vella guardiédtmada per I'escola de I'edat d’or del
final de I'época del cinema mut europeu i la “nevidica”, agrupada al voltant d’André
Bazin i Alexandre Astruc, més atenta a les noveslymcions de Hollywood, al que
resultava més provocador per I'época. En aquegexprel 1928, Jean George Auriol

¥ ASTRUC, op. Cit.

*“L’esdeveniment fonamental d’aquests Gltims anylésesa de consciéncia (...) del caracter dingmic
0 sigui, significatiu de la imatge cinematografi€ualsevol pel-licula, per ser en primer lloc umfien
moviment, és a dir, que es desenvolupa en el teéspsn teorema. Es el lloc de pas d’una logica
implacable, que va d’'un a extrem a un altre d’'ellateixa, o encara millor, d’una dialéctica”.
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fundaDu cinémauna revista lligada a les experiencies de leatguardes i en especial
a les surrealistes, tot i aixi també es va mogitarta al cinema america. Aquesta
publicacié va ser el punt d’'unié entre els “dosdms” ja esmentats. La seva obsessio
és parlar de cinema “d’una altra manera”. EI 1346jol repren la publicacié pero amb
el nom deRevue du cinéma.a revista amb interessos cinematografics ecieaties del
cinema america fins a l'italia, va comptar amb labbracions de Bazin, Astruc, Henri
Langlois- cofundador de I€inématheque Jean Cocteau, Jacques Doniol-Valcroze,
Jean Paul Sartre, Orson Welles o Maurice Schéaen (al d’Eric Rohmer). Doniol-
Valcroze va dir clarament al seu didiebrer, 1948. Hem de donar una doctrina a
‘Revue du cinéma’, una doctrina el punt de partigala qual és la teoria de la camera-
stylo d’Astruc, i que ha de ser el resultat d’'unBamaca entre els punts de vista
d’Astruc, de Bazin, de Kast i meu.”

Revue du cinémael 1948 va publicar el seu dltim numero. El taneamde la
publicacié no va significar la desaparicio de laefilia a Paris, siné ben al contrari, un
exemple n’és l'auge dels cineclubs. En aquest mbégeguan Bazin, Astruc, el critic i
novel-lista Pierre Kast i Jacques Doniol-Valcroaetic redactor en cap deevue du
cinéma funden el cine-clul®bjetif 49 a Paris.

Sera llavors quan les dues escoles de la fututevélle Vague; la de IRive Gauche
(riba esquerra) i la de Rive Droite(riba dreta) entraran en contacte. Les dues viaes
ser establertes tan en funcio de la banda del feman principalment es movien els
seus protagonistes com en base a la seva suposéidadio politica.

La Rive Gauchdindra a Kast com a un dels maxims exponentsajnant amb Alain
Resnais, Agnes Varda, Doniol-Valcroze i Chris Marlentre altres. La&ive Droite
estara integrada pels futus col-laboradors de @aklie Cinéma; Francois Truffaut,
Jean-Luc Godard, Eric Rohmer i Jacques Rivett&d tard Claude Chabrol.

En els seus iniciDbjetif 49neix apadrinat per realitzadors com Jean Coctabert
Bresson, Jean Gémillon i René Clément. En les sgu@gres projeccions, la iniciativa
d’Objetif 49també compta amb el recolzament d’escriptors cayn®nd Quenau i
Roger Leenhardt, col-laborador déEcran frangais i entre molts altres cinéfils,
Godard, Truffaut, Rivette i Rohmer.

La direcci6 dObjetif 49 es va plantejar fins i tot la creaci6 d'un certame
cinematografic al marge del Festival de Cannes,j@@stava en funcionament. Va ser
llavors quan va néixer I'efimer Festival du Film it de Biarritz que va durar només
dues edicions.

1.1.4 L’inici dels Cahiers

A partir del 1950, els integrants de Rive Droite comencen a escriure critiques
cinematografiques. Eric Rohmer va fundar Gazzete du cinémiava proporcionar a
Godard i a Rivette, ja des d’'un comencament, laemsa satisfaccio d’escriure sobre
tot el que havien estat parlant des que es vanix@na laCinémathequelLa nova
revista tenia el seu origen al butlleti d’'un altieeclub frequentat pel grup, el del
quartier Latin barri Llati . EI primer article de Godard en aspes pagines, signat amb
el pseudonim de “Hans Lucas”, apareix en el segonemo. Aixd0 no obstant, aquesta
publicacié no arribara mai als quioscs i la difuséda només reservada als membres del
cineclub, aquesta limitacié provoca que el cinqumeroLa Gazzete du cinénsgui
també el darrer.

La premsa cultural i de cinema, com es pot veumatext historic, durant la decada
dels cinquanta pren més forca. Sera a partir deil’de 1951, quan Bazin i Doniol-
Valcroze posaran en marxa la revi€ahiers du cinémaDe totes les publicacions per
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les que passaria el nucli dur de Nouvelle Vague Cahiers seria la que més
inseparablement quedara lligada a ells. Es a ka saccié on Claude Chabrol, amb la
seva critica ironica i cinica, s’uneix al grup.

Des de comencaments dels anys cinquanta totsaedlsmpten amb un nou “temple” a
on poden retre culte als realitzadors d’Estatsg;)eitcinema Mac Mahon, la sala oberta
al numero 5 de l'avinguda parisenca que porta deimaiom. En ell, gracies als
constants cicles que es dediquen als creadorsalgintdod classic, els cinéfils de Paris
descobreixen tot el cine nord-america que els vansgat durant I'ocupacio. Sera
llavors quan Rivette, Rohmer, Chabrol i Truffautradran tant Hitchcock i Hawk3.

Tot i aix0, aquesta admiracié i la resta de teodielscinema d’autor van rebre fortes
critiques per part de la publicacié enfrontadaCakiers Positif, d’inspiracido marxista i
propera als de IRive Gauche

En aquella época, aquests joves postmoderns serséadcinats per la publicitat, les
pel-licules de Hollywood de serie B o les novelge$iciaques, materials que no es
limitaven a citar, siné que incorporaven a la seida quotidianalLa Nouvelle Vague
potser va ser un moviment meés vital que intel-kdctu

Trufaut considerava que per a tots ells escrilseCalhiers'era una activitat literaria
completa”. Es per aixd que cada un tenia els seus recur§iosra d’escriure: Rohmer
utilitzava una estructura de dialeg (debat) entiiei eun fingit interlocutor que
representaven dos punts de vista diferents sobmaieix tema, Rivette usava I'estil
epistolar, Truffaut tenia un to polémic i punyemt moltes de les seves critiques, i
Godard utilitzava la tecnica de la falsa entreyigtasava en boca d’algun mestre
reconegut les seves propies opinions personals.

1.1.5 “La politique des auteurs”

“La politica dels autors és sense cap mena de dlibtdea critica més celebre de la
historia del cinema”.Amb aquestes potents paraules obre Antoine degBaeuna
compilacié de textos critics analitzats sobre apcmscepte®

La politica dels autors es basa Unicament i exdusn la importancia de la figura del
director en el film, a donar al realitzador I'egtatd’autor total, per sobre de tots els
interventors, i convertir-lo en l'auténtic respopigadel discurs filmic. Val a dir pero
que aquesta politica no €s res més que una pasttica. André Bazin va afirmar que
“consistia en triar en la creaci6 artistica el fawtpersonal com a criteri de referencia,
per postular després la seva permanencia i fingstiel seu progrés d'una obra a la
segient.” La politica dels autors no pretén res més qutatral cineasta (el director)
com a autor, de la mateixa manera que s’haviaatratts de sempre com a tal
I'escriptor, el pintor o el masic. La dimensié eulle I'escriptura del€ahiersvenia
acompanyada de moltes referéncies literaries, mlgsio pictoriques. Cezanne,
Beethoven, Goethe, Balzac, Flaubert, Kafka o Faulkpareixeran a textos de Rohmer

® Al cap d’'uns anys, Rohmer, testimoni d’un delsigipals integrants de la Nouvelle Vague, recordava
“Erem “nosaltres”, un grup que Bazin denominava Eliichcok-Hawkasians, i els “altres”. No crec que
aquests tinguessin la consciencia de pertanyer @ temdencia concreta, es tractava de gent que
s’apreciava pero que estaven menys units, si méd poncipi, del que ho estavem nosaltres al siale
Nouvelle Vague, terme que llavors encara no exigjize nosaltres mai no vam reivindicar. Podriem di
gue nosaltres érem més rebels perd no convertiamesta rebel-li6 en una filosofia. Els altres ens
acusaven de ser de dretes perqué ens agradavaearhei nord-america. La rebel-lié estava a alla.(...)
En aquella época se'ns hauria pogut qualificar amba paraula que llavors encara no existia:
postmoderns’ROHMER, Eric. “L’homme & la sacoche”. Cahiers éthéma, n°425 (novembre 1989)

® DE BAECQUE, Antoine. “Présentatiot’a politique des auteurs. Les textes (IV. Petitthalogie des
Cabhiers du cinémalParis: Cahiers du cinéma, 2001.
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per apuntalar I'idea de “modernitat”, a més d’annareRobert Louis Stevenson per
entendre I'art de Hawks. Godard evocara a BeethoBalzac, Rafael o Shakespeare
per parlar d'Ingmar Bergman, i Rivette situara tablel cineasta Renoir al costat de les
de Poussin, Picasso, Mozart o Stravinski.

Segons el ja citat Baecque el primer a utilitzakpressié que coneixem avui en dia va
ser Francois Truffaut en un article publicat agastaArs el setembre de 1954, per aixo
segurament va prendre com a punt de partida, comagkix cita a*Ali Baba et la
politique des auteurs” a la frase de Jean Giraudoux que afirma ‘tneeexisteixen
obres sin6 autors”

Pero, que és un autor? Amb I'aparicio d’aquestditipa” el problema es desplaca cap
a la nocié dautor” i cap als criteris que pernrethr quin director pot ser considerat un
autor i quin no. Des d'aquest punt de vista, Kdetique es pot considerar com el
moment inaugural de la “politica dels autors” ésgeé va apareixer al nUmero de
Cahiers du cinéemae maig de 1953, firmat per Jacques Rivette i sbtéol de “Geni

de Howard Hawks”. Considerem inaugural aquestgektia manera com parla Rivette
de Hawks, aquest admira i descriu l'estil del cat@acom una‘aventura de la
intel-ligéncia” i afirma que tot i la varietat de generes que &€diobra de Hawks, es
poden identificar una série de recurrencies temasiqque son les que funden aquesta
“autoria” de la que parla. Rivette afirmava dligevidéncia és la marca del geni de
Howard Hawks.”

1.1.6 Contra el cinema de papa

La reivindicacio va tenir un paper molt importantles critiques dels anomengises
turcs Sota la mirada atenta i protectora d’André Bajnest grup va estar format per
Francois Truffaut, Jean-Luc Godard (que firma elgssprimers texts amb el nom de
“Hans Lucas”), Eric Rohmer (pseudonim de MauriceéBer), Jacques Rivette, Claude
Chabrol i Jacques Doniol-Valcroze. Joves critice gan fer de la critica quasi un
geénere literari i que a finals dels cinquanta esufien cineastes.

La reivindicaci6 de Howard Hawks es presentava canexemple primordial,
rapidament completada amb la inclusié de la de hddck, per crear el celebre
“Hitchcock-Hawksisme”. De la mateixa manera quarém a Nicholas Ray, Fritz Lang,
Samuel Fuller o els ja esmentats Hitchcock i Hawelkdre altres, arremetran contra el
cinema sovietic, sempre d’inspiracid comunista,ontta el que ells anomenen el
“cinema de papa”, és a dir, el cinema acadéemiccésnCreuen en la impossibilitat
d’'una coexisténcia pacifica entre el cine franags/encional i el cinema autenticament
d’autor”.

De la mateixa manera que la resta de cinematografieopees, la francesa era una
indUstria en crisi permanent des que el 1918 vabaarles primeres produccions nord-
americanes. Per intentar lluitar contra aquestgpeténcia injusta, des del govern es va
comencar a donar ajudes i subvencions, i a promuaseires proteccionistes.

La qualitat premiada pel govern era la del cinegadamic frances. Aixo va fer que el
cinema durant molts anys quedés reduit al realmtc d’abans de la guerra. Aixd no
obstant, el realisme que estava triomfant en aquethent era ['italia i per aixo els
productors francesos s’obstinaven en el fet quditguara sinonim de pel-licules amb
pressupostos estratosferics i repartiments plerestrélles. Argumentalment era

" Cahiers du cinéma, n°44 (febrer 1955)
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suficient una adaptacié literaria més o menys fgleml La cosa no rutlla i les
excepcions minoritaries a aquesta regla no transbesn

Aquesta és lajualité del cinema de papa que enfurisma tant els joves.tlntre la
carn de cand de la nova critica s’hi troben Ralg@ibib, Yves Allégret, Jean Stelli,
Pierre Chenal, Gilles Grangier, Maurice Labro, Hémcoin, Jean Delannoy, Michel
Boisrond, Raol André, Louis Daquin, Jean Lavirorgsl Robert, André Berthomieu,
Yves Ciampi, Edmond Gréville i Robert Daréne. Ntstedn veterans, també hi ha
alguns joves imitadors del cine antic i la seualité Tot i aixi, també hi havia bons
realitzadors com Marcel Carné o Claude Autant-Larestres del realisme poétic, que
tot i estar també a la llista negra deNlauvelle Vagueels joves turcs van respectar i
“admirar” algunes de les seves obres.

El fet de que aquesta generacié matés el par@merha frances ranci i conservador, ha
fet que avui en dia la historia del cinema frart'@guna manera invisibilitzi tot el que
és anterior a I&ouvelle Vague que la generacio posterior hagi obviat completaim
aquest cinema primitiu.

1.1.7 La posada en escena

Es dificil entendre la politica dels autors ja estaga sense comentar també la noci6 de
la mise-en-scénelLa idea original d’Alexander Astruc defensava glee la mateixa
manera que el text teatral necessita la mediaagoliqofereix I'escenari per arribar a
I'espectador, en cinema s’ha de filmar el text g@ynseguir el mateix efecte. Aquesta
idea, que també va ser publicada en critique€alsersa principis de la década dels
cinquanta, va ser admirada i compartida per tats jeles turcs. Val a dir que també
sera dificil de trobar una definicié suficientmetdra a les pagines deBahiers ja que

€s més un concepte practic que teoric. Rivetteepemple, parlant de Hitchcock, la
defineix dient que més que un llenguatge, la possadascena €és com ufe&rma que
apunta al secret d’'un cos”.

Bazin ho definia dient que efda materia mateixa del film, una organitzacio dels
éssers i les coses que té sentit en ella mateirantoral com estéti¢” Truffaut va dir
que erd'el conjunt de decisions preses pel realitzadorplasicié de la camera, I'angle
elegit, la duraci6 d'un pla, el gest d’'un actomquells sabien que posada en escena era
a la mateixa vegada la historia que es narra i lanera de narrar-la.*®. Godard en un
article on critica el desenvolupament narratiufdel de The wrong marme Hitchcock,

no nomeés descriu les peripecies del protagonistagiie també se centra en la manera
con el cineasta dona un cos filmic (imatges i sspEecifics) a aguestes situacions a
través dels punts de vista escollits, la mida g&ss i la direccié dels actors. Totes
aquestes decisions son les que ha de prendresetatide la pel-licula i la que d’alguna
manera vinculen la posada en escena amb la pdiglsaautors. Podriem dir que cada

® Al respecte, Sicilier apuntéDes de fa setze anys, els mateixos personatges Vs mateixes

aventures i els mateixos amors als mateixos dexodbas de fa setze anys, prostitutes, mares dédami
burgesos, obrers, camperols, banquers, capellaxsstes, conserges, models o escriptors tenen la
mateixa psicologia artificial, parlen el mateixiguatge convencional escrit segons la seva
caracteritzacioé social. Amb aquests materials, mésenys solids, depenent de I'habilitat dels gustas,

els realitzadors no tenen més feina que escarrassar fer un “bon treball”.

® BAZIN, André. “Comment peur-on étre Hitchcock-Haasiken?”. Cahiers du cinéma, n°44 (febrer 1955)
Y TRUFFAUT, FrancoigSacha Guitry, cinéaste’proleg a Sacha Guitry. Le cinéma et moi. Pards: E
Ramsay, 1977, p.11-19.
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minut del metratge, amb les seves imatges i sbasde constituir un centimetre meés
de proximitat cap a la dimensié cinematograficdalistoria que ens és narrada”
Rivette també parlava de faise-en-sceneom a “idioma universal” a proposit de I'obra
de Kanji Mizoguchi, cineasta japonés. Diu que lagoa en escena és la culpable que
ens arribin pel-licules com les de Mizoguchi, qums earren histories exotiques i
llunyanes a les que estem habituats.

1.1.8 Els precursors

De la mateixa manera que els joves turcs van aritfiodiar el que ells anomenaven
“cinema de papa”, l&louvelle Vaguegl moviment del qual al cap d’uns anys formarien
part i que ja S’estava gestant a la seva mentenm tin grup de cineastes com a
referencia principal. En I'ambit del cine documénéhcinéma-veritéva tenir un paper
molt important. Aquest corrent, contrariament a kesmdéncies de Hollywood,
prescindia d’actors estel-lars, pressupostos ¢gargrans decorats... i apostava per
actors de la vida real, petites cameres portatiecbrats i ambients reals. La mesura en
que s’aplicaven aquestes premisses era relativaabMisos directors es van adherir al
cinéma-veritédocumentalistes com Jean Rouch (sobretot) o Gtarker van despertar
admiracions entre els joves turcs. Jean Rouch pudsiblement el van descobrir el
1949 quan el seu curtmetrattyetiation a la danse des possédes obtenir el Gran
Premi a l'efimerFestival du Film Mauditde Biarritz. Els que van dirigir films
contemplant etinéma-veriténo només van ser estrictament documentalistes,gégo
Franju, Roger Leendhart i Agnés Varda, entre alttasmbé van rodar metratges de
ficcio.

En el camp del cinema de ficcio, la figura de Jesrre Melville va ser la que
s'adaptava a la perfecci6 a I'idea que tenienaleg creadors del nou cinema tenien del
que havia de ser un autor. Cinefil des de sempmimirador del cine classic de
Hollywood, autor dels seus guions, amb productom@pip, pressupostos limitats,
metode de rodatge i treball innovador... AquestEsicteristiques son les que més o
menys adaptaran els cineastes dédavelle Vague

Mentre la influencia de Melville es situava esaroent al terreny de la practica, les de
Roger Leenhardt o Alexander Astruc ho van ser soben la teoria. Leenhardt va ser
un dels critics més intel-ligents dels anys amte@ola guerra i la seva influencia va ser
decisiva per André Bazin, que al mateix temps ewedia en el guia dels joves de
Cahiers Com a realitzador va dirigir sobretot documentailemés dues pel-licules de
ficcid que van ser desastres comercials pero qaepat’un temps van ser recuperades
en cineclubs i admirades per la seva poesia i$agmen escena. A més, Leenhardt va
ser durant molt temps col-laborador ocasion& aeiers

Astruc s’havia fet famés el 1948 per la publicagi6Ecran Francaisdel seu célebre
article “Naissanced'une nouvelle avant-garde: La camestylo”. Portaria per primera
vegada les seves teories a la practica amb el nrgigeLe rideau cramois{1952),
una pel-licula sense dialeg perd amb una veu eqguaffcomenta les imatges. Va ser
premiada a Cannes i va obtenir el premi Louis Reflaro aixd no va impedir que la
seva seguent pel-licula fos un fracas. Per costearées males critiques que havia
sembrat va rodddne vie(1957) amb un alt pressupost, en color, basat ampslssant i
teoricament fet a mida per I'actriu Maria Schell.

1 ANGULO, Jesus, et akn torno a la Nouvelle Vague: rupturas y horizordeda modernidad
Valéncia: Institut Valencia de Cinematografia, 2002
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Un cas a part és el de Georges Franju, fundad®38, juntament amb Henri Langlois
de laCinématheque Francaiséls futurs cineastes veuen en ell un dels realdrs
més inquietants i suggerents del moment. Des deis drenta va dedicar-se
exclusivament al documentéle Sang des bét€3949), sobre els escorxadors de Paris
sera un dels preferits dels cinéfils. L'inici desava carrera en el terreny de la ficcid
coincideix amb I'aparicié de la Nouvelle Vague ab#btéte entre les murd958) iLes
yeux sans visagd 959). El seu cinema, hereu d’'un realisme poétidgen surrealista,
aconsegueix plasmar una barreja de violéncia résagl alhora que denuncia tota mena
d’hipocresies socials.

Alguns realitzadors com Marcel Camus, Louis Mallgnés Varda i Roger Vadim, que
havien iniciat les seves carreres durant els antariars a laNouvelle Vaguetambé
van influenciar a la seva manera els realitzadoeslg van formar. Els quatre esmentats
podrien ser considerats en algun moment de la tsajectoria com a pertanyents del
nou cinema, pero finalment sense formar-ne part.

Camus amb la seva primera pel-licula es va enfrantia dels temes més delicats de la
historia recent francesa.; el colonialisme a IndaxaMort en fraude(1957). La segona
va ser I'adaptacié de I'obra de Vinicius de Morad&3rfeu negro(1958) que va obtenir
la Palma d’Or a Cannes. Els joves turcs en un prim@mnent van ressaltar les virtuts
del metratge pero en critigues posteriors el balenger negatiu, denunciant la falta
d’autenticitat, la falta de poesia que la hist@l@amanava, comparant-lo innumerables
vegades amb el filhe testament d’Orphéde Jean Cocteau. En les seguents pel-licules
Camus va perdre’s a la recerca d’exotismes queanduncionar.

