Pasolini

cine de poesia

Creo que una reflexion sobre el cine
como lengua expresiva no puede
comenzar actualmente sin tener al
menos presente la terminologia de la
semiotica. Porque, en términos muy
simples, el problema es éste: mientras
los lenguajes literarios fundan sus
invenciones poéticas sobre una base
institucional de lengua instrumental,
posesién comiin de todos los parlantes,
los lenguajes cinematogrificos no
parecen fundarse sobre nada: no tie-
nen, como base real, ninguna lengua
comunicativa. Por consiguiente, los
lenguajes literarios aparecen inmedia-
tamente validos en cuanto actuacion al
maximo nivel civil de un instrumento
(un puro y simple instrumento) que
sirve efectivamente para comunicar.
En cambio, la comunicacion cinema-
tografica seria arbitraria y aberrante,
sin precedentes instrumentales efecti-
vos, de los cuales todos sean normales
usuarios. En suma, los hombres comu-
nican con las palabras, no con las ima-
genes: por consiguiente un lenguaje
especifico de imagenes se presentaria
como una pura y artificial abstraccion.
Si, como parece, este razonamiento
fuese justo, el cine no podria existir
fisicamente: o, de existir, seria una
monstruosidad, una serie de signos
insignificantes. No obstante, el cine
comunica. Quiero decir que también
¢l se basa en un patrimonio de signos
comunes. La semidtica se sitiia impar-
cialmente frente a los sistemas de sig-
nos: habla de «sistemas de signos lin-
guisticos», por ejemplo, porque exis-
ten, pero esto no excluye en absoluto
que se puedan presentar teoricamente
otros sistemas de signos. Supongamos:
sistemas de signos mimicos. Es mas,
en la realidad, al integrar la lengua
hablada, debe invocarse efectivamente
un sistema de signos mimicos.
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Y aqui, marginalmente, es necesaria
una observacién: mientras la comunicacién
instrumental que estd en la base de la
comunicacién poética o filosofica estd ya
extremadamente elaborada, es en definiti-
va un sistema real e histéricamente com-
plejo y maduro, la comunicacién visiva que
esta en la base del lenguaje cinematografi-
co es, al contrario, extremadamente tosca,
casi animal. Tanto la mimica y la realidad
bruta como los suefios y los mecanismos de
la memoria, son hechos casi pre-humanos,
o que se hallan en las fronteras de lo huma-
no: en cualquier caso, pre-gramaticales vy
fundamentalmente pre-morfol6gicos (los
suenos aparecen al nivel del inconsciente, y
también los mecanismos mnemonicos; la
mimica es un signo de extrema elementali-
dad civil, etc.). El instrumento lingiiistico
sobre el cual se implanta el cine es por tanto
de tipo irracional: y esto explica la profunda
calidad onirica del cine, y también su abso-
luta e imprescindible concrecién, digamos,
objetal.

De igual manera que tiene derecho de
ciudadania en el estilo de un poeta la pre-
gramaticalidad de los signos hablados, ten-
drda derecho de ciudadania en el estilo de
un autor cinematografico la pre-gramati-
calidad de los objetos. Y este es otro modo
de decir lo que ya habfamos dicho antes: el
cine es fundamentalmente onirico por la
elementalidad de sus arquetipos (repita-
moslos: observaciéon habitual y, por tanto,
inconsciente del ambiente, mimica, memo-
ria, suefios) y por la fundamental prevalen-
cia de la pre-gramaticalidad de los objetos
en cuanto simbolos del lenguaje visivo.

Una cosa mis: en su basqueda de un
diccionario como operaciéon fundamental y
preliminar, el autor cinematografico nunca
podré recoger términos abstractos. Esta es,
probablemente, la diferencia principal
entre la obra literaria y la obra cinemato-
grafica (si es que vale la pena hacer esta
comparacion). La institucién lingiifstica, o
gramatical, del autor cinematografico estd
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constituida por imagenes: y las imdgenes
son siempre concretas, nunca abstractas.