Sovint s’ha parlat de Louis Malle com a integramti@Nouvelle Vaggpero la veritat és
gue mai no va estar a dins del moviment, només anptop. No venia de la critica pero
va ser assistent de Robert Bressobracondemné a mort s’est echappgual que
Melville, Malle també va produir la seva primerarabmestra: Ascenseur pour
I'échafaud(1957) que va rebre grans critiques. Molts dels ggessupostos estaven a
prop dels de |&louvelle Vagu@erd sempre es va mostrar independent als joves tu
La seva propera pel-licula que va sorprendre vZase dans le métr(1959) degut al
seu “experimentalisme formal”. Agnes Varda, al camtdels ja esmentats, pot ser
considerada molt precursora deNauvelle VagueAmb molts pocs diners, amb els
membres de I'equip aportant el seu treball en ptaerativa, rodant amb pocs mitjans i
en escenaris naturals, amb una mirada diferentpasada en escena avantguardista i
allunyada de les normes classiques, realitza Pointe courte (1955), amb la
col-laboracié de Resnais. Varda va rebre des dfimep moment el recolzament de
Cahiers amb Bazin al capdavant. Després de tres curttgetrava dirigir la seva altra
obra mestraCléo de 5 a 11962) va ser també important, i entre els setgsabi havia
Godard que feia d’actor en el fragment d’'un curtatge que veia la protagonista en un
moment donat de la pel-licula. La restdRilee Gauchéambé, en la seva mesura, poden
ser considerats precursors.

El cineasta Roger Vadim va influenciar també elgego cineastes. L’erotisme
desvergonyit i la carnalitat det Dieu créa la femmgL956) els va ofuscar. Van elogiar
en un primer moment el seu realisme (superficidd)aredibilitat dels sentiments de la
pel-licula, protagonitzada per I'exhuberant Bregi@ardot, que va esdevenir simbol de
la modernitat d’aquell moment. A partir de la sesegona pel-licula, Vadim va
desapareixer del firmament dels joves cineasteswaralmbra comercial i buida.
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1.1.9 Primers ressons mediatics

Els joves cinéfils francesos no havien obtingut haé&ncid de la premsa, més enlla de
les propies revistes de cinema que ells mateixe®ihanat creant, i que per tant eren
de divulgacio reduida. Si anteriorment parlavemBdigitte Bardot com a actriu i
simbol d’una generacio, podem també considera-tatapulta, en el millor sentit de la
paraula, dels futurs joves deNouvelle Vagueals mitjans de comunicacio. La revista
L’Expressn’és un clar exemple, en el seu moment va comemgaiblicar enquestes i
reportatges sobre els nous joves i assegurava sfagea representats per l'actriu
revelacié del moment. De fet, sera una redactaqui#st setmanari, Francoise Giroud,
qui encunyara el termiouvelle Vagueen un reportatge publicat al 1957, per referir-
se, no nomes als joves cinefils, sind a tots elegptot el que és jove i no respon als
esquemes establerts. Fins i tot, el terme s’'usatares despectius per a rebutjar el que
és modern. Podem parlar, sense cap mena de deleNduvelle Vaguemés enlla de
com a moviment cinematografic, com a retrat d'wneejgeneracio.

La postguerra sembla haver quedat enrere, sérstdemponanca i la nova joventut, el
relleu dels existencialistes del Barri Llati, cormem a cridar I'atencio de la premsa. Es
llavors quan els cinéfils, aquests joves que mostnea passié desmesurada per les
pel-licules i per la seva analisi des d’'un puntid&a de realitzacié, comencen a gaudir
de ressd mediatic, entre ells els joves turcs deit@a. Es per aixo que el suplement
literari de Le Figaro els dedica la seva portada sota el potent titdéarDans les
temples clandestins du cinéma d'avant-ggrdals temples clandestins del cinema
d’avantguarda”. Malgrat I'elogtiéncia del titol, qele diu no és cert, Howard Hawks o
Samuel Fuller, per citar-ne dos, van ser moltesegoperdo mai avantguardistes. La
premsa es questiona qui sén aquests cinéfils. BeiDart aFrance Observateuvol
saber si per a ells el cinema és una religio. Arlateixes pagines, Robert Benayoun diu
gue per als cinéfils la sala de projeccié és cortemple. Amb laNouvelle Vagueneix

la cinefilia, el gran plaer que proporciofia realitat a vint-i-quatre imatges per
segon’de la que parla Godard.

1.1.10 Cannes, 1959

Si agafem com a referencia I'edicio del festival@ennes de 1959, en la quatfeu
Negrode Marcel Camus va obtenir la Palma d’Or, FranGaugfaut va rebre el premi a
millor director perLes 400 coups, a meés, es va projectafiroshima, mon amour
d’Alan Resnais, aquesta podria ser la data oporpanaal naixement de I[Houvelle
Vague Truffaut dos anys després de I'estrend_ée 400 coupsa afirmar:“No és un
moviment, ni una escola, ni un grup, és una quamntés una denominacioé col-lectiva
inventada per la premsa per agrupar una cinquanteleanoms de nous directors
sorgits en dos anys*

Truffaut amb la historia del jove Antoine va sormiee els cinefils i el public en
general, havia aconseguit fer una pel-licula bbaaica i barata, demostrant aixi que la
produccio s’encaria sense motiu i que es podiadateela direccié cinematografica
sense tenir cap formacié acadéemica al respecte.

A més de ser més economiques i millors ens molechss, les pel-licules de la
Nouvelle Vaguesatisfeien un public que estava acostumat a velureateix cinema
durant les dues ultimes décades. L'aparicio deessiesconeguts a la pantalla pero
proxims a I'espectador, en el sentit que eren patges molt reals i quotidians, era un
dels punts forts d’aquelles pel-licules. Per praneegada, des del realisme poetic
anterior a la guerra, es respiren aires nous adks franceses. Tot i aixi, no podem

12 TRUFFAUT, Francois. “A Louis Marcorellegrance-Observateuf19 octubre 1961)
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consideraiLes 400 coupsom a pel-licula innovadora pel que fa la reatitzapero si

en termes argumentals i de personatges. No nom@svek turcs van tenir el seu lloc a
la mostra de Cannes de 1959, també Resnais,RigdaGauchgva obtenir el premi de
la critica amb I'Opera prima ja esmentada.

La foto oficial de grup mostra molts dels granseestes de l&louvelle VagueTot i
aixi, podriem dir que falta gent perd que tamb&ahra. Sobren per comencar tots els
gue, a aquestes alcades de treball, encara nodmeeaat ni anomenaré mes, sobra
Camus, molt més proper al cinema de papa que gudkté tan per edat com per
estetica, sobra també Vadim, només precursor amtal de la Nouvelle Vague i sobra
Molinaro. No obstant, a més a més de Resnaisdletsl-laborador Chris Marker, que
tot i I'exit de Hiroshima, mon amouno van sortir a la foto, falten Rivette, Rohmer i
Jacques Demy.

(D’esquerra a dreta, i de dalt a baix: Francoidf&iut, Raymond Vogel, Luis Felix, Edmond Séchan;
Edouard Molinaro, Jacques Baratier, Jean Valéandais Reichenbach, Robert Hossein, Jean-Daniel
Pollet, Roger Vadim, Marcel Camus; Claude Challlatques Doniol-Valcroze, Jean-Luc Godard y

Jacques Rozier.)
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1.2 EILOSOFIA

1.2.1 Existencialisme

Si a Heidegger, filosof alemany, I'ontologia, I'edt del que existeix, el porta a I'ésser
huma, Sartre inverteix les prioritats. S’interepsat 'home en llibertat, tant a nivell
individual com col-lectiu, i la cerca el conduirdoamular una ontologia. Considera la
llibertat com la clau de la nostra realitat.

L’existencialisme frances és en bona part resaléhtdolor produit per dues guerres
mundials i del daltabaix moral que suposa la cemeta que 'home ha estat capac de
crear una industria de I'extermini. Com justificalio injustificable? Com superar
I'experiencia de la desaparicié de persones, délieande pobles sencers... On és el
sentit? Com hauria de ser-hi? Per qué no reconalracs, I'absurd, I'abséncia radical
de fonament? Tota realitat és per a Sartre contitngeecessaria. Res no forma part de
cap projecte de Déu ni de la historia. Tampoc m@saho escapem a la contingéncia.
Hi som com podriem no ser-hi. Aquesta manca denfien& provoca una sensacié de
vertigen que Sartre anomena nausea.

Afirma que I'home és allo que ell fara amb si matd?er I'existencialisme ateu de
Sartre no hi ha Déu que ens digui qué hem de fdr lamostra vida. Ser projecte
implica eleccid, implica poder dir si i poder dio,nimplica haver de dir-ho. Estem
condemnats a ser lliures. La duresa de la respibitetagenera el que Sartre anomena
angoixa. Es tracta d'un sentiment provocat perdasciéncia que estem obligats a
elegir, i que no hi ha cap ancoratge solid en gegegurar aquesta eleccid. Som
responsables sense excuses d'allo que fem i édallgué ens convertim.

No es pot negar la influéncia que va tenir el giasof francés Jean-Paul Sartre en tots
els camps de l'art i la cultura del mon. El seteearva fer servir per donar a coneixer
els ideals revolucionaris dels anys seixanta ind@fasobretot després del maig del 68,
per cineastes com Godard, Bertolucci, AntonionirgB®&an, entre altres. En les seves
cintes es nota una gran influencia de la filosaléa Sartre. Sartre defensava un art
compromes amb el context historic en que sorgiansiclerava la novel-la com a la
millor forma de reivindicar una realitat social ltipoca.

Els cafés i bars de Paris es van convertir en pdmtsrobada de la intel-lectualitat
mundial. No era estrany trobar famosos escriptopgntors discutint amb el filosof i
altres joves sobre quin és el full de ruta a segeiira I'art en la humanitat.
L’existencialisme, filosofia de la que Sartre éssel major representant, va marcar
noves tendencies, de les quals el cinema no estaaalunyat. No només canvien els
temes que es proposen a través dels llargmetrdi@gsells temps, sind que els guions i
les imatges que s'utilitzen son totalment difere@sbre I'argument, els dialegs son
molt més profunds i toquen temes molt més indiMglusom I'ésser huma i la mort, les
relacions sexuals lliures, la solitud, i proposerpunt de vista més obscur i pessimista
envers el futur. Quant a la imatge, podem dir guexisteix un treball molt més cru en
I'ensenyar a la pantalla escenes violentes, a @ossn en dubte i en judici certs valors
morals que regien la societat d’aquell moment. &Nduvelle Vagueel que meés va
estar influenciat per aquesta visio existenciakstaser Godard. Tot i aixi, la revolucio
tematica del moviment, en la que I'existencialigmea tenir un paper for¢ca important,
va ser duta a terme, segons les diferents idigsies, per tota la plana major de la
Nouvelle Vague
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a) Existencialisme, marxisme iCahiers du Cinéma

Sartre sempre va mantenir una actitud de proxirdegtancia simultanies en relacio al
marxisme. Proximitat pel que fa al seu compromib ate marginats. Distancia a nivell
teoric pel seu enfrontament al determinisme soocio@wic firmat pel marxisme i a
nivell practic pel seu rebuig, després d’haver-kEfedsat, al sistema opressiu que
s’havia imposat als paisos comunistes.

En qualsevol cas, els marxisme va anar guanyamnieen la filosofia de Sartre, i al
1960, després de la ruptura amb el comunisme ggwet publicar leCritica de la rad
dialécticg un intent de conciliacié entre marxisme i existelisme.

El materialisme historic és per al Sartre d’aquestg I'Unica interpretacié valida de la
historia. Tanmateix, el marxisme no deixa gairegagrer a I'accio individual.

El subjecte individual, la consciencia, continusess I'ambit de la possibilitat
negadora, de la revolta. El problema de fons noessl del tot. Una filosofia com
I'existencialisme, que neix de la defensa de I'matnia, és dificilment compatible amb
els esquemes del materialisme historic que coresidgue els processos productius son
els ultims responsables de la nostra consciéncia.

Les ganes deCahiers per elaborar una teoria sobre les obres més imysrta
significatives va ser el que va fer que les sevagings tinguessin en compte les
avantguardes soviétiques dels anys vint. Tot i,a®factors que van propiciar aquesta
exhaustiva aproximacié, completament innovadoray sar molt diversos. Alguns
d’aquests factors van ser: en primer lloc, unaospiectiva de pel-licules sovietiques
duta a terme en el marc del Festival d’Avignon dutgstiu del 1968, va funcionar
com a detonant per al seu estudi. A més, durarfedsde Maig, el Partit Comunista
Francés va voler deixar el seu stalinisme recaltifrel que va impulsar a convertir la
seva revistd.a Nouvelle Critiqueen una plataforma més oberta i amb major presencia
al mercat, dedicant unes pagines al cine que laferaimprescindible per a qualsevol
interessat. Al mateix temps, la necessitat de adanamb el cinema d’'una epoca en la
que s’havien gestat reflexions decisives sobreoland& en poetica i linglistica,
reivindicades també per l'estructuralisme. | peimjl el fet que Jean-Luc Godard
hagués format part del grup Dziga-Vertov, a findds 68, juntament amb Jean-Pierre
Gorin, membre de la UJSML (Uni6 de Joventuts Comstesi Marxistes Leninistes) i
altres militants. Vam elegir el nom Dziga-Vertov no per aplicar el ggograma siné
per agafar-lo com a privilegiat respecte Eisenstgure, ben mirat, és un cineasta
revisionista, mentre que Vertov, als inicis delecbolxevic, mantenia unes altres teories
gue consistien simplement en obrir els ulls i estnao el mon en nom de la dictadura
del proletariat”.*®

A més que s’estava descobrint un camp d’investigéithica practicament verge, que
es va decidir explorar, s’articulaven aixi els ddanys primordials del moment: el
desenvolupament de la teoria i el desig de comprguulitic explicit. Durant alguns
mesos, entre 1969 i 1971, Dziga-Vertov, Koulechidazintzev, amb Maiakowski,
Meyer-hold, i també algun text de Lenin, van ocuphmprimer pla de I'actualitat
cinematografica. En ells hi ha una clara recerogeteo-politica que si bé va comencar
flirtejant amb el PCF, malgrat la seva actuacioets fets de maig del 68, aviat
emprendria altres camins.

3 GODARD, Jean-LucCahiers du cinéman® 151 (desembre 1970)
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b) Existencialisme, feminisme Nouvelle Vague

El pensament feminista de la segona meitat deXsveXestar marcat, entre altres, per
Simone de Beauvoir. Es una figura destacada dektpaeanomenat feminisme de la
igualtat, que tendeix a considerar les desiguattatee els sexes com a producte de
I'estructura social. La tasca del feminisme coesistdoncs, en la denuncia de l'ordre
social existent, que perpetua i legitima la margihae la dona. La seva frase: “No es
neix dona; s’arriba a ser-ho” ha esdevingut lemaa’manera d’entendre la llibertat i
escolli davant de qualsevol forma d’'imposicio. Isaig El segon sex€1949) és molt
important en aquest sentit pero també Beauvoianad de I'obra filosofica, va escriure
diverses novel-les de tematica existencialistagdas quals destaquéhs mandaring

La dona trencada

En el context de la Nouvelle Vague, encara quemeleeu nucli dur, perd si a una
periferia molt propera, trobem a la cineasta demigoelga Agnés Varda. L’Gnica
representant femenina, i feminista per excel-lencés més de trenta peces que ha
dirigit en diferents formats, com el curtmetratgedocumental, video-instal-lacions o
llargmetratges de ficcid, formen una obra unitadaherent. La llibertat de to a I'hora
de rodar i la capacitat de Varda de captar el mbmets petits detalls, fruit, molt
probablement, de la seva formacio en fotografia, da la seva filmografia un llegat
anic i personal. Algunes de les seves obres, ctiona i compromesa cineasta, s6n un
cant al feminisme, on la dona n’és el centre. Laotue es considera més propera a la
Nouvelle Vague é€léo de 5 a 11962) que narra la historia d’'una jove i bellateat a
qui es diagnostica un cancer i que morira. El amment feminista de la dona a la
Nouvelle Vague no es limita als metratges de Vardai{s altres cineastes veuran en els
personatges femenins grans oportunitats per arcanistories trencadores que seran
protagonitzades per ustar systenrenovat. El paper de la dona és essencial en la
Nouvelle Vague: van ser actrius femenines com BegBardot les que van ajudar a
donar a coneixer les pellicules a la premsa. Agseslones, a meés, van ser
considerades com a simbols de modernitat, del carernecessitava la Franga d’aquell
moment. No és d’estranyar, doncs, que es repetéiganon de lepin-up girls en
moltes de les pel-licules del moviment.

1.2.2 Estructuralisme

Un nou pensament diversificat i proteiforme ermda&a perspectiva en vog&@laude
Lévi-Strausshavia publicat, entre altres trebakgithropologie structural€1958) i Le
pensée sauvag€l962); Jacques Lacan reinterpretava Freud, impartia els seus
seminaris i la seva teoria dies stades du miroir’(1936), els estadis del mirall, que
comencava a ser coneguda fora dels ambits acaddmigis Althusser, per la seva
part, des dels seus estudis a I'Escola Normal Supae Paris fins a la seva militancia
comunista, va aclaparar tota I'atencié aRdur Marx (1965), en catald;a revolucio
teorica de Marxi amb obres posteriors, fins al punt de conwsgien un gran referent
de tota una generaci®olan Barthes al mateix temps, seduia amb el refinament del
seu estil i 'agudesa de les seves analikis, Degré zéro de I'écriturg1953),
Mythologies(1957), Essais critiqueg1964) i la resta de les seves publicacions; per
altim, Michel Foucault va escriurd_es mots et les chosé€k966), que passaria a ser el
llibre amb el que l'estructuralisme va prendre faroom a doctrina, encara que 'autor
ho negués rotundament. Aquestes en son alguneeemeies introductories. Cap
d’aquests autors citats, excepte Lacan i Lévi-Sraesvan sentir comodes sota el comu
gualificatiu estructuralista.

El primer a parlar del que seria I'estructuralisnee ser Roland Barthes a l'article
“L’activité structuralisté que va ser publicat a la revidtettres Nouvellegl 1963. En
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aquest afirmava que consisti@as$encialment en una activitat, és a dir, en lacessid
regulada d’'un cert nombre d’operacions meritalsobjectiu d’aquesta activitat, seguia
Barthes, &s reconstruir un objecte, de manera que en aquestanstruccié es
manifestin les regles de funcionament (les ‘fur€jod’aquest objecte Afegia que
“I'estructura és doncs en el fons un simulacre dbjécte, perd un simulacre dirigit,
interessat, ja que I'objecte imitat fa apareixegaha cosa que abans era invisible, o, si
es prefereix aixi, inintel-ligible a I'objecte na#li’. Traduit; considera I'objecte d'estudi
com un sistema dividit en elements que es relani@mére si, i per aixo, en I'elaboracié
d'aquest simulacre amb lintel-lecte, Barthes hiavka caracteristica de I'activitat
estructuralista, la finalitat de la qual consisga fer intel-ligible I'objecte que
s’'acordava. D’aquesta manera es podia apreciar sgrablanca tecnica entre
I'estructuralisme propiament cientific i I'art erergeral, és a dir, entre per exemple,
Vladimir Propp, Lévi-Strauss, Mondrian, Boulez odiél Butor. Tots ells, cada un en
el seu camp especific, composen un determinat tebfactravés de la manifestacio
regulada de determinades unitats i de determinadssciacions d’aquestes unitats
L’activitat estructuralista comportaria@ties operacions tipiques: retall i uAidAmb la
seva aplicacid es podien mostrar les afinitats diéeréncies entre objectes d’un mateix
patré; d’aqui la importancia atorgada a la forman @ofont de la diferencia en mig de la
regularitat dels objectes d’'una mateixa classesifallacre manifestaeh primer lloc,
una categoria nova de l'objecte, que no és ni reahkcional, sin6 funcional i en segon
lloc i sobretot, treu a la llum el procés propiamhdruma pel qual els homes donen
sentit a les cosésEn resum, la novetat de I'estructuralisme rauard en la recerca del
sentit de les coses sind “saber com el sentit &silge, a quin preu i segons quines
vies”. “L’homo significans, en definitiva, seria el nou honde la investigacio
estructurat.

La influencia d’aquest breu pero suggerent i dedeskt va ser immediata. A I'ambit de
la critica cinematografica, Jacques Rivette vausedels primers a citar-lo i a intentar
aplicar-lo. El seu article sobre la pel-licula dea@lin, Monsieur Verdouxn’és un bon
exemple i potser el que marca un punt d'inflexiéegértoncepte de critica. D’alguna
manera va significar el pas de la pura fascinaelévacié del film, a la descomposicio i
lectura. A partir d’'aguest moment Roland Barthebyastot, esdevé un auténti@itre a
penserde la nova direccio de la revista. Sera ell quiutegra una semiologia, un estudi
dels signes, del cinema desenvolupada despréshpisti@h Metz, i que ben aviat fara
escola. Barthes, a més, havia escrit nombrosadeartsobre Brecht, a qui admirava
profundament i a qui associava coherentment alliqo#a de Charlot.

A la publicacio del mes segient de la mateixa tayiBarthes, a més de proposar
possibles vies d’investigacioé de caire linglistbre el cine per a detectar significats,
assenyala &l angel exterminado(1962), de Luis Bufiuel, com la pel-licula que creu
que millor reflecteix el cami a seguir del cine mwd Si lapolitique des auteurs
s’havia basat en Alfred Hitchcock, Howard Hawksand®&enoir i Roberto Rossellini,
ara serien pals de paller els europeus Luis Buiflaln Resnais, Jean-Luc Godard i
Michelangelo Antonioni, juntament amb els cineast@ricans Nicholas Ray, Samuel
Fuller i Orson Welles.

L’estructuralisme i I'existencialisme convivien @h panorama filosofic frances. La
celebre polémica sostinguda el 1962 per Lévi-Sgraamb Jean-Paul Sartre va
contribuir molt a fixar aquesta imatge de recarivp@nsament contemporani, encara
gue ja el 1947, arran dea carta sobre I'hnumanismgue Heidegger va escriure com a
resposta de la conferéndidexistencialisme €s un humanisns® sentia la necessitat
d’alliberar-se de I'hegemonia que vivia en aquelisoments. Les posicions
estructuralistes convergeixen contra el clima “satdyista” i “humanista” imperant de
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la filosofia francesa, en la que dominaven la feaoohogia, I'espiritualisme i
personalisme i especialment l'existencialisme detr&aFonamentalment des de
I'etnologia™, el psicoanalidr, la semiologi® i la filosofia politicd’, es va presentant
una especies de programa en el que el llenguatganasrealitat autosuficient,
sincronica, en la que les estructures no es rapesgerarquitzades i estatiques, sind
igualment fonamentals i dotades de moviment. A méga la linealitat de la historia i
aposta per una discontinuitat, sense teleologidaggeii, en la que es produeixen talls i
cesures.

Es en aquest context en el que apareix 'amplclartie cinéma: langue ou langage
amb el que Christian Metz inauguraria la semioldgraica i afegiria el cinema a la
resta de disciplines influenciades per I'estrudisinde. Segons Metz el cinema no era
un sistema de signes, sin0 que era capa¢ d’invesrtacada pel-licula, els seus propis
termes expressius.

2 Fonaments practics:La innovacio tecnica i estética

Un cami per a una nova etica

La dimensié moral del concepiouvelle Vagués fonamental, perd no es pot entendre
sense abans esmentar el conjunt de reformes t@snigonovacions estetiques que van
tenir lloc en el si del moviment i que van permdéggistencia d’aquesta nova etica. La
Nouvelle Vagu@o va canviar el mén com haurien volgut els seatagonistes, pero si
la percepcio6 de la realitat a través del cinema.

Esta clar que la modernitat no va brotar del np-ekeprocés va ser llarg i va tenir uns
precursors il-lustres que van provocar I'aparitaguesta a finals dels anys cinquanta i
principis dels seixanta. La genesi de la modernitdia les primeres representacions
que es desvien d’aquest “classicisme” en Eisenskéim Stroheim, Dziga Vertov,
Bufiuel, Welles, Dreyer i Renoir (amb la gran preota;La regle du jeu1939), també
la formalitzacié visual d’alguns mestres japonesos Mizoguchi o Ozu. També van
influir substancialment alguns aspectes del cineetae i aportacions de cineastes com
Wyler i Ford, el Neorrealisme italia i la seva m@ezedel paral-lelisme entre la imatge i
la realitat referencial, una nova concepcié deligee i d’'una nova vivéncia del temps
filmic, com queda palés éviaggio in Italia (1953) de Rossellini. Bergman, Bresson,
Tati, Max Ophlls o Jean Rouch, el manifest teoria camera-stylod’Alexandre
Astruc son precursors directes del que encara lokéaiabar.

Paral-lelament, I'ampli ventall de ruptures quegeofen de la Nouvelle Vague és
inseparable de les més o menys coetanies manitestaenovadores déree Cinema

el New American Cinemal Nou Cinema Alemany, €inema Nouovo Brasileircel
Nou Cinema Espanyol o els de I'est d’Europa. Acueéshplia i calidoscopica galaxia
de noves propostes filmiques assenten les basegudeksdevindra la modernitat
cinematografica. Val a dir que els desafiamentecerques formals plantejades pel
moviment frances no es redueixen només al nucldduaNouvelle Vaguévinculat als
Cahiers i a laRive Droitg, sind que també afecten les importants aportacoeis

14 évi-Strauss: critica de la noci6 de progrés iigapacié de les societats primitives amb les moetern
3 acan:penso a on no séc, séc a on no petiB@onscient esta estructurat com un llenguageue
representa un gir essencial respecte a la conckpaoiana, més determinant i constitutiva.

1°R. Barthes: tots els aspectes que conformen eliobdg la cultura, sigui I'art, la moda o els mites
socials, son susceptibles de ser analitzats eresedm funcions linglistiques.

7. Althusser: distincié de diferents practiquesirica, politica, técnica, ideoldgica, englobadks a
practica social
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cineastes de 'anomenaBéve GauchgAlain Resnais, Agnes Varda, Henri Colpi, Chris
Marker, Marguerite Duras o Alain Robbe-Girillet.

Aquestes dues consideracions han de servir pearséls treballs dels cineastes
francesos dins d’'un conjunt historic i creatiu moiés ampli, no alternatiu sino
complementari. Per aix0, les caracteristiques ¢g&s i estétiques del moviment, les
inquietuds i experiments que s’explicaran d’araasadt sdGn una mostra representativa
d'un ampli i heterogeni panorama de reformes sftlies, formals, gramaticals i
tecniques del moviment, tan a nivell individual cdenconjunt.

2.1 IMATGE I LLENGUATGE

2.1.1 Consciéencia linguistica i reflexivitat

La modernitat filmica va suposar la unido conscidat seté art amb la dimensid
linglistica del cinema. Les obra classiques egealkén a la nostra intel-ligencia,
proporcionen informacié sobre el sentit de la ilma&gpbre el que aquesta mostra. Les
modernes, en canvi, es dirigeixen a la nostra édmsia i ofereixen un coneixement
sobre el llenguatge de la imatge. Ens ensenyacdmaent, a veure i a llegir la imatge
com a tal, com una construccié articulada. Mentre gn l'etapa classica es roden
pel-licules per a “representar” (donar forma, aunir, concretar) una historia
precedent, unitaria i harmonica, en la modernadsrir per a “revelar” el sentit d’una
realitat opaca i ambigua.

D’aquesta “consciéncia linguistica” en deriva ueflexivitat i una “consciencia de
representacié” molt importants en el cine déltauvelle VagueEls deixebles de Bazin,
sota la gran ombra de Renoir i la gtanrégle du jeumultiplicaran les estructures i les
imatges estranyes que generen incomprensio; urieetlr distanciacié que es pot
considerar, en termes filmics, com I'equivalent giscediments de Brecht al teatre.
Recursos que tendeixen a trencar la identificaeibespectador amb el que succeeix a
la pantalla, que guestionen la relacié puramenttiementre aquest i els personatges i
que trenquen I'efecte hipnotic generat pel llengeatlassic. Aquests procediments de
recordar a I'espectador en tot moment que el quedgecinema seran molt usats en el si
del moviment per cineastes com Godard o Resnals. ¢an proposa Gilles Deleuze
amb el que ell anomena “imatge pensant”, el cineadge ser un reflex estilitzat de la
realitat per ser un espai de discurs del cineastas expressiu que representatiu.

Un exemple molt clar d’aquesta voluntat de rupésal llarg pla seqiéncia que ohee
Méprisde Jean-Luc Godard. Veiem el procés de rodatgeaddscena mentre el mateix
Godard va narrant els credits. El pla resta quietie extrem mentre I'altra camera,
guiada per Raoul Coutard (invariable operador emé#goria dels llargmetratges del
cineasta), va seguint lateralment a una dona quéned‘'cap a nosaltres” tot llegint un
llibre. EI moment en que la dona surt del pla gogeovem, la camera que la seguia fa
un gir de noranta graus i I'objectiu ens enfocaudgj gest autorreflexiu i pirandel-lia és
subratllat per la lectura eff d’'una cita que atribueix a Bazirel‘cinema substitueix la
nostra mirada per un mén que concorda amb els pestesigs

El final de la pel-licula també coincideix ambiakf del rodatge d’una suposada versio
de L'Odissea quan Ulisses ha tornat a trobar la seva patiiaal i com ens explica
una veu enoff. Ningl va arribar tan lluny com Godard en I'expldd d’aguesta
consciencia linglistica que generava autorrefleativpero val a dir que emergeix en
molts racons de IBlouvelle Vaguédel cinema modern.
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2.1.2 Noves formes de realisme

Si Gilles Deleuze trobava ja en el precedent dadridalisme“una nova forma de
realitat”, un model en el quga no es representava o reproduia lo real, sindéequ
s'insinuava (...), s'insinuava una realitat a ddsxi, sempre ambigud®, la Nouvelle
Vague aprofundeix les complexes relacions entredhtat i la seva representacié d'una
forma extraordinariament productiva. En aquestopleyi les noves formes de realisme
que posen en joc els diferents components del nentirplantegen nous reptes a la
funcié i utilitzacié de la imatge filmica. Les dugrans tendencies paral-leles que
suposen dos grans blocs de formes realistes sémésha-veritéde Jean Rouch i Edgar
Morin (traduccié literal dekino-pravdarus de Veértov, entre altres), i la ruptura total
amb els canons del naturalisme, implicita en elages de Godard, en ['estilitzacio
literaria de Truffaut, entre d’altres.

Exemplifiguem la diversitat del realisme. Algunewes propostes son: la posada al dia
de les teories del cine-ull de Dziga Vertov (tanmvésent en I'obra de Rouch), les
reflexions sobre la manipulacié de les imatges plaategen els treballs de Chris
Marker (un exemple sén la repeticié de planisetire de Siberiamb un text en off
diferent), les indagacions en la subjectivitat dglersonatges de Rohmer, la
reformulacié d’'un realisme psicologic que no fumeioen Chabrol, el reciclatge del
realisme éepic de Brecht i del realisme critic pet de Godard...

El resultat final dels cineastes deNauvelle Vaguesera una imatge incerta, inestable,
amb contradiccions, més expressiva que represamtatadicalment subjectiva,
calidoscopica i amb multiples matisos. Una imatgee gs despren de qualsevol
univocitat i que expressa I'ambiguitat d’'un moretatque, al mateix temps, s’intenta
revelar.

2.1.3 Materialitat del temps i ruptures narratives

L’afirmacio de la imatge com a vivéncia subjectintrodueix també en la modernitat la
vivéncia subjectiva del temps. Aquest pas és elpgumet a Gilles Deleuze establir que
el pas del classicisme a la modernitat exigeixulsstucié de la imatge-accié i la
imatge-moviment per la imatge-temps i la imatgespement’. La materialitat del
temps, doncs, es converteix en un dels simptomesndeernitat filmica i, en
consequencia, de Mouvelle VagueA través de dos eixos de treball i de reflexibreo
la nocié del temps aconsegueixen tractar una debesssions principals i nuclis motors
d’algunes de les experiéncies meés significativegerimentals del moviment.

La primera d’aquestes vies consisteix en l'explidrag fons d’'un temps filmic i
autocton, una recerca que pretén evidenciar etlpagemps i que exigeix la distincio
entre durada cronologica i la durada sensorialefiis primera la materia real que
transcorre i la segona el que en francés s’anomeréei que vindria a ser, en aquest
context, una noci6 propera a la “consciencia déulada”, a la “vivéncia existencial”
del pas del temps. La consciéncia dduaei les possibilitats expressives i narratives
qgue agquesta obre és l'origen d'experiéncies tariad@s com les seglents; la
concentracié del temps diegétic, de I'accio, engaers molt acotats i reduits (conbLe
feu folletde Louis Malle o &Jne femme mariége Godard), la quantitat de sentit que es
pot generar en temps morts (en els que propianteht passa res), I'is deavellings
plans sequéncia i altres tecniques per augmentarselasacié de continuitat
espaciotemporal, la dilatacio del temps filmic geroximar-lo al temps real o fins i tot,

8 DELEUZE, Gilles. La imagen tiempo. Estudios sodlreine 11.(p.11) Barcelona: Paidés,1987.
Y DELEUZE, Gilles. Op.cit. (p.36)
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unir els dos temps, com@éo de 5 a M’'Agnés Varda, a on el temps que dura la
projeccio del film coincideix amb el temps diegetic

Tot i aixi, no necessariament el temps de lecttwaadpel-licula té perquée coincidir
amb el de la projeccio. Aqui és on entra en josdgona de les vies de les que
parlavem; la ruptura del temps cronologic, el goesiment de la progressio lineal i
indefinida de temps. La continuitat diacronicadardatica de la narracio classica donara
pas a un conjunt d’experiments que mantindran deaapconsciéncia del caracter
discursiu del relat. La fragmentacio dels relats ies sequéncies (divisio en capitols de
pel-licules conVivre sa viede Godard), la progressiva desaparicié de lesezarions
estetiqguesfade-in fade-out entre altres) per introduir elashbacks salts temporals,

la transgressio del temps real a linterior d’'unateixa escenacéllages i la
incorporacio de fragments que corresponen a espaisonatges amb nexes que poden
ser només simbolics o sensorials son factors iggliotents que desencadenaran una
revolucid narrativa i acabaran definitivament amlsdibordinacio del temps diegétic al
desenvolupament ordenat i lIogic de la historia.

2.1.4 La visibilitat del cinema

Si I'obra classica creava la il-lusio que la pdatata com “una finestra oberta al mon” i
tot el seu sistema de formes estava concebut pdtaoo dissimular els mecanismes
lingtistics que ho feien possible, I'obra modertemcarregara de deixar al descobert
aguests mecanismes. La historia jo no s’explicagllar mateixa (sensacio il-lusoria
creada per la narrativa classica), la camera jast@ subordinada al desenvolupament
fluit de l'accid. Ara la suposada “invisibilitat’etl procés narratiu i de la posada en
escena, concepte medul-lar del classicisme, eqilestionada, una i altra vegada, per la
voluntat expressa de fer visibles les anomenadesdines d’enunciacio”.

La presencia de la camera ja no s’oculta, sinésgusubratlla (enquadraments i angles
insolits i barrocs, hipercontinuitat interior i cpasicions desequilibrades del pla...).
Tambeé és recurrent el pla-mirada que interromduidsa dels relats, que interroga
I'espectador sobre la seva propia condiciévdgeuri que Godard convertira, desA
bout de soufflefins a Pierrot le foy en una constant que esdevindra signe de la
modernitat.

Al mateix temps, la unitat espacial i temporal é&u \afectada pels salts i per la
incomprensié que genera la ruptura dedsords tradicionals, de la continuitat i
concordanca, de mirada i direccio. En s6n exengllpas sense transicié de primer pla
a pla general o les el-lipsis temporals, que pallear des de segons a hores. Aguesta
transgressio de la gramatica classica, alliberawdlsrs i potencia el component irreal de
la imatge, ja sigui pel seu estatisme o per la sggassiva mobilitat.

També hi contribueixen les interpel-lacions directe I'espectador, les citacions o
expressions escrites en algun element del deasatitols incrustats sobre la pantalla
(dels que Godard fins i tot es serveix per deswalpensaments de personatgésa
femme est une fempeeper substituir dialegs entre ell¥are sa vig, la frontalitat dels
enquadraments, les escenografies austeres o deslesbi els grans angulars i
acceleraments d’imatge, els primerissims plansnfeagats i desconcertants, plans
llargs, plans generals quasi buits, la proliferadiéntrevistes, discursos i lectures
davant la camera amb técniques propiesitdéma-verité del reportatge televisiu...
També les bandes sonores de les pel-licules eszdesgdleugerament de les imatges, i
la musica perd la seva dimensid realista per fems&s expressiva. Aquesta
transformacié de la funcié del so en les obressgotdedécalage de desajustament,
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entre el que es veu i el que se sent, o bé degeslisonors que mesclen sons i sorolls i
que sovint anihilen dialegs i trenquen texturesioals.

Finalment, laNouvelle Vagueferira un espai privilegiat perqué el color siali d'un

Us exclusivament realista i naturalista, i puguwinglicar el seu potencial expressiu. En

moltes de les pel-licules del moviment el colompuea autonomia expressiva que va
meés enlla de la descripcio realista i la gama ctm@dé un sentit més simbolic que

representatiu, més poetic que descriptiu.

En definitiva, la consciencia linglistica, la refigtat, la recerca de noves formes de
realisme, la vivéencia subjectiva de la imatge reball amb la materialitat estéetica del
temps, la discontinuitat i les ruptures narratietsubratllat estilistic i la desaparicié de
la quarta paret conformen uns models i unes formmegiscurs i un sentit, que tot el
cinema de la modernitat, ambNauvelle Vagual capdavant, posara en primer pla.

2.2 TECNOLOGIA I POSADA EN ESCENA

2.2.1 El magnetofon de Cahiers

Francois Truffaut i Maurice Schérer (Eric Rohmeah entrevistar Roberto Rossellini al
namero 37 deCahiers du cinémacorresponent al mes de gener de 1954. Un cop
acabada l'entrevista, com la resta de les que hdek fins aleshores, hi apareixia
I'habitual “declaracions recollides per:, no seria fins a uns pocs numeros mes tard
que la formula canviaria aléclaracions recollides al magnetofon pér.A la pagina

63 del numero d’estiu del mateix any, hi apareik@unci d’'un nou magnetofon
portatil. Al costat de la fotografia en blanc i negle I'aparell de dues bobines, s’hi
podia llegir el seguent:Les entrevistes, publicades a ‘Cahiers du cinénaanb
Jacques Becker, Jean Renoir i Roberto Rossellam, dstat realitzades amb 'ajuda del
magnetofon portatil Dictone (Junigr

El model va evolucionar, va esdevenir més praastilitzat, i a la publicitat del primer
namero de I'any segient, era substituit pel madoetportatil musical Dictone “Jel” i
s’incloia informacié sobre gravadores d’alta fithliper la sonoritzacio i sincronitzacio
de pel-licules. L’anunci va anar apareixent regodant fins a mitjans de 1957, amb la
particularitat que cada vegada la llista de dimscémtrevistats anava augmentant.

La revista fundada per André Bazin no només va emanuns lligams comercials
estrets amb aquella empresa d’aparells sonorsgsiea&a anticipar el que seria una de
les principals bases tecniques de la segona etafgaNduvelle Vaguel es funcionals i
portatils gravadores de la casa Dictone van peemeira major agilitat a I'hora
d’entrevistar. Igualment, I'aparicio i Us del magyfen magnetic de les cameres menys
pesades i la pel-licula verge amb major sensibidgermetre, als joves turcs passats a
la realitzacid, una llibertat de moviment esseng&lrenovador estil que van implantar.
Els critics van fer de la gravadora portatil el setrument de treball més important i el
departament de publicitat de la revista va quadéaneros gracies a anuncis d’aquesta
mena, de la mateixa forma que la gravadora Natgacamera Caméflex, primer, i la
més lleugera Eclair-Coutant, després, es comvantien les armes expressives de bona
part dels integrants de Nouvelle VagueA més, els productors de les seves pel-licules
van poder financar-les gracies als baixos cos@agudsts aparells.
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2.2.2 Cinc pel-licules al preu d’'una

Els anys anteriors a Mouvelle Vagues van caracteritzar per un registre d’espectadors
cinematografics a Franca com mai s’havia vist abhi@momenatcinéma du samedi
Soir es va convertir en un espectacle de masses dqueeti947 i el 1957, atreia a més
de 400 milions d’espectadors anuals. Per fer feoatjuesta demanda, les sales també
van augmentar, de 4.306 locals existents al 1945834 el 1959. El cinema nord-
america, retingut durant els anys de I'ocupacidnaleya, va desembarcar amb forca i
per aixo el cinema frances va promoure les sevigsgs mesures de proteccid. El 1946
es van firmar els acordBlum-Byrnesque dosificaven I'exhibicio de cinema nord-
america a les sales i també es va creaCesitre National du CinéméNC), un
organisme estatal dependent del ministeri de ComénglUstria destinat a regular
I'espectacle cinematografic, sobretot quant al mdnde taquilla i la recaptacio
d’'impostos.

Durant la segona meitat dels anys cinquanta jausanque I'época de vaques grasses
del cinema a Franca havia acabat. Entre el 194958,1les despeses d'un ciutada
frances en aparells de radio es va triplicar, enecas fotografiques es va multiplicar
per set i en receptors de televisido per mil. A ndgant aquests anys, el nombre
d’espectadors cinematografics va baixar a tot eh,nemcara que amb proporcions
asimetriqgues. Mentre als Estats Units el decliviceanencar el 1943 amb la primera
repercussio europea a la Gran Bretanya el 1946r&& no va comencar fins el 1957,
dos anys abans de I'inici oficial deNebuvelle Vague

El cinema nord-america també afectat pel nou “Videsla petita pantalla va optar per
reconvertir a Europa no només en el destinatavilggiat de I'exportacio dels seus
productes, sind també en un nou escenari per aersions, derivades del capital
immobilitzat que procedia de les recaptacions deséves pel-licules o d’altres negocis
no necessariament cinematografics. Segons un iefgmasentat pels sindicats nord-
americans a la Cambra de Representants del Coegtés, 1949 i 1961 s’havien rodat a
Europa 509 llargmetratges financats amb capital-aomerica.

Davant del descens d’espectadors de produccionstastent nacionals, des del 65% el
1945 fins al 30% el 1947, els acolkim Byrnesvan assumir I'important paper de
paraiglies protector del cinema frances. Graciegjuesd, el nombre de pel-licules
franceses estrenades va augmentar des de 80 eh1®%6| 1944 per arribar als 101 el
1959. Malgrat que va tenir aquests efectes tanfisers®s, no va poder plantar cara a la
crisi d’espectadors.

1959 1960 1961 1962 1963 1964 1965 1966 1967

Films 101 119 108 80 83 94 90 95 86

Espectadors 363.6 354.7 328.3 311.7 292.0 275.8 257.8 234.7 .4211

Llargmetratges produits i espectadors globals (#iom) durant els anys de Mouvelle Vague(Font:
FRODON, Jean Michel’age moderne du cinéma francaiZaris: Flammariom, 1995.)