Por este motivo, el cine es, de momento,
un lenguaje artistico no filoséfico. Puede
ser pardabola, nunca expresiéon conceptual
directa. He aqui, por consiguiente, un ter-
cer modo de afirmar la prevalente artistici-
dad del cine, su violencia expresiva, su cor-
poreidad onirica: o sea, su fundamental
metaforicidad.

Como conclusién, todo esto deberia
hacer pensar que la lengua del cine es fun-
damentalmente una «lengua de poesia».
Historica y concretamente, después de algu-
nas tentativas, sibitamente truncadas en la
época de los origenes, la tradicién cinemato-
grifica que se ha formado parece ser la de
una «lengua de prosa», o, al menos, la de
una «lengua de prosa narrativa».

También la lengua literaria se basa
naturalmente sobre una doble tendencia:
pero en ella las dos naturalezas son separa-
bles: existe un «lenguaje de la poesia», y un
«lenguaje de la prosa», tan diferenciados
entre si que son realmente diacrénicos,
hasta el punto de seguir dos historias diver-
sas. Mediante las palabras, yo puedo hacer
dos operaciones diversas, un «poema» o un
«relato». Mediante las imagenes; al menos
hasta ahora, s6lo puedo hacer cine.

Claro que existen casos-limites. Donde
la poeticidad del lenguaje se evidencia
exasperadamente. Por ejemplo, Un chien
andalou de Bunuel, declaradamente ejecu-
tado como un registro de pura expresivi-
dad: pero, para ello, necesita el cartel signa-
[ético del surrealismo. Y digamos de paso
que, en cuanto producto surrealista, es
supremo. Muy pocas obras, tanto literarias
como pictéricas, pueden competir con €l,
porque su cualidad poética es corrompida
y hecha irreal por su contenido, o sea, la
poética del surrealismo, que es una especie
de «contenidismo» bastante brutal
(mediante el cual las palabras o los dolores
pierden su pureza expresiva, para someter-
se a una monstruosa impureza «conteni-




dista»). Al contrario, la pureza de las ima-
genes cinematogréficas de un contenido
surrealista es exaltada mucho mas que
ofuscada. Porque lo que el surrealismo
pone en marcha en el cine es la naturaleza
onirica real del suefo y de la memoria
inconsciente, etc. Al carecer el cine, como
he dicho antes, de 1éxico conceptual y abs-
tracto, es poderosamente metaférico, lo
mas, arranca inmediatamente, @ fortiori, a
| nivel de metafora. Sin embargo, las meta-
foras particulares, queridas especificamen-

te, siempre arrastran consigo algo inevita-

blemente tosco y convencional. En pocas
palabras, la metifora matizada, apenas
perceptible, la corteza poética de un mili-

metro de espesor no parece posible en el

cine. Aquella parte poéticamente metafori-

| ca que es clamorosamente posible en el
cine, estd siempre en estrecha ésmosis con

la otra naturaleza, la estrechamente comu-

nicativa de la prosa. Que, por otra parte, es

| la que ha prevalecido en la breve tradicion
de la historia del cine, abrazando en una
| inica convencién lingiiistica los films de
arte y los films de evasién, las obras maes-
tras y los folletines. Y, sin embargo, toda la
tendencia del Gltimo cine, desde Rossellini
serigido-en Sécrates hasta la «nouvelle
vague», hasta la producciéon de estos afos,
de estos meses (comprendiendo, supongo,
la mayor parte de los films del festival de
Pesaro), se dirige hacia un «cine de poe-
sia». La pregunta que viene a la mente es
¢sta: JComo es tedricamente posible en el
cine «la lengua de la poesia»? Por tanto,
transformaré momentianeamente la pre-
gunta: «jEs posible en el cine una lengua
de la poesfa?», en la pregunta: « jEs posible

en el cine la técnica de la narracién libre
indirecta? ».