Paral-lelament, el cost mitja d'una pel-licula gnéenent francesa va augmentar dels 57
milions dels antics francs als 149 milions el 1969. canvi, els pressupostos de la
Nouvelle Vaguescil-laven entre els 30 milions de Signe du Lior(Eric Rohmer,
1959), els 32 dées 400 coupgFrancois Truffaut, 1959), o els 35 He Beau Serge
(Claude Chabrol, 1958) i els 45 AeBout du souffl§Jean-Luc Godard, 1959). Moltes
d’aquestes pel-licules, a més, anaven acompangantsa les taquilles, per exemple,
Les 400 coup$450.000 espectadors)Hiroshima, mon amoufAlain Resnais, 1959;
255.000 espectadors) van resultar, i de tros, meéi$ rentables que els grans éxits
comercials del moment. Els films situats a I'Orkile laNouvelle Vaguees produien
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amb un cost mitja per sota de la meitat de la matjees beneficiaven d’'una rendibilitat
afegida, no només per I'éxit de public variabledsgracies a unes noves subvencions
estatals que rebrien. Truffaut, dirigint-se a umgpartant societat de produccio,
defensava,’Amb cent milions, vosaltres feu un film ignoramtsera rentable o no;
nosaltres, amb cent milions, en fem quatre i cora gae almenys un d’ells no tingui
exit.”

Tot i aixi, val a dir que no tots els cineastesmdel/iment recolzaven al cent per cent els
mitjans que usaven. Jacques Demy, per exemple ébagreferit treballar amb uns
aparells més desenvolupats i wrassellingsde debo, enlloc d'utilitzar cadires de rodes
o altres objectes amb rodes per a desplacar laradnoatalment o lateralment fora del
seu eix. Tot era molt domestic, fruit de I'escamsee diners i la idea, pelegrina per
alguns, de reinventar el cinema al marge de laipiogustria.

Les cameres i magnetofons portatils eren einesethalt vinculades al cine documental

i el cinéma-verit¢ideals per a I'imatge i el so de la immediatgmap molts d’aquells
films pioners de IdNouvelle Vagueao tenien res a veure amb el registre documental o
realista, més aviat al contrari. La tecnica d'ihlnacié que va haver d'improvisar
Raoul Courtard sobre la marxa, quan va fotografearGodardA bout de souffleevita
precisament, qualsevol contacte amb el naturaligree molt que en aquell temps el
film de Godard pogués semblar més espontani istaatjue tots els rodats a Franga en
els deu anys anteriors. Es la primera i equivonaas®d: el so directe, o la il-lusi6 del
so directe, la camera a ma, la llum univoca, ehdlanegre, els escenaris urbans, els
travellings sobre un carro i, en anys posteriors, la recuperde 16mm., format del
gue en un principi havien renegat els nous diregber a desmarcar-se precisament del
cinema documental, inviten a una consideracio dardbomestica de fer cinema, a la
recerca d’'un suposat realisme, que en molts casea tractar de la solucio técnica per
afrontar una situacio irreversible: si es volien ¢nc pel-licules amb el pressupost
d’una, no hi havia altre cami.

2.2.3 L’enregistrament del so

El primer Nagra va ser dissenyat i fabricat pefaé®t&udelski el 1951, el mateix any en
que es va passar del so optic al magnetic i dassatbala irrupcio del so estereofonic al
cine. L'invent de Kudelski era una gravadora d'ajtalitat, portatil i lleugera, dotada
d’'un motor mecanic sense sistema de sincronismesdjuatre quilos de pes i equipada
amb una bateria de cinc hores d’autonomia. El Nagraevolucionar amb relativa
rapidesa a partir de 1958, any en el que va apareix nou model, el Nagra Ill, amb
més autonomia i amb un sistema de gravacié mésratgpliencara que continuava
funcionant amb cables. Les successives i perfeadesentregues del Nagra, aixi com
del magnetofon de 16mm. Perfectone, van anar edimials problemes de la presa de
so directe fins a I'aparicio, el 1962, del NagiaRIsense cable, considerat el naixement
de la llibertat absoluta del so directe.

Malgrat la fervent defensa del Nagra duta a terexeGodard, la realitat de la Nouvelle
Vague en matéria sonora és lleugerament diferemtfeD les primeres pel-licules del
moviment van ser rodades i sonoritzades encara lasithateries instal-lades als
voluminosos camions de so magnetic, ja que el Nagr&ra encara tan sofisticat i
operatiu, i el motor de les cameres usades, leamrugien considerablement. Per
aixo, escenes dee Signe du Liorel primer llargmetratge de Rohmer, van ser filesad
sense so i postsincronitzadesA dout de soufflgue va ser rodada amb so testimonial
no sincronic, regravant després totes les partegdides. El mateix va passar abds
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400 coupsl’anica excepcid, gravada en so directe, va a@ohversacid entre Doinel i
la psicologa.

La primera pel-licula en la que es va utilitzaNefra Ill va secChronique d’'un etéun
dels documentals de Jean Rouch. Era el 1961, dgs després de l'eclosio del
moviment. Godard va fer seu el Nagra en la postdfire sa vie(1962) convertint la
veu humana en una materia primordial en el so tiede les pel-licules.

2.2.4 L’esperit de la camera

Jean Rouch, Chris Marker i altres representantscidéma-veritées van trobar en
nombroses trobades organitzades a Lyon per la OfDifice de Radiodiffusion-
Télévision Francaige a principis dels setanta, per a debatre postradoptar sobre
nous procediments tecnics. Néstor Almendros, nas@&sdrcelona, havia entrat al grup
dels documentalistes a partir de I'exhibicié erewfits festivals del seu curtmetratge
cubaGente en la playgd1961) realitzat poc abans del seu exili a Fralgafutur
operador de Rohmer i Truffaut va descobrir en desi¢fobades, a més del Nagra i el
Perfectone i de les noves emulsions de pel-licerigevDoble X 250 ASA i 4x400 ASA,
el prototip de camera lleugera port#itlair-Coutant, que entraria en circulacié el
1963. Es tractava d’'una camera de 16 mm., ins@aolat, equipada per al rodatge a ma
amb so directe mitjancant un procediment ideatgtertecnics de la ORTF, amb un
motor alimentat per bateries de llarga durada sesbhmp (la caixa blindada dins la
qual es posava la camera per anihilar el sorodyitger I'obturador i la pel-licula).
Quan laNouvelle Vaguecom a moviment compacte, comencava a diluir-senau
artefacte tecnic solucionaria part dels problemeg diavien hagut d’afrontar
anteriorment els cineastes. Encara que el 16 mmsevaebutjat en un principi per la
seva proximitat estetica amb la televisié i el doeatal, posteriorment més d'un
realitzador el va reivindicar. Schroeder, per exlemya afirmar que filmar en aquest
format era més una actitud que una forma d’estidded i companyia havien trobat en
una camera, |l&améflex, I'arma ideal malgrat el ja esmentat soroll deltenomolt
compacta, lleugera, ideal per ser portada a I'dappér 'operador i amb una facil
col-locacié de la pel-licula. Sense ella resuliepeinsables elgavellings de Coutard
seguint a Belmondo pels carrers de PaAsbaut de soufflesl cos a cos entre la camera
i 'actor , la permanent mobilitat i la sensaciGediobjectiu pot entrar, amb nosaltres,
els espectadors, als llocs més recondits. Val apdiro, que la lleugera Caméflex,
posada en funcionament a partir de 1947 per la Caséant, nomeés es podia manejar
d’'una forma concreta, perseguint un estil. L’alieales cameres més usades va ser la
Mitchell. Godard amb ella va rod¥fivre sa vie Es una camera silenciosa, gran i poc
portable, amb la qual obtenen vertaders plans firosxcom els que s’obtenien amb la
Cameflex.

2.2.5 Noves emulsions i formes d'il-luminacio

Tots els que van participar d’'una manera o altrdaecreacio de la&Nouvelle Vague
tenen dret a escollir quin va ser I'element decjmu la configuracid d’aquell tipus de
cinema. Godard va parlar del magnetofon portatiit@al de la necessitat d’il-luminar
d’'una manera concreta en decorats naturals, fdsapdatés de rodatge (destudy-
system Segons Pierre Braunberger, productor creatitriscat vinculat a I'obra de
Renoir, Resnais i finangador dels primers curtmgésde Rivette, Godard i Truffaut,
va ser un nou tipus de pel-licula verge el que adlithr les coses. Braunberger
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comentava que el documentalista Francois Reichérlbaa mostrar en una ocasio una
pel-licula rodada a un prostibul de Tanger. Tenia gran qualitat d'imatge, malgrat
haver estat filmada sense il-luminacié artificialainb una camera rudimentaria.
Reichenbach va explicar que havia emprat una @dhliprocedent dels Estats Units
amb una emulsio (la capa de gelatina molt sensilidellum col-locada sobre el suport
del cel-luloide) d’extraordinaries caracteristiquesl vetera productor, els primers films
de la Nouvelle Vaguevan ser possibles gracies a aquest tipus decpéddi d’'alta
sensibilitat- la TRI X, la 4X i després la Kodak XXue permetia el rodatge en
escenaris naturals i interiors gairebé sense llutificeal. En definitiva, podem
considerar que la pel-licula ultrasensible va dbamstos, ja que es va poder prescindir
de tot I'engranatge tecnic i huma dels estudismaategrafics, pero sobretot, va generar
uns peculiars contrastos estetics, de la llumigaldeLe Beau Serg€l958) de Chabrol

a la claredat visual ddne femme marié@964) de Godard.

Raoul Coutard, antic reporter fotografic a sou lesr revistesLife i Paris-March a
Indoxina, va inventar la llum de Godard, la de Tauf, amb I'excepcié dées 400
coups fotografiada per un Henri Decaé més proper a fohabMalle, que es va
manifestar contrari a I'estil de Coutard. Coutaedlseguia el que per a ell era la llum
total, la llum del dia, i la va trobar gracies a tmndicions de produccié de I'época. Ell
sempre va defensar que la precarietat de mitj#mgailta de diners va impulsar l'estil
visual i els termes esteétics. Ell confessa quadjués agradat treballar des d’'un principi
amb el cinescopi i filmar en color, perd que enedigmoment les pel-licules en blanc i
negre costaven cinc vegades menys. Coutard afiteala il-luminacié que en aquell
moment es va associar al meu nom, la il-luminaelibtada, no va ser un resultat de
cap principi estétic, sind el producte de la neitatsd’adaptar-nos a aquestes
circumstancies i als reduits pressupostos de leEqees.” %

El director de fotografia no només va impulsar umanera diferent de dissenyar la
il-luminacid interior i de captar la llum exteri@ind que va regenerar la mobilitat de la
camera, concebent per a Demy i Godard un noudistiuadrament, i va aprofitar al
maxim els formats panoramics que comencaven a estaoga. La immediatesa li va
fer recuperar els metodes de la seva etapa contogrdéd ja que a les primeres
pel-licules usava lampades de 500 wgltstoflood Llavors dirigia la llum cap a una
placa d’alumini situada al sostre, aconseguintrgbetés de forma suau sobre els actors
i il-luminés totes les parts de I'estancia sensbremgaire violents. Aquesta técnica que
ell havia adaptat al cinema, va ser readaptad&mpashent per Néstor Almendros amb
la utilitzacié de miralls que enviaven la llum aksre 0 a una paret blanca, obtenint una
il-luminacié encara més suau i realista.

A les escenes nocturnesddbout de souffléambé es va servir del seu coneixement en
fotografia i de la seva imaginaci6é. Coutard va rod@ nit carregant la seva camera
Caméflex amb una emulsié fotografica d’alta velgita Ilford HPS. Aquest métode
tenia els seus inconvenients, ja que cada preggdia superar els quinze minuts de
durada, pero forcant després el revelat s’obten@&sensibilitat propera als 800 ASA,
impossible d’aconseguir en aquelles condicions ammaterial estrictament
cinematografic. La poetica de la necessitat.

2 ETTEDGI, PeterDirectores de fotografi@arcelona: Océano, 1999. (p.71)
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3 Analisi de les unitats significatives

3.1 *“Le beau Sergéde Claude Chabrol

EQUIP TECNIC. Director: Claude ChabrolProduccié: AJYM Film, Coopérative Générale du Cinéma
Francais.Productor: Claude ChabrolGui6: Claude ChabrolFotografia: Henry Decaé, Jean Rabier
Musica: Emile DelpierreMuntatge: Jacques Gaillarduracio: 97 min.B/N

REPARTIMENT: Edmond Beauchamp (Glomaud), Gérard Blain (Serge), Jean-Claude Brialy
(Francois),Bernadette Lafont (Marie), Micheéle Méritz (Yvonne),Claude Cerval (mossén)Adnré Dino
(Dr. Michel).

Le beau Sergesl primer llargmetratge de Claude Chabrol, ésicmmada per molts la
pel-licula que obre IAlouvelle VagueEncara que propiament va ser el 1959 l'any en
que el moviment va prendre forca, la importancidiaera prima de Chabrol resideix
en el seu caracter fundacional. Quan es va estréaay 1958, abans que els primers
grans llargmetratges de Godard i Truffaut es ptegsitn per primer cop, la revista
Cahiers du Cinéméa havia assentat les bases teoriques tNolavelle VagueEs per
aixo gue en aquest film ja veiem moltes de lesatarestiques técniques i estétiques que
predicaven elfoves turcs

El rodatge amb escassos mitjans és tot un exenglea pa resta de cineastes del
moviment. Chabrol utilitza I'herencia que acaba rébre la seva dona i crea la
companyia AJYM (les sigles del nom de la seva espAgneés i dels seus fills Jean-
Yves i Matthieu).

Le beau Sergearra la historia de Francois, que després deapdss anys estudiant a
Paris i una temporada al sanatori curant-se dedulbsi, torna al seu poble natal i es
troba amb el seu millor amic de la infancia: Setgevila no ha canviat gens, pero la
gent si. El seu amic ara és un alcoholic, estd easl I'Yvonne, que esta embarassada
per segon cop, a qui tracta bastant malament. iRelevque encara sent amb el seu
amic, Francois esbrinara tot el que li ha passearduaquests anys perqué s’acabés
convertint en aquest nou personatge, I'intentandaaji s’adonara que tot el poble ha
sofert una degeneracié analoga a la del seu antipany.

Aquesta és una cinta innovadora pel que fa el myssie la produccié. En aquest
aspecte, sera la primera de totes les altres qué¢di que la seguiran. Amb les
limitacions de pressupost, que requeriran un abazat de la produccio, el jove
Chabrol deixa els estudis i exteriors de Parisapar a rodar al poble de Sardenet, a La
Creuse, a on va passar part de la seva infanciaeshgletall corrobora que hi ha una
part autobiografica important. Chabrol s’allunya Rigris. La resta de pel-licules que
analitzarem transcorren a la capital, mentre aguessitua a un poble de provincies. La
vida d’aquest poble és trista i monotona. Frangaitenir, en aquest cas, la sort d’anar a
la ciutat, pero Serge, el seu amic de la infarmaia,La vida de Serge des de llavors va
perdre importancia. Quan Francois torna de Paris lsedegradacio patida durant
aguests anys pel seu amic. Serge treballa de camidnrant el temps lliure només fa
que beure amb un dels vells del poble, Glomaud,cgee ser el pare de Marie. Les
consegueéencies de les seves constants borratxergmdm la seva dona Yvonne que
torna estar embarassada i és maltractada pel g@ids,egncara que s’estimen
mutuament.

Que Francois marxi de Paris, de la ciutat, i talrseu poble natal per a descansar és
totalment comprensible, tenint en compte la trargat que se li suposa en un poble
com aquell. En aquest cas, Chabrol no presenitalaom a paradigma de I'Arcadia, el
paradis rural no corromput, sind tot el contrarmtAla camera subratlla molt els
paisatges campestres i tranquils que contrasten lamesquinesa del poble i el
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comportament de Serge. El Serge que retroba Frsagoan torna al poble no en té res
de beau L'estat de descomposicié del seu amic, sorprememi fruit de la vida de
poble, no de la gran ciutat, és considerable. PgisErancois hagués romas al poble
hauria acabat de la mateixa manera que Serge. Ugstacps, veient la diferencia entre
els dos amics, marcada pel pas del temps i la gkagpodem parlar de determinisme
social. EI medi rural i la seva societat segurangnel culpable de I'estat en que es
troba el protagonista. En un moment donat, fird,i Erancgois insinua que la culpable
dels actes de Serge és la seva muller. Més targrovara que no, que l'alcohol i les
experiencies que ha viscut sén les culpables sevia descomposicio,

L’ambient rural on es situa la historia, el seuet®slupament i la vida de poble en
contrast a la vida urbana construeixen un dramicosta narrat des d’'una perspectiva
social i propera. Chabrol critica les formes deavidrals, i presenta uns camperols
assilvestrats i sense modals que s’allunyen dgu&tipus urba que representa Francois.
El personatge de Francois és curios. Quan va adeaSarge coneix a Yvonne (la dona
del seu amic) i Marie (la suposada filla de Glom)awdarie quan veu Francgois, es
presenta i el va mirant de forma insinuativa. Cama §erge anira a treballar quedaran
els dos sols. Ella li demana que 'acompanyi a ¢gsel cami, Francois cedira a les
mirades de la joveolita del poble i es faran un peto. Arriben a casa,uposem que
han fet 'amor, i ella li confessa que va perdreitginitat amb Serge i que el seu pare
real no és en Glomaud. La relacié entre Francbare finalitzara quan el vell |i diu
gue no s’acosti a la seva filla i quan ell s’adande com és ella realment. EIl moment
de la narracid6 que marca un punt d’inflexié endesistats de Francois amb Serge i
Marie, sera el ball de nit que celebren al pobleafQFrancois arriba amb Michel, Serge
esta ballant amb una altra noia mentre la seva dntamira asseguda en un raco.
Marie vol ballar amb Francois pero ell s’hi negaia fer companyia a Yvonne. Marie i
Serge es posen a ballar junts i la seva esposaanparxno haver d’aguantar aquest
suplici. La gent marxara pero ells dos continudmatlant sota la mirada atenta de
Francois. La parella es faran un petd i sortiraiora. Francois els seguira, Serge i
agraira la seva preocupacio amb una bona estomdgadal’aquest moment la relacié
ja no tornara a ser la mateixa. Després de l'imtidenb Serge es passara dues setmanes
gue no sortira de I'hostal. Obviant les recomanagigorimer de la mestressa de
I'hostal, i després del capella, de deixar el popteferira quedar-s’hi perqué sent que
té el compromis, com a bon amic, d’ajudar i saBarge. Podriem dir, doncs, que
Francois és una figura cristica amb una clara vatuedemptora. La part final del film
mostra clarament aquest messianisme: creus a rlestres, filats amb punxes, la
pallissa que rep, les converses amb el cafélléeeus que ets Jesucrist? Ets massa
orgullés.”/ “M’és igual si ho s6c o no, el que m’parta és ajudar Sergg’ Malgrat tot,
aquesta importancia de la religio és paradoxaug@no s’exalten tan els ideals cristians
com l'actitud i la voluntat redemptora de Franc@babrol ens mostra el distanciament
que ha patit I'Església amb les arrels de la r@liges posicions tan hipocrites que ha
agafat. De fet, el director frances va dir, a psipdelLe beau Sergegue el poc que li
guedava de cristia es va esfumar amb aquestecpk:ILa part final del film és &fia
Crucis de Francois. La mostra final és la darrera escenajue Francois fins i tot
arrisca la seva vida perque el fill d’Yvonne pugegixer i perqué el seu pare el pugui
veure. Primer, anant fins a Mathubert a la cas@ldemaud a buscar el doctor i després
anant a buscar Serge que esta borratxo i incorisererun cobert de per alla fora.
Francois arrossega Serge per la neu com Jesuvadatareu. La gran decepcié de
Francois és quan el doctor li diu que el fill nodwatit perfecte. No sabem si també té
alguna malaltia, com auguraven alguns, o és gpareha estat dificil i prou. Serge, en
canvi, quan sent el nen a plorar es posa a rieme demana si el sentim.
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En aquesta pel-licula la preséncia dels nens éamqpmrtant. Constantment veiem com
a element més del paisatge un grup d’infants qgeejn o van junts a I'escola. En la
visita que Serge fa a Francois a la seva habitadia a través de la finestra, veu els
nens com marxen de I'escola i dittan de caminar milles per arribar a casa, finsatt
quan neva. | encara volen aprendre. Som animal®) aejui 'importa? No tothom pot
marxar. Ho entens? Un bebé no podria aprendre aicansi ningu no n’hi ensenyés.”
Serge necessita Francois, i n'és conscient. A gléssta disposat a ajudar-lo. Serge és
un nen més, hi ha un moment de la pel-licula ercqméenca a atrapar un grup de nens
que juga a futbol a la plaga. Necessita que Frarlgensenyi a caminar. Els plans que
recorden a I'espectador el que molt possiblemersevda infantesa de Serge i Francois
son constants. Es anecdotic, perd no deixa degessant, que un dels joves que
també ha retornat al poble del servei militar ggiddacques Rivette com el cineasta
frances

La pel-licula no esta narrada de forma innovadoeacadora o singular, com passa en
Hiroshima, mon amouo A bout de souffleEn la mirada de Chabrol hi ha poques
novetats per0 molts aspectes rellevants. El pripedria ser la simbologia i
interpretacions esmentades. Un altre d’aquestssdontis és la fotografia, per Henry
Decaé i Jean Rabier, que aconsegueix plasmar meticaans de vida precaries, socials i
individuals, de la vida rural. Plena de primeraplaplans dinamics, plans sequéncia i
travellings Molt possiblement la primera escena de la paldic el primertravelling
van ser gravats amb un 2CV descapotable. Alguresnes estan gravades en camera
en ma. Hi ha dos tipus de plans molt diferenceltsgque mostren el paisatge rural, que
sén simples i naturals, i els que mostren elsioreide cases, que sdn més barrocs i
artificials. Val a dir que Chabrol, en més d’'unasid, ens recorda que el que estem
veient és cinema, ficcid. Més enlla de les intefaeilons i mirades a I'espectador, el
trencament de la quarta paret del que parlavenhédmalguna transiciéo d’escenes en
borrds, fet que subratlla I'artificialitat del cima.

La il-luminacié exterior és molt natural i correcta les escenes nocturnes procuren
il-luminar-les amb espais lluminosos o llanternes gorten els mateixos personatges.
Les escenes interiors soOn meés agressives, amb ditificial i sovint gravades a
contrallum. Tot i aixi, aconsegueixen crear unsuadgaments realment interessants que
juntament amb alguns plans sequéncia recorden Qvstles.

La musica d’Emile Delpierre és un element més darcamnstruccié del mon fictici que
fa Chabrol. Tota la musica que sona és extra-deageexcepte la dels musics que
toquen al ball, i va molt lligada a I'accio. Es rinasclassica orquestral i recorda la del
cinema mut. Sovint és massa exagerada i intentaatiab moments que no ho
requereixen.

El cineasta francés, que va morir el setembre aleylpassat, ens ha deixat algunes
obres memorables i destacadas.beau Sergeno és ni tan complicada ni tan perfecta
com algunes de les obres posteriors de Chabrolgseunda de les meés importants pel fet
de ser la primera de l'autor, i del moviment.
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3.2 “Les 400 coupsde Francois Truffaut

EQUIP TECNIC. Director: Francois TruffautProduccio: Les films du Carrose, Société d’Explotation et
Distribution de Films.Productor: Frangois Truffaut.Guio: Frangois Truffaut i Marcel Moussio.
Fotografia: Henri DecaéMusica: Jean ConstantinMuntatge: Marie-Joséphe YoyotteDir. Artistic:
Bernard EveinDuracié: 101 min.B/N

REPARTIMENT: Jean-Pierre Léaud (Antoine Doinel),Claire Maurier (Gilbert Doinel),Albert Remy
(Julien Jounel)Patrick Auffay (René Bigey),Guy Decomble (el professor),Georges Flamant (sr.
Bigey), Yvonne Claudie(sra. Bigey).

Les 400 coupsestrenada el 1959, és una de les pel-licules emddematiques i
significatives de la Nouvelle Vague. Va ser la ¢eacpel-licula que va dirigir Truffaut i
amb la qual va obtenir el premi al millor directdrfestival de Cannes de 1959, un any
després que el mateix festival li hagués prohieitttada com a periodista per culpa de
les seves punyents critiques. Es una de les obiesan encetar el moviment i sense
cap mena de dubte, juntament amb les dels seusaoysipra marcar un punt d’inflexié
en la historia del cinema francés i europeu.

El titol original “Les 400 coups” (els 400 cops) éma expressio francesa molt
coneguda que en catala vindria a ser “fer les miha”, que es refereix a totes les
malifetes que duu a terme el jove protagonista) pEnbé juga amb el significat literal
de I'expressio; la gran quantitat de cops queda @tziba a I'adolescent. Truffaut per a
la realitzacio del film va prendre fets reals gueah ocorrer a ell mateix, gran part del
film és autobiografic, i és la primera aparicido gersonatge d’Antoine Doinel,alter
egodel propi Truffaut, que sera interpretat al llaeyvint anys pel mateix actor; Jean-
Pierre Léaud, en les quatre pel-licules que mastid@volucio del personatge.

Les 400 coupss la historia d’Antoine Doinel, un noi de dotrgysque viu a Paris amb
la seva familia i que pateix de primera ma els lerabs conjugals que els seus pares no
s’atreveixen a afrontar i les exigencies d’'un psete molt sever. Per por al seu mestre,
com que no ha complert el castig que li havia impagecideix fer campana amb el seu
amic René. De cami a casa, en passar per la platey,G&/eu a la seva mare en bragos
d'un desconegut. L'endema, per justificar la sebaéacia del dia anterior diu al
professor que la seva mare ha mort. Quan la meésiddescoberta, el jove Doinel és
expulsat del col-legi durant una setmana i despgéormir una nit en una impremta de
Paris amb la intencié de comencar una nova vidaiAa s’instal-la a casa del seu amic
René perqué els seus pares no sapiguen que haxgsifgat. Els dos joves vagarejaran
per Paris fins que Doinel sera tancat a un refarndton no trigara a escapar-se per a
coneixer el mar, desig que anhelava des de feiarps.

Les primeres imatges de la pel-licula sén de Psetgjrament rodades sobre un cotxe
descapotable, que mostren una ciutat de posttalersel punt de partida de I'accié. El
Paris d’Antoine Doinel és el que va de la placaciGiia la placa Pigalle, el de
Montmartre. En els carrers de Paris, que descobotin amb en René, és on hi ha el
seu alliberament, on pot fugir de la problematemaifiar i de I'exigencia de I'escola, i
on pot tastar la possibilitat d’'una vida indeperidémtoine és un fill bord, un fill de
mare soltera que es va casar despres, Antoineusapajl’estimen. També sap que la
seva mare volia avortar el seu embaras pero qaérfamt I'avia ho va impedir. Tot
aixo, i meés detalls, ho confessara a la psicolagaeformatori, qui tot “ho apunta a
I'expedient”, segons un company del correccionantTel ‘Centre d’Observation de
Mineurs délinquantscom I'escola destaquen per una disciplina i utr@molt elevat
amb els que ell no ha crescut a casa. Ni quanwa @mb I'avia ni després, als vuit
anys, quan va anar a viure amb la seva mare udi@me. Val a dir, pero, que la manca
de llibertat i la repressié és present a arreusdo&, un centre vell i decadent, és
igualment un reflex critic de la Franca del momang escola on el pati “no és un dret,
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sind una recompensa’. Durant I'esbarjo, Doinelaestdins I'aula com a castig per
haver estat sorprés admirant una foto d'yma-up girl (simbol de modernitat i
transgressid) i escriura a la par8ci souffrit injustement Antoine Doinel, / puni
injustement par Petite Feuille / pour une pin-upnb®e du ciel. / Entre nous ce sera
dent pour dent, ceil pour ceil(Aqui va patir injustament Antoine Doinel, / cgsti
injustament per en Petita Fulla / per una pin-uguxa del cel. / Entre nosaltres sera ull
per ull i dent per dent.”). Per aquesta accio toggt reivindicativa el jove sera castigat
a copiar en diversos temps verbals la frake dégrade les murs de la classe et je
malmeéne la prosodie francaiséDeterioro les parets de la classe i malmeto daqutia
francesa). Aix0 no obstant, ell preferira no fer-led dia segient sera quan fara
campana. El professor també ridiculitza el jover2bdient que és “incapac de distingir
un vers alexandri d’un hendecasil-lab”. El mateteres que mostra per la literatura el
portara a plagiadne ténébreuse affaie Balzac, que gaudeix d’una petita capelleta a
I'habitacio de Doinel, per escriure una redaccié ga de presentar a I'escola. Ja sigui
per autéentica devocié a Honré de Balzac o per agumsla recompensa que la mare i
ha promes si treu bona nota en la redaccio, Deimetn una espelma a la capelleta que
té dedicada a l'escriptor frances causant un peténdi que només acabara amb un
ensurt. Després d’aquesta escena, en qué la miamesde | protegira el seu fill, tots
tres marxaran al cinema a veure una pel-licula enadeParis nous appartienfencara
que no explicitament, Truffaut es refereix a laJdeques Rivette, que cobes 400
coupsva ser rodada el 1958 pero no va estar a les faadesl 1961). Aquest és I'Unic i
altim moment de felicitat que viuran en familiaguriosament és al cinema, als carrers
de Paris, fora de casa. No és doncs estrany quagadis d’Antoine es trobi per Paris,
com ja se subratlla als crédits inicials. Es encalgers a on hi ha la diversio, les
atraccions de fira, les temptacions, la lliberatyida dificil, on Jeanne Moreau busca
desesperada el seu gos, on ell i René fan mofacdipella, on tots els nens es dispersen
en una classe d’educacio fisica... També sera @estgjcarrers on sera sorprés tornant
la maquina d’escriure del pare de René que acalieveobar, fet que el condemnara a
anar al reformatori abans de conéixer finalmemnba.

No es tracta, doncs, d’un cinema individualistéd a la critica social. Les institucions
familiars, escolars i carceraries so6n posades btedcriticades obertament. Davant la
rigidesa d’'una educacio basada en la obediénaidfatit proposa la voluntat de viure i
gaudir del temps. Aquesta visi6 vitalista de I'awa proposar una reflexio sobre els
valors socials que imperaven a la seva epoca.

Antoine Doinel no és dolent ni té males intencidmes.seva fama és pitjor de la que
correspon als seus actes. Quan arriba a casaaba buida, para la taula i alimenta
I'estufa de carbo. Es cert que després es fregmées amb les cortines. Perd és que
Antoine és encara un nen, tot i que en molts mosn@stra una maduresa admirable.
Avui en dia la seva actitud no seria tan espetgaint en compte els comportaments
infantils que dominen en adolescents molt més ggalesDoinel i la permissivitat que
reben. Si bé el jove Antoine és claramerdltér-ego de Truffaut, també respon
lleugerament a I'ideal de 'home de Rosseau, aguedlviu aillat i que no posseeix una
sociabilitat natural ni viu en guerra amb els altfes la innocéncia natural, sense moral
i amb bondat innata. Exceptuant personatges come Realguns camarades del
reformatori que es presenten com a aliats del gooiata, la resta; els pares (sobretot la
mare), el professor, els gendarmes i gairebé tquelcorrespon al mon adult sén els
antagonistes d’Antoine. El Paris de Doinel que ganhcomentat també esdevé un
complice del jove protagonista, aguest espai peemégnitud i importancia d’un
personatge més, com passara en altres pel-liculasNbuvelle Vague.
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El to melancolic que domina la peca és molt tipgcTauffaut i és també una arma
narrativa pel procés diegetic amb I'espectadors Batm complices de Doinel i en el
fons, ens hi podem sentir, alguns més i d’altresymedentificats.

La pel-licula presenta una narracio lineal queaskig dividir en tres parts. Tenint en
compte el final, podem aprofitar per fer una an@aa@nb els tres estadis de la mistica.
Si substituim la religio per la llibertat: el quedpia correspondre a la via purgativa és la
part en que Antoine Doinel és constantment castiglatnateix s’adona dels seus errors
pero lluita per desfer-se de tota la repressio lre/olta a qualsevol preu. La via
il-luminativa seria quan ja tasta petits momentsllidbertat pels carrers de Paris i
comenca a contemplar la idea de llibertat i a gstree una vida millor. Finalment, la
via unitiva, encara que despreés de lluitar mott Uitima instancia, de correr i escapar-
se del correccional, és l'arribada al mar, extadiidertat i climax final.

Aquesta evolucio i lluita del personatge per aéalitat el seu somni és també una llicé
descafeinada i una declaracio d’intencions per garfruffaut als joves francesos, i
perqué no, també als nous cineastes.

La veracitat del relat s’aconsegueix mitjancant posada en escena transparent, on el
gue realment importa sén els personatges i elsmseusnents. Un cinema que fuig dels
estudis i busca la realitat (que pot permetre eeroa) al carrer. Aixi, fugint de
gualsevol estil efectista, s’aconsegueix un reaiguome recorda el dels coetanis italians.
També hi ajuda la gran i eficag fotografia, de & afHenri Decaé, plena d’objectivitat
perd farcida de sentiments i d’intencions. Truffatititza, de forma subratllada, el
travelling i els plans dinamics. Les panoramiques son abusidaixi com plans
sequencies amb els que fa Us de la camera ensrgirslels plans picats o les imatges
congelades.

La musica, del cantautor Jean Constantin, es peesenfragments breus i acompanya i
ressalta tots aquells moments en que Doinel swdra¢r. Es basa sobretot en una peca
central i en variacions de la mateixa, alguns datgitemes sénGeénérique et car de
police”, "Ecole buissonniére”, "Balzac et gymnasttj "Trinité et Finale!.. El
realisme que hem esmentat també es veu palésvaridtat de sons i sorolls urbans que
apareixen en diversos moments. Val a dir, pero,legiématges van ser gravades amb
so testimonial no sincronic, gravant després tteesparts dialogades, amb I'Unica
excepcio de I'escena de I'interrogatori de la psiga a Doinel.

Els metodes usats per a la gravacié de la peblgh, com la majoria de les pel-licules
de la Nouvelle Vague, enginys casolans per emut@sejue els cineastes no tenien a
I'abast. Les 400 coups va costar nomeés trenta-dos milions de francs 0.000
espectadors van gaudir-ne a les sales de Frampaertiat-lo aixi amb un film altament
rendible.

Cinquanta-dos anys després, I'obra de Truffaut éndmtseva puresa filmica intacta,
amb el lirisme que caracteritza aquest retrat isemtial i afectiu d’'un infant qualsevol
de Paris. Aquesta impersonalitat i honestedataad’lde descriure el que ell mateix va
viure, fa que els espectadors creem, amb el proistgoi la seva historia, un vincle
afectiu i emocional.
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3.3 *“Hiroshima, mon amour” d’Alain Resnais

EQUIP TECNIC. Director: Alain ResnaisProduccid: Argos Films, Como Films (Paris), Daiei Motion
Picture (Tokyo)Productors: Samy Halfon, Sacha Kamenka, Shirakawa Tal@&06: Marguerite Duras.
Fotografia: Sacha Vierny (a Franc¢a) i Takahashi Michio (a Japfi)sica: Giovanni Fusco, Georges
Deleure. Directors artistics: Esaka, Petri, MayoMuntatge: Henri Colpi, Jasmine Chasney, Anne
SarraunteDuraci6: 86 min.B/N

REPARTIMENT: Emmanuelle Riva (Ella), Eiji Okada (Ell), Bernard Fresson(soldat alemany)Stella
Dassagqmare d’ella) Pierre Barbaud (pare d’ella).

Hiroshima, mon amourexcepcional pel-licula estrenada el 1959, mdrdalaut en els
llargmetratges d’Alain Resnais, després que amgieagués dedicat durant una década
als documentals curts. De fet, aquesta obra va mgemeom un documental sobre la
reconstruccié d’Hiroshima, tal com mostren els grisnminuts del metratge, perd va
acabar essent un drama sobre els records més @itingsparella d’amants de pas.
Encara que va ser projectada a Cannes I'any devka estrena, no va competir en la
seccio oficial perque tractava un tema tabu d’'aeshi perquée Estats Units se I'hagués
pogut prendre malament.

La pel-licula narra la historia d’'una actriu fraseeue s’ha traslladat a Hiroshima per a
interpretar una infermera en el rodatge d’un filatifista. Les Ultimes hores de la seva
estada a la ciutat japonesa les passara acompadyadarquitecte japones amb qui
tindra una breu pero intensa aventura amorosau&lpgdria ser una simple trobada
carnal esdevindra un viatge emocional de gran sitegnque fara que ella evoqui el seu
primer amor, inspirat per un soldat alemany, dufactupacio de Franca a Nevers, la
seva ciutat natal. Aquesta efimera relacié es atgixeen un procés introspectiu pel
qual ella revelara els seus sentiments més intifasaiparticip al seu company d’'una
reconstruccio del passat, que encara no havia €satfa ningu.

La modernitat dHiroshima, mon amoués molt més honesta i senzilla que la present a
pel-licules comA bout de soufflé ja és palpable des de la primera escena. La cinta
s’'obre amb uns plans detall que ens mostren leesaats llavis, les espatlles dels
cossos despullats dels dos amants, encara efitgctar que ha presenciat la satisfaccio
del seu desig. Com no podia ser d’altra manerap&esetrata en plans extremadament
curts, sobre els que se sent una vewfégue parla d’Hiroshima, aguests cossos que
s’acaben d’estimar. Es veuen els dos cossos abragdterts de cendra, de sorra i de
suor. Aquest inici ja dona la sensacié que el gquegam durant la resta de metratge sera
diferent. Resnais, d’alguna manera, ens assegergigem unes emocions tipigues des
d’un punt de vista poc usual. Després d’aquestanesweiem tot un conjunt d'imatges
d’Hiroshima; I’hospital, un museu sobre la catdstide la ciutat japonesa, imatges de la
devastacio causada per la bomba atomica, nenss, fenalalts, els supervivents,
manifestacions, els carrers i altres parts deutatdesprés de la bomba. Mentre veiem
unes imatges sovint molt simboliques i represergatila protagonista ens va narrant tot
el que ella ha conegut i vist amb els seus prolssauHiroshima. Un monoleg molt
poétic i molt ben estructurat que va acompanyatebuimatges d'una bellesa
extraordinaria:‘Tu n’as rien vu a Hisrohima. Rien!(No has vist res a Hiroshima.
Res!) va repetint Okada, interrompent les explmagique fa Riva de les experiencies
gue ha viscut el seu personatge durant la sevdaedis personatges, dels quals no
coneixem el nom (o potser si; ell, Hiroshima i eNevers), entren en un dialeg on ell
nega tot el que ella diu haver vist. Aquesta prangart tan poética i amb regust de
cinéma-veritéfinalitza quan comenca realment la historia d’amatre els dos amants
que es troben abracat€om saber que aquesta ciutat esta feta per 'e2hdTu em
mates. Tu em dbénes plaer. M'agrades. TuRquestes intervencions mostren la
transicié cap a la segona part: la breu i impossiti$toria d’amor entre aquests dos
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desconeguts, entre aquests dos supervivents @gsdiah allunyades. La historia, sense
necessitat de ser narrada de forma lineal, estda pike flashbacksi records que
permeten que reconstruim igualment la historiaragfima i tot el que ella va viure a
Nevers. La historia de la jove francesa a la savatmnatal, al costat del Loire, presenta
una noia que es va enamorar d’un jove soldat algn@@man aguest va morir ella no va
poder amagar la seva pena i es va comportar conauteatica inestable. Després de
I'alliberament, li van tallar els cabells i la véancar a un soterrani durant un temps.
Una nit, quan ja era a casa i el cabell li havescut, la seva mare li va donar diners i li
va aconsellar que marxés a Paris amb la bicidatadema, el mati, quan va arribar
nomeés se sentia a parlar d’'una cosa: de la bombahguia destrossat la ciutat
d’Hiroshima. De fet, ella és també una victima deglierra, aixi com ho és el seu
amant, que mentre ella li explica la historia, laliva interrompent demanant que no
marxi del seu costat. Des de I'habitacié 118 (potserefereix a I'11/8 de 1945 dia en
que teoricament s’havia de tirar la bomba atomica altra ciutat japonesa) de I'hotel
de nom reveladoNew Hiroshimaella fa com un exorcisme per matar els fantasmes
del passat, fets que encara no havia explicat &alladament a ningu. Aquesta
recreacid dels fets té a veure amb una concepaidiifina de la ment i amb la filosofia
de Roland Barthes.

Més enlla del compromis del seu contingut, la jpeld destaca igualment pel contrast
entre les dues localitzacions de la historia. Per lhanda, la petita ciutat de Nevers de
Franca, durant l'ocupacio. D’altra banda, Hiroshimama ciutat en procés de
reconstruccié després de ser I'escenari del prboarbardeig nuclear de la historia del
sis de juny de 1945. Cal destacar que la pel-liesilbasa en una novel-la de Marguerite
Duras perdo que va ser adaptada per questions de Bsi diu que el cineasta i
I'escriptora no es posaven d’acord sobre com adabawan decidir deixar un final
obert, sense saber si torna a Franca o es quetipal Per aixo, després d’intentar
oblidar el que han viscut junts, sobretot per galla, passen la nit al bar Casablanca a
on s’asseuen en taules diferents i no deixen dars& fins que es fa de dia, ella marxa
sola al seu hotel. Ell la segueix i entra a I'hatiih, ella s’estira al llit immersa en un
mar de llagrimes i jura que l'oblidara. Ella afegeiHI-RO-SHI-MA! C’est ton nhom”

ell ho reafirma i li respon‘Ton nom, & toi, est Nevers, Nevers en Franc&$ obvi,
doncs, el paral-lelisme que s’estableix entre elssgnatges i la seva geografia:
Hiroshima i Nevers, victimes, a escales molt difesele la Segona Guerra Mundial.
Hiroshima, mon amouren forma i fons, és d’'una modernitat trencadBesnais agafa
els recursos més classics de la narracio filmeta dona una dimensio singular i nova.
Poc cine poétic s’havia vist abans d’aquest debul #argmetratge de Resnais. Es per
aixo que podem dir que, tan pel que explica comcpen ho explica, aguesta és la
primera cinta de lalouvelle Vagueue respon plenament a I'esperit innovador dgb.gru
Els plans d’aquesta obra, en els que els enquadtarsén trencadors i molt profunds,
adquireixen una dimensio poética que sovint, eldefalificil comprensio. Les imatges
de la catastrofe, a més de mostrar panoramiquesodes devastades i plenes de
cadavers, també grava en primers plans les vicimegateixen. Resnais posa cara a la
massacra, no es limita a mostrar una visio conjuritapersonal. A més, aquestes
imatges, d’acord amb la seva posici6 a la peldicthmbé es refereixen a la
impossibilitat del sentiment sorgit entre els dosaats. El film esta ple de plans tan
captivadors com aquell en el que ell li parla @ el la felicitat i ens és mostrat
mitjancant un reflex en un mirall de I'habitacidaquell altre en que ella intercanvia
una mirada amb un gat.