Pero, antes, se precisan dos palabras
para establecer qué entiendo por «narra-
ci6n libre indirecta». Es simplemente la
inmersién del autor en el 4nimo de su per-
sonaje, y por consiguiente la adopcién, por
parte del autor, no sélo de la psicologia de
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su personaje, sino también de su lengua,
En literatura, siempre han existido casos
de narracién libre indirecta. Una narracion
libre indirecta potencial y emblematica
existe incluso en Dante, cuando emplea,
por razones miméticas, palabras que es
inimaginable pensar como usadas por él, y
que pertenecen al &mbito social de sus per-
sonajes.

Bastard luego hacer una distincién entre
monoélogo interior y narraciéon libre indi-
recta: el mondélogo interior es una narra-
c16n revivida por el autor en un personaje
que es de su circulo, al menos 1dealmente,
de su generacion, de su situacién social: por
consiguiente, la lengua puede ser la misma:
la individualizacién psicolégica y objetiva
del personaje no es, en tal caso, un hecho
de lengua, sino de estilo. El «libre indirec-
to» es mas naturalista, en cuanto es una
verdadera y propia narraci6on directa sin
comillas, e implica por consiguiente la uti-
lizaci6n de la lengua del personaje. En este
«indirecto protextual» —tanto por razo-
nes buenas como malas— donde se puede
encontrar una narrativa escrita con fuertes
componentes cuantitativos tomados de la
«lengua de la poesia».

En cine, la narracién directa correspon-
de al «plano subjetivo». En la narracién
directa, el autor se hace a un lado y cede la
palabra a su personaje, poniéndola entre
comillas.

De 1gual modo que los escritores no tie-
nen muchas veces una conciencia técnica
precisa de una operacién como la de la
narracion libre indirecta; también los reali-
zadores han creado hasta ahora las condi-
ciones estilisticas de tales operaciones con
el mas absoluto desconocimiento, o con un
conocimiento muy aproximativo. Sin
embargo, no hay duda de que también el
cine puede utilizar una narracién libre
indirecta: llamemos a esta operacién «sub-
jetiva libre indirecta» (que, respecto a la
andloga literaria, puede ser infinitamente
menos articulada y compleja).

169




Por otra parte, no soy capaz de citar en
la historia del cine —hasta los primeros
anos sesenta—, casos de desaparicion total
del autor en un personaje: es decir, un film
que sea todo él una «subjetiva indirecta
libre» en cuanto toda la accién sea narrada
a través del personaje, en una absoluta
interiorizaciéon de su sistema interior de
alusiones, me parece que no existe. Sin
embargo, si la «subjetiva libre indirecta»
no corresponde enteramente al «monélogo
interior», corresponde todavia menos al
verdadero y exacto libre indirecto.

Prdcticamente, por tanto, a un posible
nivel lingiiistico comtGn basado sobre
«miradas» a las cosas, la diferencia que un
realizador puede recoger entre él y un per-
sonaje es psicolégica y social. Pero no lin-
giiistica. Por este motivo le resulta comple-
tamente imposible cualquier mimesis natu-
ralista de un lenguaje, de una hipotética
«mirada» que no sea la de la realidad.

Por consiguiente, si se sumerge en su
personaje, y cuenta a través de €l la historia
o representa el mundo, no puede valerse de
aquel formidable instrumento diferencian-
te que es la lengua. Su operacion no puede
ser lingtiistica, sino estilistica.

Por otra parte, incluso el escritor que
revive hipotéticamente la narracién de un
personaje socialmente idéntico a él mismo,
no puede diferenciar su psicologia a través
de la lengua —que es la suya propia— sino
a través del estilo. En la practica, a través
de ciertos procedimientos tipicos de la
«lengua de la poesia».

LLa caracteristica fundamental, por
tanto, de la «subjetiva libre indirecta» con-
siste en no ser lingtifstica, sino estilistica. Y,
por consiguiente, puede definirse como un
monologo interior privado del elemento
conceptual y filoséfico abstracto explicito.