Els amants es troben en una mena d’estatedsedesprés haver dormit junts. Tot i
aixi, hi ha un passat molt present gravitant egiteedos que els fa tocar de peus de terra
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I entrar en un ambient de “tristesa postcoital'tpda a I'extrem. Els dos estan feligment
casats i molt marcats pel seu passat, motius pels gomencen a parlar i a recordar
alguns moments de la seva joventut.

Riva desperta en Okada les ganes d’estimar, queotalella subratlla, aixésempre
passa amb els amors de pa®esprés d’haver estat una bona estona en laitaties
troben amb una riuada de gent que es manifesteadestarmes, els separa i es perden,
uns instants, entre la multitud.

Val a dir, pero, que aquest amor fugac no té fgiumeés no, ells ho tenen molt clar. Ell
afirma; “D’aqui uns anys, quan t’hagi oblidat i em trobi &maltres histories com
aguesta, me’n recordaré de tu com de l'oblit debgramor. Pensaré en la nostra
historia com en I'horror de I'oblit.”Es probable que em mori sense haver-te vist mai
mes”.

Tota I'accié de la pel-licula passara en les shtres posteriors a la primera trobada
entre els dos amants. Els primers quinze minutssabhiims. No obstant, el ritme que
ofereix la resta de pel-licula és lent, potser magssegons quines parts.

La impressionant fotografia d’Hiroshima, de la ne&aMichio Takahasi, barrejada amb
les imatges del temps de guerra a Nevers, per Sdmhay, conforma una gran
demostracio de cinema en estat pur. La poesiadttsys, sovint massa transcendental
i tot, i la de les imatges sOn alguns dels punts destacables de la pel-licula.

La musica de Giovanni Fusco i Georges Deleure aaog®a la perfeccio les imatges.
Una musica classica orquestral intrigant, que ffittd en algun moment recorda la de
cinema mut, crea un clima intim i ambigu com el tuenateixa obra, text i imatges,
requereix.

No es pot negar que avui en eaoshima, mon amousegueix sent poética, punyent i
inquietant. Encara que hagin passat més de cingaenyss, el film continua essent un
testimoni de la Guerra, que és el que pretenia &esbB’alguna manera, la podem
considerar un “documental de ficcid”. Els recurs&snics usats mostren la dimensio
d’avantguarda de la pel-licula, no es pot negarequaix0 Resnais va ser un pioner i va
deixar, juntament amb altres films dels analitzatg empremta molt significativa que
marcaria el cinema posterior.

3.4 *“A bout de soufflé de Jean-Luc Godard

EQUIP TECNIC. Director: Jean-Luc GodardRroduccié: Les Films de Beauregard, Societé Nouvelle de
Cinéma.Productor: Georges de Beauregar@uié: Jean-Luc Godard i Francois TruffalRotografia:
Raoul Coutard.Musica: Martial Solal. Muntatge: Cécile Decugis, Lila HermarSupervisor técnic:
Claude ChabroDuraci6: 90 min.B/N

REPARTIMENT: Jean-Paul Belmondo (Michel Poiccard, alies Laszlo Kovakslean Seberg(Patricia
Franchini), Daniel Boulanger (inspector de policia)Jean-Pierre Melville (Parvulesco)Liliane Robin
(Minouche).

A bout de souffl&s considerada la pel-licula per excel-léncisadduvelle Vague.
Encara que no va ser la primera del moviment a estas sales, la seva estrena, el
1960, va sorprendre el public i a part de la @itices avancada. Amb la seva oOpera
prima Godard va guanyar I'Os de plata a la milloectio a laBerlinale d’aquell
mateix any i el va catapultar definitivament al nu@h cinema.

El significat del titol original'A bout de souffle] com passa sovint a casa nostra, no es
correspon literalment amb la traduccié castellahdinal de la escapadasind amb
I'anglesaBreahtless és a dir, sense aléarhb gran cansament d’'un moviment massa
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rapid o prolongat?. No obstant, penso que el significat de la tragfudel titol al

castella no és tan descabellat com pot semblan@esiista.

La pel-licula narra la historia de Michel Poiccard,ex-figurant de cinema admirador
de Bogart, que torna a Paris amb @lkismobilerobat a Marsella per a cobrar uns
diners. Després de matar, amb la pistola que tmoleaguantera, a un agent de policia
que l'atura a la carretera, continua el seu vizige a la capital sense cap mena de
remordiment. A Paris, havent estat a punt de sgud per dos inspectors de policia
quan intenta cobrar el deute, va a veure la Patricia jove burgesa americana molt
atractiva que ven exemplars dégw York Herald Tribunals Champs-Elysées i somnia
en ser escriptora. Passen molt temps junts. MéattesMichel intenta recuperar els
diners sense ser descobert per la policia. Patfidida sobre els seus sentiments i quan
descobreix que esta essent buscat per la polajadf. Tot i aixo, al final, perque
s’allunyi d’ella el denunciara. Michel, enamoratexhaust, es negara a marxar i
finalment, morira.

No és d'estranyar que després dels credits, lagpaimmatge que veiem és un
primerissim pla d’'una foto d’'unpin-up girl en un diari que llegeix el protagonista,
tenint en compte la fascinacio dels joves turcsapgiestes i la personalitat de Poiccard.
De fet, recordem que el primeoup de Doinel era quan I'enxampaven amb una foto
d’aquestes. Ara, lpin-up girl precedira un gest que ha passat a la postelit: dean-
Paul Belmondo passant-se el polze pels llavis, sjaaira repetint al llarg de la
pel-licula. | és que el primer llargmetratge de &ddes va convertir en tot una icona de
modernitat del segle XX més enlla de la gran pamntal

Originalment Truffaut la va concebre com la corgicid de les malifetes de Doinel un
cop fora el reformatori. Tot i aixi, ningu diria €wé res a veure anles 400 coups
encara que Godard va ser fidel a 'argument delasgor. Un cop ja immersos al ritme
vertigindés d'obertura de la pel-licula, sobretottejecte del port de Marsella a
I'habitacié de Liliane ('amiga que va deixar ehema perquésemblava un circ) el
que destaca de la pel-licula és la naturalitat gisisonatges. | és que I'espontaneitat és
una de les constants de I'obra del realitzadorcéanaA bout de souffl@aconsegueix
que ens semblin naturals uns personatges tan exsédramb dialegs que sovint ratllen
I'absurditat com els que ens presenta Godard. Aguyasmera part tan rapida i tan
important de la pel-licula acaba amb I'emblematisaena de la Jean Seberg cridant
“New York Herald Tribune”pels Champs-Elysées. Com ja hem esmentat, Truffaut
pensava en Doinel per escriure el que final seviac@rd, pero, en canvi, el que va ser
vist a la gran pantalla no era un jowaitsider” amb el somni bucolic de veure el mar,
sind un jove delinqiient amb el desig carnal de-fieala Patricia i de tornar a Italia, a
on havia estat treballantGinecitta Aquestenfant terribleque porta ulleres de sol quan
ja és de nit té un punt feble: Patricia FrancHiti.mateix es lamenté&sempre em fixo
amb les noies que no estan fetes per a infParvulesco (interpretat per Jean-Pierre
Melville), un escriptor fictici que és entrevistaér un grup de periodistes, entre ells
Patricia, que a més de meravellosa venedora dés diar periodista, ho corrobora
afirmant que‘la dona americana domina I'home, mentre la frasgeencara no”.De
'absurda entrevista a aquest tal Parvulesco, gquein@d declaracié de principis del
mateix cineasta bastant descarada, també se’netlegpe‘no hi ha diferéncia entre
I'erotisme i 'amor”. En aquest context, no és d’estranyar el compeamarsovint tan
esquerp pero al mateix temps tan insinuatiu queténianjove americana amb el seu
amic, que desitja tornar a repetir I'experiencieerls llencols que va viure amb ella fa
un temps. La llarga i edulcorada escena en quéoslestan a I'apartament d’ella esta

21 Diccionario Catala-valencia-balear
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plena de jocs i dialegs que mostren el seu ames iséves diferéncies intel-lectuals.
Quan Patricia li demana a Michel si coneix Willi&awlkner, ell li respon demanant-li
si ha dormit amb ell. Tot seguit la jove li redigadltima frase d’una obra de Faulkner
“Between grief and nothing | will take grieflentre el dolor i res, em quedo amb el
dolor) i li demana qué escolliria. Poicard es déxger “res” tot dient quéel dolor és

un compromis”i ell; o ho vol tot o no vol res. Ella, en cankup ho té tan clar, pero
s'interpreta que esta d’acord amb l'autor. La vidédPatricia €s una visié més vitalista,
viure amb dolor pero viure la vida, també motivadauna por a no existir, a no ser res.
Ella escolta les cangons d’amor que li canta Betlocemb la mateixa indiferencia que
li clava una morma quan li aixeca les faldillesb&g va jugant amb el seu company,
sovint, amb un distanciament i una fredor que no@mprensibles fins al findlNo

vull estar enamorada de tui confessa Patricia després d’haver-lo sorprestmmeil
estava escoltant un concert de clarinet, accidedict a les que duu a terme a la resta de
metratge. Fins i tot Poicard es nega a marxar Bantic que li dona els diners i li
ofereix una pistola dient que esta cansat i té gdeedormir. No és a temps d’escapar,
la policia arriba i li disparen. Rep un tret i maworrents ferit fins que cau, sense ale, al
final del carrer“Avui és el teu dia de sortli havia dit una venedora de loteria uns
moments abans. L’0ltima escena és molt curiosaupevgiem una Patricia que fingeix
una innocéncia i preocupacio davant dels gendarmea desafeccid, davant Poicard i
les seves ultimes mostres d’amor, com son les gesyafectives que li fa. Davant
nostre, es mostra tal i com és, ens fa complicda deva mala jugada. Michel Poicard,
abans d’expirar, didc'est vraiment dégueulasse’ue vindria a ser;és realment
fastigos”. Patricia li demana al gendarme, que és testimefs ditims instants de
Belmondo, qué ha dit, i ell li respon que ha die qlla és'une dégueulassg'una
fastigosa. Patricia es gira i ens demana, a nesadigspectadorsQu'est ce que c'est
‘dégueulasse’? mentre es passa el polze pels llavis emulamtdlematic gest del seu
company ja difunt. Aquest Ultim climax tan suggeéremratartic mostra el final de
I'evolucié que ha patit el personatge, rodo pereeléncia, de Patricia, que acaba essent
mésterrible que el propi Michel. En la darrera escena, aixh també en la resta de
metratge i en moltes pel-licules del movimentjusat de Paris, per on la jove parella es
passeja, pren una importancia superlativa. Godatrdta la ciutat com mai cap altre
cineasta, almenys que jo hagi vist, ha fet. La ingmzia de Paris €és més geografica que
historica; la ciutat és el gréplaté” d’A bout de souffleno hi ha un compromis social

i historic tan accentuat com en altres films dedaivelle Vague

La pel-licula esta plena de referéncies al mataignea, a la literatura i a l'art en
general. Al principi de la pel-licula una noia jgera a Poicard pel carrer i li demana si
té res en contra la joventut tot mostrant-li unasta deCahiers du cinémaell li diu
que prefereix els vells. Aquesta escena efimarsigmificant, dins del context filmic, és
un petit homenatge en clau d’humor que ret a la sevista per excel-lencia, com a bon
jove turc. Godard, pero, per sobre de tot, homanesj pel-licules americanes de serie B
i al film-noir, és per aixo que la pel-licula esta dedicalfmaogram Picturesun estudi

de Hollywood de I'época dedicat a produir pel-ksut’aquesta indole i a meés, de baix
pressupost. Moltes de les quals van influencidiaegmetratge del cineasta frances.
L’aparicio de cinemes, de cartells cinematograffid&altres elements relacionats amb
aguest mon, és constant. Michel Poicard es parantiaun cinema a on estan passant
The harder they fal{1956) de Mark Robinson protagonitzada per HumpBeyart de
qui hi ha una fotografia que Godard ens mostrarenepissim pla. Poicard es treu les
ulleres. Moltes de les referéncies, cinematograiguno cinematografiques, son fetes
pel romancierfictici Parvulesco mentre esta essent entrevisiataquesta sobredosi de
modernitat que ofereix I'escena de l'escriptor,céa Le testament d’Orphéde Jean
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Cocteau, Rilke que qualifica de gran poeta, Brahi@sopin, i confessa que la seva
ambicié més gran és esdevenir immortal i despr&sirnPatricia esta escrivint una
novel-la, ha llegit Faulkner i Dylan Thomas, pemjaposter d’una pintura de Renoir a
I’habitacio i posa musica de Bach.

El ritme de la pel-licula és frenetic. L'accié de propia historia n'és la principal
culpable pero hi ajuden també les ruptures nagstiyocs temporals. Tot succeeix tan
rapid que és frequent que Poicard deixi una acerjada, com I'ou amb pernil que
deixa per anar a visitar la Liliane.

Si A bout de soufflelestaca per alguna cosa, €s, sense cap menatde gkibla nova
estética i innovadores tecniques que es fan séwvant tot el metratge. No és tan la
tematica com la forma com aquesta es desenvolujamuésta pel-licula el menys
interessant és la historia que s’hi explica, quésices més que una excusa a partir de la
qual Godard reescriu el génere i amb ell, el cindehguié no és apassionant i sovint la
improvisacio el fa trontollar. Escenes com la dedrtament fent lgrasse matinée
estan plenes de moments memorables que mostrenuitaicq entre els dos
protagonistes i dialegs que en certs momentsmaglleidicul; I'escena dura gairebé una
tercera part del film. Les ruptures temporals irata&ves que fa Godard son de les
tecniques meés remarcables de la pel-licula. Elcareent de la continuitat i la
transgressié del temps real a l'interior d’'una nxateescena a través de collages, els
jump-cutsi la incorporacié de fragments que corresponespais i personatges amb
nexes que poden ser només simbolics o sensorialpregediments molt frequients en
aquesta obra i que violen la gramatica classicaesia subordinacio del temps diegetic
al desenvolupament ordenat i logic de la histodeagompanyat també per plans molt
diversos; des de primerissims plans d’objectesdipanoramiques de Paris, passant per
plans americans i plans generals, entre altreeaHambé una voluntat de ruptura dels
racords tradicionals, de continuitat i de concordanca. Ue molt recurrent i que
interromp la fluidesa dels relats pero que invadoontalment I'espectador en el procés
diegétic és el pla-mirada. El trencament de latquparet que en meés d’'una ocasio
sembla interrogar I'espectador sobre la seva candde voyeur sovint anira
acompanyat d’interpel-lacions directes que poteacial caracter fictici del cinema.
L’4s detravellings,de plans dinamics, de desenquadraments, la géaslaajairebé tot

el metratge amb la camera en ma i I'alternancatanhsle plans ajuden a potenciar la
sensacié de moviment i de ritme frenetic del guenalparlavem.

La fotografia, de I'incondicional de Godard Raowufard, esta molt cuidada sobretot
pel que fa a la il-luminacié. La major part deirfiesta gravat pels carrers de Paris i la
resta en edificis. El que cal subratllar de ladoédia, a part de plans concrets que son
vertaderes obres d’art, és la il-luminacié. Urlariinacié que Raoul Coutard, amb els
mitjans dels que disposava, va dotar d’'una natatationsiderable, tan en les escenes
interiors en qué va dissenyar una il-luminacié gagressiva com en les exteriors en que
va aconseguir captar i aprofitar al maxim la lluet dia. No obstant, per les escenes de
nit va usar unes emulsions fotografiques d’altacitdt | de gran sensibilitat que en van
millorar notablement la qualitat. En alguns momaemtiaire lliure la il-luminacio és
molt dura i contrastada, pel fet d’haver estat dada contrallum. Va fer lluir, com
postals, les panoramiques de la ciutat de Paddrieure molt suc dels jocs de miralls
que reflectien la bellesa honesta de Jean Seberg.

Pel que fa la musica, s’ha de dir que acompanyaparfeccio tot el que transcorre a la
pantalla. Excepte alguns efectes totalment volglgsdécalage desajustament, en
aquest cas, entre imatge i so, sovint de natura@sholica, com quan Poicard al
principi del metratge fa veure que dispara a l'aise senten tres trets. La pel-licula va
ser rodada amb so testimonial no sincronic, grasasprés totes les parts dialogades i
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altres sons que la camera Eclair Cameflex no hagait enregistrar amb prou nitidesa.
La banda sonora és molt variada, es pots sentideleslsica classica de Bach fins a
musica d’aires jazzistics tipica del cine negressiicomposada per Martial Solal. La
peca més emblematica és, o almenys crec jo qua és;New York Herald Tribune”.
Es impossible sentir la cangé i no veure Sebergrampels Champs-Elysées.

Avui en dia,A bout de soufflés encara una pel-licula formalment interessalguns
dels topics i arquetipus que tracta son vigenttaeactualitat. Vista per molts com un
cant a la modernitat €s una de les pel-liculesrgller sintetitza els fonaments teorics i
practics de la&Nouvelle Vagué del mateix Godard. La seva Opera prima, queé&eht
germen del cinema que fara fins els nostres dgesp@siderada per a molts un classic
del cinema modern.

3.5 “Le Signe du liori’ d’Eric Rohmer

EQUIP TECNIC. Director: Eric Rohmer.Produccié: AJYM Film. Argos Films.Productor: Roland
Nonin. Guié: Eric Rohmer, Paul Gégauffotografia: Nicolas HayerMusica: Louis SaguerMuntatge:
Anne-Marie CotretDuracid: 103 min.B/N

REPARTIMENT: Jess Hahn (Pierre Wesselrin)Michéle Girardon (Dominique Laurent)Van Doude
(Jean-Francois SanteyilPaul Bisciglia (Willy), Gilbert Edard (Michel Caron) Stéphane Audran
(patrona de I'hotgl

Le Signe du liorgs el primer llargmetratge del cineasta francésBoshmer, pseudonim
de Maurice Schérer. Va ser estrenada el 1959 ewars fracas comercial. Rodada al
mateix temps que les primeres pel-licules amb m&sorde ldNouvelle Vagueesta
produida per Claude Chabrol i compta amb la carkdid, en un paper de meloman,
de Godard.

El titol es refereix al signe Lle6é del zodiac, @edel dia vint-i-tres de juliol fins al
vint-i-dos d’'agost i sota el qual va néixer el pgmnista. A més, aquestes dates
determinen la durada de I'accio.

La pel-licula narra la historia de Pierre Wessalmnmusic bohemi d’origen america
que ha nascut el dos d’agost, com hem dit, sateyeé de Lled. No té diners i en rebre
un telegrama que li notifica la mort de la seva#atieel dia de I'enterrament es posa
realment content. Com que ella només tenia domfsaxeus, Pierre es pensa que ell
heretara la seva fortuna, o almenys una part, ébceluna festa a casa seva per a
comunicar la nova als seus amics. En coneixer djueceés I'hereu cau en una
depressio i es veura arrossegat per les circuniegagae I'envolten a convertir-se en un
clochard La degradacio fisica i moral de Pierre tindr& l&ds carrers de Paris, durant
I'estiu, quan els seus amics seran fora de vacanaesutat, buida. Sera en agost, pero,
quan els astres siguin favorables al seu signeeakliquan la sort li tornara a somriure
i, sense saber-ho, rebra I'heréncia després deidext mortal que patira qui havia
heretat. Malgrat tot, ell continuara vivint en lasaria fins que un dels seus amics, que
coneixera la noticia, se’l trobara per casualit Fendura amb ell.

Pierre Wesselrin té trenta-nou anys i viu sol erapartament al centre de Paris, des
d’on veu el Pont Neuf i N6tre-Dame. Malgrat la sedat, Pierre viu despreocupat pero
amb problemes economics. Viu en una bombolla, s@@mbla no actuar conforme a la
realitat que pateix. Quan rep el telegrama el prigoe li ve el cap és I'’heréncia, és una
reaccio natural perdo molt precipitada. Sobretotngper celebrar el que encara no és
segur convida als seus amics a casa. A 'apartagieintrea un ambient de bohemis,
masics, pintors i altres artistes que Pierre imtedominar com a bon amfitrio.
Segurament és el més gran de tots i també, elmesponsable. Durant el sopar posen
vinils i escolten musica, Pierre toca el violi @laas malament) i s’emborratxen amb
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Beaujolais En un moment donat, Pierre treu el tema delamodiels explica alguna
cosa sobre astrologia. Diu quel ‘Lleé estima Venust surt a fora el terrat, divisa
'astre de Venus, agafa una pistola i li disparan\a donar un vol per Montmartre,
nucli de la bohémia francesa, i no retornen fine gufetge els comenca a dir prou.
Després d’aquesta celebracio, quan Pierre coneguing és l'afortunat, el protagonista
es veura immers en una espiral descendent quetatgpa la pobresa i aillament social.
El fan fora del pis, i com que no té ningu a geodreer, dorm en més d’'un hotel diferent
d’on marxara sense pagar pero deixant algunesnpeces a I'habitacid. Després de
buscar ajuda econdomica, i sense aconseguir gaeshbeéagarejara i dormira pels carrers
de Paris. Quan un company li parla d'un delinglientanés anomenat Redesco que
necessita ajuda, ell no dubta a anar a trobar-Mamaterre. Un cop alla aquest tal
Redesco no hi sera i Pierre desistira. Voltara palsers veient parelles i families
felices, envejant la seva situacid. Quan es vehligai a robar per menjar, primer un
gos li'n privara i després 'amo d’'una parada deaakeel descobrira i estomacara.
Romandra sol fins que trobara, per casualitat,\Wilh altre vagabund com ell, amb el
qual almenys aconseguira diners per menjar algasa icper beure i ofegar les penes.
Tres setmanes després, Pierre haura desaparéggeus amics el buscaran pels carrers
de Paris en va. L’accident mortal del seu cosi araran punt d’inflexié en la historia
pero no en la vida de Pierre. No sera fins al capsdquants dies que en Jean-Frangois
el trobara i li ho comunicara.