Esto, al menos te6éricamente, hace que la
«subjetiva libre indirecta» implique en el
cine una posibilidad muy articulada: libe-
re, incluso, las posibilidades expresivas
comprendidas en la tradicional convencion
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narrativa, en una especie de retorno a los
origenes: hasta volver a encontrar en los
medios técnicos del cine la originaria cali-
dad onirica, barbara, irregular, agresiva,
visionaria. l.a «subjetiva libre indirecta»
consigue instaurar en el cine una posible
tradicién de «lengua técnica de la poesiax.

Como ejemplos concretos de todo esto,
citaré a Antonioni, Bertolucci y Godard
—pero también podria anadir a Rocha del
Brasil, o a Forman de Checoslovaquia, y
naturalmente a muchisimos més.

Quisiera examinar dos aspectos de una
particular operacion estilistica (la misma
que examinaré también en Bertolucci y
Godard) extremadamente significativa.
[Los dos momentos de dicha operacion son:
) La aproximacién sucesiva de dos puntos
de vista, de diversidad insignificante, a una
misma imagen: es decir, el sucederse de dos
encuadres que encuadran el mismo frag-
mento de realidad, primero de cerca, luego
desde un poco mds lejos; o bien, primero
frontalmente y luego un poco mds oblicua-
mente; o bien, finalmente, incluso sobre el
mismo eje pero con dos objetivos diversos.
Nace de ello una insistencia que se hace
obsesiva: en cuanto mito de la sustancial y
angustiosa belleza autébnoma de las cosas.
2) La técnica de hacer entrar y salir a los
personajes en el encuadre, por la cual, a
veces de manera obsesiva, el montaje con-
siste en una serie de «cuadros» —que
llamaria informales— donde los personajes
entran, dicen o hacen algo, y luego salen,
dejando de nuevo el cuadro en su pura y
absoluta significacién de cuadro: al cual
sucede otro cuadro andlogo, donde luego
los personajes entran, etc. De este modo el
mundo se presenta como regulado por un
mito de pura belleza pictérica, que los per-
sonajes invaden, cierto, pero adaptindose
ellos mismos a las reglas de aquella belleza,
antes que profanarla con su presencia.

La ley, interna al film, de los «encuadres
obsesivos» demuestra, por tanto, clara-
mente la prevalencia de un formalismo
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como mito finalmente liberado, y por con-
siguiente poético. Pero, scémo le ha sido
posible a Antonioni esta «liberacién»’
Muy sencillamente, le ha sido posible cre-
ando la «condicion estilistica» a través de
una «subjetiva libre indirecta» que coinci-
da con todo el film. En el Deserto roso,
Antonioni ya no aplica, seglin una conta-
minacién un poco burda, como en los films
procedentes, su propia visiébn formalista
del mundo a un contenido genéricamente
comprometido (el problema de la neurosis
de alienacién): sino que mira el mundo
sumergiéndose en su protagonista neuroéti-
ca, reviviéndolo a través de su «mirada»
(que no por casualidad va esta vez decidi-
damente mds alla del limite clinico: el sui-
cidio ya ha sido intentado). Mediante este
mecanismo estilistico, Antonioni ha libera-
do el propio momento més real: ha podido
finalmente representar el mundo visto con
sus ojos, porque ha sustituido, en bloque, la
vision del mundo de una enferma, por su pro-
pia vision delirante de esteticismo; sustitucion
en bloque justificada por la posible analo-
ofa de ambas visiones.