Un dels elements més interessants de la pel-l&silal tractament de la degradacio
fisica i moral que pateix el protagonista, Pierreséélrin. Al principi del metratge, el
veiem en la seva maxima esplendor i des d’aguestanbja anira evolucionant a pitjor
condicions fins al final. Pierre esdevé woutsider l'arquetipus antitétic del que
representava primer. Va voltant pels carrers setesti només en busca de la
supervivéncia, ens acompanya per diferents llocsvegiam la gent benestant, i la
societat en general, que l'ignora i d’'altres dedafats que estan en la mateixa situacio
que ell. Al principi de la degradaci6, quan ja @t ofici ni benefici, veu els captaires i
no s’immuta, en cap moment sembla plantejar-seelfgtur, sobreviu el moment i
prou. No és fins quan esta en un estat lamental@estpjunta amb Willy, un altre
vagabund amb sentit de I'humor, que I'ajudara agasl dia a dia. Tot i aixi, quan el
seu amic Jean-Francois el trobara marxara amb @l content i amb prou feines
s’acomiadara d’en Willy, que al final declarara qglien Baron (tal com ell
'anomenavaks un home d’aquest mérAmb aquesta frase Willy sentencia en Pierre,
gue encara que diu que dema I'anira a buscar, ssgar que no el veura mai més i que
actuara com un altre d’aquells senyors que igneleoaptaires. Oblidara completament
qgue significa tenir una sabata espatllada i no padar al sabatefVenez chez moi,
tous!” cridara dirigint-se als que presencien mentre mamb el cotxe de Jean-
Francois. Segurament li agradaria muntar una festala que va organitzar el dia que
va rebre el telegrama. Rohmer amb aquesta obré@npi@t un exercici reflexiu sobre la
naturalesa humana. El compromis social que agafaeien la mateixa linia agafara
Varda en el documentdles glaneurs et la glaneug&ls espigadors i I'espigadora,
2000), és una mostra del que sera la futura tcajactle Rohmer. Un compromis que
sembla lligar-lo també, entre altres, amb noveldesrealistes americans i amb el
naturalisme de Zola. La finalitat propiament nonésdlidactica ni moral, pero si que la
conclusié que el lector del film extreu té aquesi@®cteristiques. Forma part d’aquest
art compromés que firma Rohmer, que sera l'autds 8é&s contes moralsde les
Comedies i proverbisdelsContes de les quatre estacions

Qualsevol pel-licula que tracta el tema dels ssos&e €s improbable que faci justicia i
capturi la tragédia que viuen, pero aquesta pahblic’alguna manera, ho aconsegueix.
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Els intents cada cop més desesperats de Piertmpar menjar i mantenir-se dempeus
sén graciosos pero al mateix temps molt commovedoia pel-licula potser |i falta
més espontaneitat i el que esdevé més artificitdtdes el final feli¢c de la historia.

Un dels punts febles de la pel-licula penso qua ésferencia a I'astrologia i el desti.
No és un tema prou convincent com per donar-lifeedsio simbolica que el cineasta li
vol donar. El temps en que té lloc I'accid, sohrdtobtencio final de I'heréncia,
correspon als mesos de juliol i agost, el signé Idel zodiac. Per aixd, Rohmer ens
subtitula el dia i el mes per a situar I'accio ip#es, donar meés sentit al titol.

La fotografia, de la ma de Nicolas Hayer, és mdfdictiva, aconsegueix, amb una
bellesa admirable, transmetre els sentimentsifilzlgituacié del protagonista. A més,
com en moltes altres pel-licules deNlauvelle Vaguels escenaris exteriors per on es
passeja Pierre son molt importants. Els enquadrmmsin poc barrocs perdo molt
encertats. Destaquen étavellingscom el viatge ebateau moucheel Seine que obre
la pel-licula i d’altres moments en que la camegusix al nostre protagonista. Hi ha
plans molt diversos pero evita sobretot els prinmess i plans detall, sembla que
vulgui donar més importancia allbchardsen general, no només a Pierre, perque al cap
i a la fi només és un dels molts que hi ha a Phdsl-luminacié penso que és molt
forcada. Les escenes exteriors dilrnes son mésayrextes pero les que transcorren de
nit o en interiors foscos sén molt pot nitides. Ilggavacions interiors estan plenes
d’ombres, algunes clarament no intencionades, qonerduna sensacio poc realista.

La musica, composada per Louis Saguer, és basitalmetoli. Aquest instrument, que
a més té un significat propi dins la historia (&@sstrument que toca Pierre i el que
tocara a una terrassa quan sera vist pel seu aow@t resulta excessiu, repetitiu i
molest. Encara que no sén moltes les escenes rdasjca&s doéna molta més
importancia als sons naturals i urbans, la musiea pn sentit més simbolic. Algunes
escenes de la pel-licula van ser filmades sensdegmit al soroll de les cameres, |
posteriorment sincronitzades.

Malgrat el poc resso que va obtenir, de€daiersse li van fer critiques favorables, no
és d’estranyar tenint en compte que formava pdstjdees turcs i molts d’ells es van
involucrar en la pel-licula. En el seu moment ngaadir de public suficient i va ser un
fracas economic. Es per aix0 que tardaria uns artgsnar realitzar un llargmetratge.
Encara que el comencament de Rohmer BenSigne du liomo fos tan destacat com el
d’alguns dels seus companys, va continuar amb najectoria digna d’admirar i que
deixaria empremta en el cinema frances. L'autavdenuit chez Maudque va morir el
gener de I'any passat, va dirigir la seva ultimilipela I'any 2007.
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4 Conclusions

Quan es tracta de definir el final deNauvelle Vaguées dates no son tan clares. Sovint
s’ha parlat de que desembre de 1962, amb el nutB&alelsCahiers du Cinémaes
tancava un cicle obert molts anys abans. SotagfapfSpécial Nouvelle Vague”
aquest numero contenia entrevistes als tres pubtEgs del moviment homonim
nascut a finals dels anys cinquanta. Tot i aixsidel-licules posteriors al 1962 van tenir
encara caracteristiques en comu. Es per aix0, @jtra ldata que ha sonat molt és la del
5 de novembre de 1965, amb [l'estrena Rierrot le fou de Godard a Paris.
Personalment, crec que la segona data és mésagtecevial a dir, pero, que el 1962 va
ser un any ple de canvis a la redacci€&daiersi que anticipava el final del moviment.

El final de la primera part de la filmografia deh&asta més representatiu del nou
cinema posara el punt i final al moviment. Godagthsel primer a allunyar-se de la
Nouvelle Vaguei el seguiran Truffaut que, sense perdre la tptalie les seves obres,
comencara a rodar al servei d’'unes grans estr@leghrol que s’anira interessant cada
cop més pel cinema dpialit Rohmer que comencara a imitar-se ell mateix nRiss
que no superara el llisto tan alt que s’havia pd&@ata en agquest moment quan les obres
dels cineastes perdran I’hnomogeneitat, s’aniramgdint de |aNouvelle Vague aniran
divergint fins a perdre totes els elements que abant els unien. No obstant,
'empremta de laNouvelle Vaguesera molt potent, tant en les seves pel-licules
posteriors a 1965 (una data simbolica) com en e skus epigons i el cinema modern
en general.

A mi, personalment, el cinema sempre m’ha agraelidt gra fara un parell o tres d’anys
que el sentiment s’ha intensificat. No per termeangjtatius, no miro meés pel-licules,
sind qualitatius. Les primeres pel-licules mésrassants en aquest sentit que vaig
veure suposo que van ser o per casualitat o pemaatacions de diferents persones. La
diferéncia entre mirar una pel-licula i mirar urand pel-licula era considerable, i
SUpOsSO que va ser aixo el que em va portar a ggarene pel cinema. Gracies a
Internet i a algunes revistes vaig anar descolifatents pel-licules i cineastes que em
van sorprendre fins arribar alouvelle VagueNo recordo ni com ni quan va ser pero
si que la primera que vaig veure va ser @400 coups A bout de souffleRecordo
que totes dues, quan les vaig mirar, em van salpegoositivament. Les histories no
m’entusiasmaven pero, tenint en compte les pogeeficnles en blanc i negre que
havia vist, vaig pensar que estaven prou bé. Remlet em vaig adonar que les dues
pel-licules que havia vist estaven englobades emowviment cinematografic pero
tampoc hi vaig donar massa importancia. No vaiesrdue vaig haver de comencar a
rumiar el tema per al treball que vaig reprendragdies pel nou cinema. Tenia molt clar
que volia fer el treball sobre literatura o cinenfimalment, vaig optar per Idlouvelle
Vague No en sabia gairebé res, més enlla d’'algunefiqoéds i alguns autors, pero
sobretot m’interessava fer una immersié seriosm@h del cinema. Per tant, aquest
tema m’ha servit basicament de pretext per amel&ameus coneixements minims.
Aquest treball m’ha resultat molt util pero tamba,algunes ocasions, dificil. Els llibres
que he llegit i usat per fer el treball tenen umakulari especific i unes referéncies
cinematografiques constants (d’altres moviments, dieersos autors...) que es
pressuposa que el lector coneix. En el meu caslifagent, tot alld que no sabia ho
havia de buscar a part per tal d’entendre el que’sstava dient. Després d’algunes
reunions orientatives i introductores amb el tyger a definir les directrius del treball,
vaig comencar a treballar fort. La veritat és guo# I'ajuda dels llibres, la d’Internet i
la del tutor, vaig poder-me situar en un camp gescdneixia completament. Aquest
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treball de recerca paral-lel que he hagut de f&mse el qual no podria haver fet el de la
Nouvelle Vaguem’ha resultat tan 0 més important per a conen@uis cinemes i
cineastes, pero també per a aprendre els nomglifiedents plans, algunes técniques
que desconeixia, entre moltes altres coses. Lesicpids, que he mirat en versio
original, m’han servit per posar en practica tetamneixements que havia adquirit i tot
el que havia treballat anteriorment. De fet, lesliais de les pel-licules donen sentit al
cos del treball, ja que justifiquen i demostrendeerca que he dut a terme. No tenia
gaire experiencia, per no dir gens, a I'hora dére pel-licules, pero he seguit el
mateix esquema que faria servir per comentar unliterari, potser és per aixo que de
forma inconscient subratllo més la historia i Ieteipretacions de la pel-licula que la
forma en si. Val a dir que estic prou satisfet defultats del treball, que en part ha
esdevingut un pretext més que interessant. A sodsetot estic orgullés de tot el que
aquest treball m’ha permeés aprendre sobre cinedeatdt el que m’ha demostrat que
encara em queda per coneixer. Considero que haursaprimera gran immersio a
'univers cinematografic. Ara quan llegeixo una-fella, inconscientment, em fixo
amb moltes coses que abans obviava i només per iap@rque el cinema €s una
representacié facsimil del mon, tot I'esfor¢ itheses dedicades ja han valgut la pena.
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6 Annexos

6.1 CONTEXT HISTORIC | CULTURAL

Durant les dues decades posteriors a la Segonaa@Gvandial, Franca va experimentar
una rapida i intensa evolucié. Aquest marc hist@icial i cultural ens permetra situar
el pretext de Ia&Nouvelle Vague entendre part de la seva importancia, aixi cambe
les raons de naixement i mort del mateix moviment.

De la postqguerra al maig del 68

6.1.1 La postguerra

Després de la Segona Guerra Mundial, Franca haemup forca a l'escena
internacional. A més de les péerdues humanes i iratedesprés de I'alliberament de
Paris, 'agost de 1944, el pais no tenia conséitutiona part de la classe politica que
havia portat les regnes de la lll Republica havieedat desprestigiada o havia
col-laborat en la politica francesa de Vichy delistal Pétain, propera a I'Alemanya
nazi. A més, l'estiu del 1944 encara hi havia teopdemanyes a algunes zones de
Franca i el poder estava en mans de dues instisi@bertament oposadd3er una
banda, el Comité Francais de la Libération national@CFLN) presidit pel general De
Gaulle qui, des de Londres, s’havia alcat com gesgmtant de la Franca lliure, govern
a l'exili. Per altra banda, elConseil National de la Résistaric®CNR) que dirigia i
coordinava els diferents moviments de la Resisterde la premsa, sindicats i dels
membres dels partits politics propers al goverdalmbracionista de Vichy.

El 2 de juny de 1944, el CFLN va canviar de nonGauvernement provisoire de la
République francaiS§GRPF). De Gaulle es va posar davant del govemimpulsar
una politica per restablir de forma rapida unauetiira d’Estat per frenar 'assentament
de la Resisténcia en les zones on encara tenia patké, eliminar progressivament les
milicies. A partir de 1945, el govern va haver dpthr diverses mesures economiques
d’urgéncia destinades a reconstruir el pais, dagrguals destaca la nacionalitzacio de
diversos sectors de I'economia i de grans emp@sasRenault.

La cupula de govern estava formada per gent pai@nt molt diversa, des del lider del
CNR, Georges Vidault, o el radical Pierre MendémEe, fins a ministres comunistes i
socialistes.

La societat en general comencava a normalitzaraséornar a la vida quotidiana, No
obstant, el retorn dels presoners de guerra, agisrthts i supervivents de camps de
concentracio, va causar un gran impacte.

Durant la immediata postguerra, la societat fram@sstrobava en una situacié animica
que sovint es manifestava en retreure la derrdes dropes franceses el 1940 o als
deportats que havien treballat per I'enemic. Laudegidé dels col-laboracionistes i el
judici contra els responsables de Vichy van sernumié¢ debats i van obrir profundes
ferides. El mariscal Pétain va ser condemnat a nidet Gaulle li va commutar la pena
per la cadena perpetua, mentre algunes veus exiggsnduresa i d’altres mostraven
indulgencia.

Val a dir, que tant pel que fa a la literatura celnteatre o el cinema, durant els anys de
I'ocupacio es va mantenir una important activitaignat les dificultats, la censura i les
restriccions. Les obres d’alguns escriptors vanpsehibides i la premsa en general
vigilada de molt de prop. De mica en mica tot artavaant al seu lloc.
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6.1.2 La restauraci6 de la democracia

Les primeres eleccions després de la guerra vair per constatar la desaparicié dels
partits tradicionals i corroborar la forca del R&€omunista Frances (PCF) que s’havia
guanyat respecte i influencia amb la seva deceitaacio al si de la Resisténcia. El seu
secretari general, Maurice Thorez, animava al tiathars a participar en la recuperacio
del pais. Els democratacristians que havien ppatic la Resisténcia es van agrupar al
Moviment Republica Popular (MRP), partit conservagooxim a De Gaulle, i els
socialistes de la Seccié Francesa de la Internalcfdhrera (SFIO) es plantejaven una
fusié amb el Partit comunista o un allunyamentrdatxisme.

Aquestes primeres eleccions van deixar els paramicionals i conservadors en un
segon pla i van permetre que De Gaulle esdevingapsde govern. No obstant, els
conflictes entre el general i les forces de I'opidsi PCF, MRP i SFIO, van fer que
dimitis i que I'any seglent creés una nova formaoidtica; el Reagrupament del Poble
Frances (RPF).

Mentrestant, a nivell cultural Franca tornaven afgartistes de I'exili, i en sorgien de
nous a petits locals de Paris. Sobre els escegmrispresentaven operes, Edith Piaf
cantavalLa vie en rosges gestava, i anava guanyant adepteshdasonfrancesa... el
panorama cultural era prou satisfactori. Al materps, I'Existencialisme s’havia
convertit en una moda, Jean-Paul Sartre com aafigw@s representativa, havia portat
aquest corrent a la literatura amb la novellla hause&a que va publicar el 1938.
L’existencialisme també seria manifestat en obr&dbdrt Camus o Simone de
Beauvoir. La revistdes Temps Moderngiindada per Sartre el 1945 era la plataforma
per mitja de la qual I'existencialisme exposavanapis de caire politic i filosofic i
critiques literaries i artistigues. Aquesta revisfantament amb algunes altres
publicacions van ser el pilar de debat intel-lddm@amental de la postguerra francesa.
El 1946, es va dur a terme la primera edicio dsti¥a de cinema de Cannes, festival
que donaria a coneixer els grans mestres Nelwelle Vague

6.1.3 La IV Republica

Un primer projecte de constitucié va ser rebutgt referendum el 5 de maig de 1946.
El projecte monocameral va esdevenir bicamerapagiament estava format per dues
cambres, I’Assemblea que tenia el poder legisiatiuConsell que tenia una funcio de
consulta, i les dues elegien a un president defaiBRica que tenia un rol representatiu.
El primer ministre és el que tenia més poder pemadament molt facilment li podia
treure les funcions. Es per aixd que durant els aue va durar la IV Republica, del
1946 al 1958, hi va haver molts canvis al goveam arribar a tenir gairebé un Primer
Ministre diferent cada any.

Les eleccions van confirmar als tres partits algpp®CF, MRP i SFIO, i el socialista
Vicent Auriol va ser escollit president de la Relpgs i el també socialista Paul
Ramadier president del Consell.

La IV Republica es va caracteritzar per un granxeraent economic i una millora
substancial de la qualitat de vida de la poblaei® @l que més la va marcar va ser la
mala actuacio a les dues guerres de descolonitZaaderra d’'Indoxina i la d’Algéria.

A Franca, el prestigi del PCF va propiciar I'ardbad’intel-lectuals i artistes fins a
mitjans dels cinquanta. A més, comptava amb digepsblicacions conh’Humanité
Nouvelle Critiqueo Lettres francaisesmolt influents en el panorama intel-lectual
d’aquests anys. La cultura s’estava posant a ltateatothom, al terreny editorial també
va destacar la publicacié de la primera col-lect@dllibres de butxaca, éLivre de
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Poché va crear una controversia en la que alguns latdélials, que enyoraven
I'elitisme cultural de la 1ll Republica, van crific I'excessiva popularitzacié d’aquesta.
El 1947 van apareixer obres literaries tan diveisas La pestad’Albert Camus,
Exercicis d’estilde Raymond Queneales criadesle Jean Genet,l&Espuma dels dies
de Boris Vian, aquesta experimentacio a la liteeatambé influenciara als joves turcs a
I'hora d’'innovar en cinema. A les sales de cinersgmjectava_e diable au corps
(1947) de Claude Autant-Lara. Aquest mateix anyng@aacomencgaven a circular els
primers Citroén 2CV, la televisio va retransmetee primera vegada un espectacle en
directe, malgrat que només una minoria de la pablgaudia de televisio a les seves
llars. El 1950 a Franca hi havia 3.000 televisi@4s0Q00 el 1953 1 990.000 el 1958.

La creacio el 1944 de I'Institut d’Estudis Cinengatifics (IDHEC) i el funcionament
de laCinémathequeiniciatives amb el suport de I'Estat, juntamentbal’activitat en
augment dels cineclubs, amb la federacio francesangclubs fundada I'any 1945, son
mostres de la revitalitzacié del mon cinematografic

6.1.4 Lainestabilitat de la IV Republica

Les eleccions de 1951 es van caracteritzar perealilitdment de la SFIO que va

provocar la sortida dels socialistes del goverra bova llei electoral va frenar el poder
del PCF i el RPF. Tot plegat va desembocar endactd de coalicions de govern amb
el suport de la dreta, exemplificada amb I'elea@René Coty com a president de la
Republica. L'RPF va comencar a trontollar degudeslacord intern sobre la politica no-
col-laboracionista amb la resta de forces polidquaposada per De Gaulle. Els

problemes al partit va fer que es retirés de I'eaqmlitica i el militants es dividissin en

noves forces fundades al mateix any.

Els primers passos de la construccié europea b$siple creacio d’'una Comunitat

Europea de Defensa (CED) van provocar un debatselbpaper que havia de jugar

Franca a I'escena internacional i el nou paperAjeeanya adquiria tan en el terreny

economic com en el militar. Nombrosos sectors desdaietat francesa eren

absolutament contraris a la possibilitat de qualgsanys tornessin a comptar amb un
exercit i fins el 1954 no es van firmar els acocdsresponents que reconeixien la
sobirania d’Alemanya.

6.1.5 La guerra d’Indoxina

Un altre tema delicat era la quiestio colonial. barga d’Indoxina va posar en evidéncia
les dificultats que Franca tindria amb el procés déscolonitzacié. El conflicte
s’eternitzava i no es divisava cap sortida, nitanilni politica, i malgrat que la societat
francesa ho veia com una guerra llunyana, hi comer; haver mostres de rebuig
envers el conflicte, com les protagonitzades peré&sa Mendes France.

Al protectorat frances d’Indoxina ja s’havia gestas de primers de segle una oposicio
moderada, que després del debilitament de Frangaopracabada la Segona Guerra
Mundial, va revifar i el moviment d’'independenciguanyar importancia.

El 1945, un cop proclamada la Republica democragcdiethnam, Franca va reconeixer
el nou Estat perd0 no va acceptar desprendre’'s deotainxina i el fracas de la
conferencia de Fontainebleau, I'estiu de 1946 valow a la guerra.