L.a inmovilidad obsesiva de los encua-
dres son también tipicos en el film de Ber-
tolucci Prima della rivoluzione. Aqui, sin
embargo, tienen un significado diverso que
en Antonioni. Ya no es el fragmento de
mundo enmarcado por el encuadre y
transformado por el encuadre de un trozo
de belleza figurativa por si misma lo que
interesa a Bertolucci, como interesaba en
cambio a Antonioni. El formalismo de
Bertolucci es infinitamente menos pictori-
co; y su encuadre no acttia metaféricamen-
te sobre la realidad, secciondndola en tan-
tos lugares misteriosamente autdonomos
como cuadros. El encuadre de Bertolucci
se adhiere a la realidad, segtin un canon en
cierto modo realista (de acuerdo con una
técnica de lengua poética llevada a cabo,
como veremos luego, por los clasicos, de
Charlot a Bergman): la inmovilidad del
encuadre sobre un fragmento de realidad
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(el rio Parma, las calles de Parma, etc.)
sirve para atestiguar la elegancia de un
amor indeciso y hondo, justamente respec-
to a aquel fragmento de realidad.

Existe, en cambio, algo brutal en la cultu-
ra de Godard, y quizd también ligeramente
vulgar: la elegia le resulta inconcebible por-
que al ser parisino no puede sentirse afligido
por un sentimiento tan provinciano y cam-
pesino; también le resulta inconcebible, y
por idénticas razones, el formalismo clasi-
cista de Antonioni: él es enteramente post-
impresionista, no posee nada de la vieja sen-
sualidad estancada en el drea conservadora,
y marginal, pagano-romana, aunque sea,
como en Antonioni, muy europeizada.
Godard no se plantea ningtin imperativo
moral; ni siente la normatividad del com-
promiso marxista (cosa vieja) ni la mala con-
ciencia académica (cosa de provincias). Su
vitalidad carece de frenos, pudores o escri-
pulos. Reconstituye, en si misma, el mundo:
es incluso cinica hacia si misma. La poética
de Godard es ontolégica, se llama cine. Su
formalismo es, por consiguiente, un tecni-
cismo poético por su propia naturaleza: todo
lo que una cdmara fija en movimiento es
bello: es la restitucién téenica, y por consi-
guiente poética, de la realidad. También
Godard, naturalmente, hace el juego habi-
tual: también él necesita un «estado de
animo dominante» del protagonista, para
avalar su libertad técnica: un estado domi-
nante neurdético y escandaloso en la relacion
con la realidad. Por consiguiente, también
los protagonistas de Godard son enfermos,
flores exquisitas de la burguesia; pero no
estan en tratamiento. Estan gravisimos,
pero vitales, mas alld de los limites de la
patologia: representan sencillamente la
media de un nuevo tipo antropologico.

El «cine de poesia»

tal y como se pre-
senta a algunos anos de su nacimiento—
por consigulente, tiene en comun la carac-
teristica de producir films de doble natura-
leza. El film que se ve y se acepta normal-
mente es una «subjetiva libre indirecta», a



veces irregular y aproximativa —muy
libre, a fin de cuentas: debida al hecho de
que el autor se vale del «estado de animo
psicol6gico dominante en el film», que es
el de un protagonista enfermo, anormal,
para hacer de él una continua mimesis—
que le permite mucha libertad estilistica
anomala y provocadora. Bajo este film,
transcurre otro film— el que el autor
habria hecho incluso sin el pretexto de la
mimesis visiva de su protagonista: un film
totalmente y libremente de caricter expre-
sivo-expresionista. Indices de la presencia
de este film subterrdneo sin hacer, son, jus-
tamente, como hemos visto en los analisis
detallados, los encuadres y los ritmos de
montaje obsesivos. Esta obsesividad no
s6lo contradice la norma del habitual len-
guaje cinematografico, sino la misma
reglamentacién interna del film en cuanto
subjetiva libre indirecta. Es decir, es el
momento en que el lenguaje, siguiendo
una inspiraciéon diversa y frecuentemente
mds auténtica, se libera de la funcién, y se
presenta como «lenguaje en si mismo»,
estilo. El «cine de poesia» estd en realidad,
por consiguiente, profundamente basado
en el ejercicio del estilo como inspiracion,
en la mayor parte de los casos, sinceramen-
te poética: capaz de suprimir cualquier sos-
pecha de mixtificacién a la pretextualidad
del complejo de la «subjetiva indirectas.
:Qué significa todo esto? Significa que
se estd formando una tradicién técnico-
estilistica comun: es decir, una lengua del
cine de poesfa. Tal lengua tiende de
momento a presentarse como diacrénica
respecto a la lengua de la narrativa cinema-
togrdfica: diacrénica que parece destinada
a acentuarse cada vez mds como ocurre en
los sistemas literarios. Esta naciente tradi-
c16n técnico-estilistica se basa en el conjun-
to de los estilemas cinematograficos, que se
han formado tan naturalmente, en funcién
de los excesos psicolégicos anémalos de los
protagonistas elegidos pretextualmente: o
mejor, en funcién de una visién sustancial-
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mente formalista del mundo del autor
(informal en Antonioni, elegiaca en Berto-
lucci, tecnicista en Godard, etcétera).
Expresar esta vision interior reclama nece-
sartamente una lengua especial, con sus
estilismos y sus tecnicismos inherentes a la
inspiracion, que, al ser fundamentalmente
formalista, tiene en ellos simultineamente
su instrumento y su objeto.