Inicialment, els francesos pensaven que la gueradmunista viethamita no era un
adversari que calgués tenir en compte seriosarhestautoritats colonials franceses,
pero, es van negar a pactar amb el lider comuhkist&€hi Minh. Els francesos van
restaurar el poder colonial i van instal-lar-hicap de govern titella.
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Durant la Segona Guerra Mundial les guerrilles érmvdemostrat ser un element tactic
prou potent, al cap d’uns anys van tornar a demoktrcapacitat estrategica de I'exercit
guerriller. La gran llico va arribar amb la guecial xinesa, que va acabar el 1949 amb
la victoria comunista després d'una campanya deulgs

El Viét Minh la Lliga per la independéncia del Vietham, vareehjuda de la Xina
comunista i va comencar a posar en perill 'exéaibnial frances. A Paris, els governs
de la Quarta Republica Francesa es negaven a aoldats a Indoxina.

La davallada final va arribar el 1954, quan 'altnandament frances va intentar establir
una potent base en ple centre del territori donpe&¥iet Minh i va fracassar.

Les tropes franceses van anar perdent terreny i laniibbada al poder de Pierre
Mendes France, el mateix any, van celebrar la Cenééa de Ginebra que va significar
el final de la guerra i que concedia la independeacLaos i Cambodja i dividia el
Vietham en dos estats, el nord, comunista, i el s liberal.

Després de la Conferéncia, Pierre Mendes Franeeyagaudir d’'un mandat breu, va
intentar negociar amb els nacionalistes tunisiams iva enfrontar a la insurreccio
algeriana. No obstant, I'any segiient va ser endatqmer una coalicio de I'oposicid. La
seva figura va deixar una profunda marca a laipalifrancesa i el Mendesisme va
quedar com a una representacio de la renovaciticpoli

6.1.6 Una guerra sense nom

El govern francés va firmar la independencia deidiani de Marroc, i va concedir
I'autonomia a les colonies de I'Africa francesa. dlastant, la proclamacié per part del
Front d’Alliberament Nacional (FLN) d’Algeria ambobjectiu d’aconseguir la
independéncia i I'inici d’atemptats contra francesesidents al pais va provocar una
immediata resposta del govern frances. El minidirgerior, Francois Miterrand, amb
el consentiment de la resta de govern, va recértes tropes franceses que va enviar a
I'altre continent. Els anys segients, I'exércinfras va reprimir moltes manifestacions
independentistes i va cometre vertaderes atrocitatg Us de I'experiéncia que ja
havien adquirit amb el conflicte d’Indoxina.

El 1958, Franca sofreix una situacié de crisi émbit de politica internacional. El
conflicte d’Algeria fa que, entre 1954 i 1962, aogions set-cents mil joves d’arreu del
pais siguin enviats a l'altre continent per comdaina guerra que ni tan sols és
reconeguda pel mateix govern. Tal i com afirma @yefluache a la seva obra sobre el
cinema dels anys seixant#lgéria es manté a un primer pla a I'hora de dikar el
context que perfila la societat d'aquesta decadagye les actituds dels francesos vers
el conflicte deixen multiples seqtieles a la comi&@social.”

El mateix any, després de la caiguda del govemcés, es van dur a terme diverses
manifestacions que demanaven un govern de salvanamnbnal i alguns generals
francesos van demanar la intervencié de De Gaqlie, es va mostrar disposat a
assumir el poder. Es va iniciar la redaccié d’uaganconstitucio que reduia el paper del
parlament i reforcava els poders del presidentaddképublica. ElI poder executiu
guedava doncs, repartit entre el president i ehg@riministre. La constitucio de la V
Republica es va adoptar aquell mateix any i De I@aa ser nomenat president per un
col-legi de diputats, senadors i electes locals.

22 BUACHE, Freddy. Le cinéma francais des annéef@@nes: Hatier, 1987.
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6.1.7 Noves formes de literatura i cinema

L’arribada de la V Republica va coincidir amb unafpnda renovacié formal que
agafaria la literatura, el cinema, la musica... @&htelo de fons de la guerra I'Algeria,
silenciada oficialment pero present a la vida gliatia de molts franceses. La cahgd
déserteurde Boris Vian va ser una de les representaciorssataées del conflicte amb
Algéria i que com era d’esperar, va ser immediatdrpeohibida I'any 1954 degut al
seu contingut reivindicatiu i critic. En forma darta i dirigida a“Monsieur le
Président”, esta escrita per un home que ha rebut una omrenabilitzacié dels
conflictes armats. La can¢cd amb primera personaqde no anira a la guerra i que
desertara, i que demanant almoina a les carrederEsanca dira a la gent que es neguin
a obeir al govern.

Monsieur le Président
Je ne veux pas la faire
Je ne suis pas sur terre
Pour tuer des pauvres gens
C'est pas pour vous facher
Il faut que je vous dise
Ma décision est prise
Je m'en vais déserter
[Senyor president / No vull pas fer la gugrido he vingut jo a la terra / A matar
gent pobre / No és pas per fer-lo enfadar/ la ndexessio és presa / Penso desertar.]

Durant la década dels cinquanta la can¢d d’autaadepuirir gran popularitat. La gran
difusié dels discos de 45 rpm i I'aparicié de noeesissores de radio van contribuir a
gue cantants com Serge Gainsbourg, George Brasseasques Brel, entre molts
d’altres, fossin més coneguts.

Al moén de la premsa també van apareixer revistes Ic®@bservatuero L'Express
proximes al model de la premsa d’actualitat pdiiidustrada anglosaxona i que amb
els seus continguts apostaven per la renovacitesigulerra francesa. El 1951 veuria la
llum tambéCahiers du cinémai el 1952,Positif, pioneres d’una nova aproximacio
critica al cinema.

Al llarg d’aquesta década es va estrenar pel-BottenCasque d’'or(1952) de Jacques
Becker, Le Salaire de la peu(1953) i Les diaboliques(1955) de Henri-Georges
Clouzot, Nuit et bruillard (1955) d’Alan Resnaisl.a traversée de Parisle Claude
Autant-Lara oEt Dieu crea la femmgL956) de Roger Vadim, que donaria a coneixer a
I'exhuberant Briggite Bardot, simbol de la modeahd’aleshores.

A les pagines d€ahiers du cinémeel 1954, s’hi va publicar un dels texts fundaeaisn
de la Nouvelle Vague anomenalt/rie certaine tendance du cinéma frantaie
Francois Truffaut, en el que es mostraven les gdaeggnovar un cinema frances molt
lligat al concepte de lqualitéi batejat ironicament com a “cinema de papa”.

Godard, Chabrol, Rohmer i Rivette també col-labenan Cahiers. El pas d’aquests
col-laboradors a la realitzacio suposaria, coneja kist, 'arribada a la pantalla des
400 coupde Truffaut, que li va valer el premi al millorrelctor al festival de Cannes
del 1959, deHiroshima mon amoud’Alan Resnaisl.e Beau Sergde Claude Chabrol,
Ascenseur pour I'échafaude Louis Malle oA bout du soufflele Jean-Luc Godard. El
relleu generacional va arribar a la cinematografrd un cert endarreriment respecte a
les altres disciplines artistiques, pero la sexibada es deu, en part, gracies a la llei del
cine impulsada per André Malraux, responsable rallftances durant tot el mandat de
De Gaulle, i que va permetre I'aparicio de nousitealors al permetre’ls dirigir la seva
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opera prima. Aquesta nova llei afavoreix els prgiedificils, originals i que no haurien
pogut beneficiar-se de les anteriors ajudes.

Com afirma Pierre Billardya diferencia d'altres paisos, Franca sempre ha gia
situacio de la cinematografia com una questio quplica a les classes politiques, als
mitjans de comunicacio i a la intel-lectualitat gelis.”®. L’Estat considera el cinema
com a part del seu patrimoni cultural, per aixodax a desenvolupar una politica
proteccionista. Totes aquestes circumstancies antgméa produccié cinematografica
tan en quantitat com en qualitat.

La literatura francesa durant la década dels cimguaa gaudir d’'un molt bon estat i un
prestigi reconegut internacionalment demostrat aimd premis Nobel concedits a Gide
el 1947, Mauriac el 1953, Camus el 1957, Saint Jémse el 1960 i a Sartre el 1964
que al final va rebutjar. L’esdeveniment literadrgexcel-léncia de la decada va ser
I'aparicié delnouveau romanEl periodista Emile Henriot va ser qui va encurgguest
terme que es va aplicar a escriptors com MichebBuWRobert Pinget, Alain Robbe-
Griellet, Natalie Sarraute, Claude Simon o Margeeburas. En comu tenien al seu
editor, Jerdme Lindon &ditions de Minuiti la voluntat d’erigir-se contra la tradicié
realista, trencant I'estructura de la narracio naitt importancia a factors com l'intriga
o la psicologia dels personatges.

Autors com Samuel Beckett pertanyien a la mateiddoial, amb la publicacio
d’algunes novel-les coidinnombrable es dedicaria al teatre amb obres amb una gran
repercussio coriesperant Godo{1953). Juntament amb Beckett, Eugéne lonesca seri
un altre dels pilars de 'anomenat “teatre de katds amb obres corha cantant calba
(1950), en la que es manifesta la destruccié dmigliatge, la ironia i I'absurd
caracteristics d’aquesta corrent dramaturgica. RagnQueneau, autor dazie dans le
métrq amb el matematic Francois Le Lionnais va fundartafler de literatura
experimentaDulipo (Ouvroir de Littérature Potentiel)e

6.1.8 Larepublica de De Gaulle

Només tres dies després d’haver estat investit988, De Gaulle va fer un discurs a
Alger molt emblematic. Va comencar el seu discuesitdJe vous ai compri!’, tot i
aixi, la resta de discurs va ser molt ambigu jagprablava haver entés les opinions tan
diferents i oposades de tothom. Un cop al capdadeingjovern francés, De Gaulle va
iniciar la descolonitzacié de I'Africa francesagetiva el 1960, i va emprendre el cami
que conduiria a la independéncia algeriana el 19@2y segiient d’haver pronunciat el
celebre discurs a Alger, va proposar un referendiaatodeterminacié a Algeéria i va
manifestar la necessitat de negociar amb el Frédiilmerament Nacional. EI 1960 els
intel-lectuals van comencar a mobilitzar-se i ¥@npublic el que es coneix com a
“Manifest dels 121" i que van firmar personalitatsm Sartre, Duras, Truffaut o
Signoret. Des de l'inici de la guerra d’Algeria &a constatat que els dos bandols no
estaven marcat per guestions de dretes o esquanmégjue agrupava per iuna banda a
defensors dels drets humans i per laltra els deiesnde I'ordre i de la integritat
nacional. Per plantar cara als 121, monarquiclicattradicionalistes, professors
universitaris, i alguns escriptors van fer publio tManifest dels intel-lectuals
francesos” amb el que van aconseguir 700 signapem@smolt poc resso.

23 BILLARD, Pierre. L'age classique du cinéma francais I: du cinémaladra la Nouvelle Vague
Paris: Flammarion, 1995, p. 179.
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Aquell mateix any, Nacions Unides va reconeixedret d’Algeria a I'autodeterminacié

I seguidament els francesos es posicionarien a fawb majoria absoluta. No obstant,
la creaci6é de la Organitzacié Armada Secreta (O&BInada per activistes francesos
contraris a la independencia algeriana i respoasshombrosos i sagnants atemptats a
Franca i Algeria, van fer trontollar la Republi€éd.seu intent de cop d’estat I'abril de
1962 va ser perfectament frenat per De Gaulle.dctsacions de 'OAS no van cessar
fins que, I'estiu de 1962, Algeria, gracies a legatiacions del FLN amb el govern
francés, va obtenir la independéncia. El balangal'guerra que el parlament francés no
va reconeixer com a tal fins a I'any 1999, va sentie 300.000 i 600.000 victimes. A
meés l'arribada dels francesos d’Algeria va serdentomplexa ja que la societat va
tardar anys a assimilar-la del tot.

6.1.9 El nou paper de Franca

El 1962, amb Georges Pompidou com a primer minigde Gaulle va fer adoptar
mitjancant referendum I'eleccio presidencial pdrayi universal i el 1965 s’enfrontaria
a les primeres presidencials a Francgois Mitterrgnd aglutinava a I'esquerra no
comunista a la Federacio de I'esquerra democrasioaialista (FGDS). Malgrat que les
sequeles de la guerra d’Algéria continuaven, Fraegatrobava davant d'un nou
panorama politic intern i internacional. ElI govéawvia signat el Tractat de Roma que
engendrava la Comunitat Economica Europea (CEH)mercat comu. Els intents
d’apropament de De Gaulle a I'’Alemanya d’Adenawstrossaven ja un nou eix franco-
alemany.

Franca en plena guerra freda, va desenvoluparnieasia politica nuclear que la va
dotar d’una poténcia significativa encara que ingarable a la dels Estats Units o la de
la URSS. A més, va realitzar assaigs nuclearstar@al 1960 i a Mururoa el 1968.

De Gaulle tenia la ferma voluntat de recuperar &3 mternacional del seu pais,
disminuit després de la Segona guerra mundialy iap@® va emprendre importants
esforcos. L'entrada en vigor de mercat comu amhligminucié dels aranzels, la
reforma financera del 1958 amb el nou franc i lademnitzacio de les infraestructures
van contribuir a una bonanca economica i un augehentivell de vida que es traduiria
durant tota la década dels seixanta en un profandi cle la societat francesa.

6.1.10 La nova onada de joventut francesa

El termeNouvelle Vaguea ser utilitzat per primera vegada per Fran¢c@Gseud en un
article sobre la joventut publicat a 'Express ail’8ctubre de 1957, i un any després
sortiria publicat el seu llibrea Nouvelle Vague, portrait de la jeunesgaan Billbard
ja havia représ I'expressioGinéma 58er descriure els desigs de renovacié dels joves
cineastes francesos. Al festival de Cannes de £€05%rme ja havia entrat en domini
public i fins i tot Richard Anthony faria una ve¥sé'una can¢cé amb lletra sobre la
Nouvelle Vague i l'incorporaria al seu repertori.

A la decada dels setanta, la bona conjuntura ecieaowa coincidir amb un important
desenvolupament demografic. La idea duna joventw@ncesa desocupada i
despreocupada que mostraven cancons com la derdRigimthony i algunes de les
pelicules de la Nouvelle Vague no era del tot ¢estael 1954 hi havia 140.000
estudiants universitaris a Franca i el 1962 eréh(@®, el 1967 la xifra superava els
500.000. La joventut francesa participava del racHl roll i de I'erayé-yé i una nova
generacié de cantants destronava la dels cantawgtesans. Mentrestant, el mon del
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music-hall abandonava els escenaris per instaklals platdés de televisié cada vegada
meés popular i que el 1963 comptaria ja amb unarsegadena.

Al mén de les lletres, el 1960 es va edi#oshima mon amoude Marguerite Duras i
Critica de la rad dialécticade Jean-Paul Sartre, al mateix temps que Philgipkers
fundava la revistalel Qué, des d'on recolzaria decididament dbuveau Romanm
s'impulsaria una nova critica literaria. Les prdpssde renovacié del llenguatge
cinematografic i de la narrativa crearien fortsclés entre la literatura i el cinema. En
son clars exemples els experiments cinematogrdfescriptors com Marguerite Duras
amb Détruire dit-elle (1969) o Alain Robbe-Grillet amb’Eden et aprég1971). Al
marge de la corrent literaria principal, el 1968nen la llum dues novel-les singulars;
Opus nigrumde Marguerite YourcenarBella del senyod’Albert Cohen, a més, un
jove Patrick Modiano convertit en el més minuciégatista dels anys de I'ocupacio i
de la postguerra francesa es donaria a coneixerasgva primera novel-la, [Rlace

de I'Etoile

Des de 1962 havien arribat a les llibreries elsims de noves col-leccions de butxaca
comldéesde Gallimard d_.e mondeen 10/18de Plon. El mateix que havia passat anys
anteriors, aquestes iniciatives va provocar apaatodebats entre els intel-lectuals
inquiets al veure les consequéncies d’'un elevaswordel saber i la cultura de masses.
Era un debat que tenia data de caducitat.

6.1.11 A 'ombra de Malraux

La cultura oficial francesa orientada a la recugéralel passat i a la construccio
d’infraestructures culturals, va estar en mans di&nMalraux durant tot el mandat de
De Gaulle a la V Republica. Malraux ja havia estatistre d’informacio de el govern
no provisional de De Gaulle el 1945 la meva dreta tinc i sempre tindré André
Malraux. L’idea que de mi té aquest incomparabkiteoni m’ajuda a reafirmar-me.
Sé que al debat, quan el tema sigui greu, el sdigijfulgurant m’ajudara a dissipar
les ombres” afirmava De Gaulle a les seves Memories.

El balan¢ de Malraux com a ministre é€s positiu. @alktacar la organitzacio
d’'importants exposicions, l'inventari del patrimdrances, la restauracio i preservacio
de facanes i monuments historics, la seva tascaacembaixador cultural... No obstant,
va ser durament criticat pel seu infatigable sumrtrégim gaullista en aparent
contradiccio en els seus compromisos ideologicsatas

6.1.12 Maig del 68

El maig de 1968, en un context de conflictes lalspraobilitzacions estudiantils i una
campanya contra la guerra de Vietnam, els estuemnt ocupar diverses facultats i van
sortir al carrer en un moviment que va ser vist angocupacio fins i tot pel PCF (Partit
Comunista Frances). El secretari general del PGegrge Marchais va signar un
editorial de L’Humanité critican als que ell anoraea“revolucionaris fills de papa
que rapidament apagaran la flama que els anima pear a dirigir 'empresa
familiar” .

A les protestes dels estudiants s’hi va unir lavooatoria d’'una vaga general pels
sindicats i diverses ocupacions emblematiques,laaiel teatre Odéon i la de la fabrica
Renault. El mén del cinema francés es trobava rau@annes, en ple festival, que seria
suspes com a mostra de solidaritat, i que es varsahdebat general amb propostes
qgue aviat quedarien al marge, com la nacionalfzacia creacié de cooperatives. Els
fets que van tenir lloc durant tot el mes de mpargcipalment a Paris, van posar el
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govern en una delicada situacio, ja que no podmmtralar els esdeveniments. El

discurs de De Gaulle, cridant al restabliment dedfe amb I'objectiu de salvaguardar

la Republica i la seva seguida misteriosa desadpagacara va n contribuir a sembrar
meés dubtes a I'opinio publica i entre la classétigal

El dia seguent, del discurs i la posterior mandfeist als Champs-Elysées dels
gaullistes, va ser el preambul de la dissolucidAlesemblea i de la convocatoria de

noves eleccions.

Després de les eleccions, en les quals va guatgament la dreta, De Gaulle va

intentar confirmar la confianga que havia estavsiifada en ell i va convocar, I'abril de

1969, un referendum sobra la regionalitzacié efanma del Senat. El rebuig de la seva
proposta el va conduir a la seva dimissio. Aqueléeixa nit va anunciar que deixava
el carrec de president de la Republica i es vaaredi Colombey-les-Deux-Eglises, on

va morir I'any seguent. La V Republica va continganse De Gaulle, pero la politica
del general que va marcar el pais durant més de diémades va continuar planejant
sobre la posterior evolucio de Francga.

6.2 ALTRES PEL-LICULES IMPORTANTS DE LA NOUVELLE VAGUE

Les seglents pel-licules sén les més destacadeésatue el moviment, de cineastes de
la Rive Droitei Rive Gauchgi les que van estar a prop de I'orbitauvelle VagueEls
realitzadors que no van situar-se en cap en concret sovint son considerats més
precursors que cineastes del moviment.

1958
- Le bel agede Pierre Kast
- Le beau Sergde Claude Chabrol
- Ascenseur pour I'échafautke Louis Malle

- Les 400 coupde Francgois Truffaut

- Hiroshima, mon amoud’Alain Resnais

- Les cousingle Claude Chabrol

- L’eau a la bouchele Jacques Doniol-Valcroze
- Le signe du liord’Eric Rohmer

- A bout de soufflde Jean-Luc Godard

- Tirez sur le pianistele Frangois Truffaut
- Paris nous appartiene Jacques Rivette
- Lolade Jacques Demy

1961
- L’année derniere a MarienbadiAlain Resnais

1962

- Jules et Jinde Frangois Truffaut
- Adieu Philippinede Jacques Rozier

52



Nouvelle Vague Bases del cinema modern

- Cléode 5 a d’Agnes Varda
- Lajetéede Chris Marker

- Muriel d’Alain Resnais
- Le feu folletde Louis Malle
- Le méprisde Jean-Luc Godard

- Les parapluies de Cherboudg Jacques Demy
- Bande a partle Jean-Luc Godard

- Alphavillede Jean-Luc Godard
- Pierrot le foude Jean-Luc Godard

6.3 PLANTILLA DE SEQUENCIACIO USADA

Per a dur a terme les cinc analisis de les pdeBaescollidest.e Beau Sergg¢1958)de
Claude Chabroll.es 400 coupg1959)de Francois Truffautiroshima, mon amour
(1959) d’Alain ResnaisA bout de souffle(1960)de Jean-Luc Godardlie signe du
Lion (1962) d’Eric Rohmer, he usat una plantilla delisegiacio. Per tal de recordar
tots els elements remarcables d’'una pel-liculahard’ d’analitzar-la, vaig simplificar
algunes de les plantilles que vaig trobar per laxaxa adaptar-les a les meves
necessitats. El resultat va ser una taula doble s bavia d’anar apuntant tot alld que
em cridés l'atencid i que tingués a veure amb I@agls personatges, el text, els plans i
la imatge, el so i tota la resta que m’interesE@sara que aquesta tasca alentia molt el
visionat de les pel-licules, era de gran utilitBhara d’escriure el comentari critic. A la
pagina seguent hi ha la plantilla adjuntada.
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{Dessln 48 TIm)

“Nonat tirant una cossa a un senyor graldExpressn® 29 (30 d’abril de 1959)

“Sous les paveés, la plage! ”
Maig del 68