[La primera caracteristica de estos signos
constituyentes de una tradicion del cine de
poesia, consiste en aquel fenémeno que es
definido normal y banalmente por los pro-
fesionales con la frase: «dejar notar la
camara». Es decir, la gran méxima de los
cineastas sabios, en vigor hasta los prime-
ros anos sesenta: «jQue nunca se note la
camara!», ha sido sustituida por la maxima
contraria. Como dos polos, gnoseol6gicos y
gndmicos, contrarios, aparecen definiendo,
inequivocamente, la presencia de dos pro-
cedimientos diversos de hacer cine: de dos
diversas lenguas cinematograticas. Pero en
tal caso es preciso anadir esto: la caracteris-
tica general y comtn de los grandes poe-
mas cinematograficos, de Charlot a Mizo-
guchi, a Bergman, era que «no se notaba la
cAmara»: es decir, no estaban rodados
segin un canon de «lengua de cine de poe-
sia». Su poesia estaba mas alld del lenguaje
en cuanto técnica del lenguaje. El hecho de
que no se notase la cdmara, significaba que
la lengua se adheria a los significados,
poniéndose a su servicio: era transparente
hasta la perfeccién; no se superponia a los
hechos, violentdndoles a través de las locas
deformaciones seménticas que se deben a
su presencia como continua conciencia del
combate de boxeo en Luces de la ciudad,
entre Charlot y un campeén como siempre
mucho mads fuerte que él: la estupenda
comicidad del ballet de Charlot, aquellos
pasitos suyos un poco a la derecha y otro
poco a la 1zquierda, simétricos, inttiles,
acongojados e irresistiblemente ridiculos;
pues bien, alli la cimara estaba quieta vy
recogia un «general» cualquiera. No se
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deja notar. O bien recordemos uno de los tltimos productos del cine de poesia clasi-
co: en el Ojo del diablo de Bergman, cuando Don Juan y Pablo salen del infierno des-
pués de trescientos afios, y vuelven a ver el mundo, la apariciéon del mundo —cosa
tan extraordinaria— estd dada por Bergman con un «campo largo» de los dos prota-
gonistas en un trozo de campo un poco selvitico y primaveral, y un gran «total»
sobre un panorama sueco, de transtornadora belleza en su cristalina y humilde insig-
nificancia. La cimara estaba quieta, encuadraba aquellas im4genes de manera abso-
lutamente normal. No se dejaba notar. Por consiguiente, la poeticidad de los films
clasicos no se conseguia utilizando un lenguaje especifico de poesia. Esto significa
que no eran poemas, sino relatos; el cine clasico ha sido y es narrativo: su lengua es la
de la prosa. La poesia es interna: como supongamos, en los cuentos de Chejov o de
Melville. La formacién de una «lengua de la poesia cinematografica» implica por
tanto la posibilidad de hacer, al contrario, pseudo-relatos, escritos con la lengua de la
poesia; la posibilidad, en fin, de una prosa de arte, de una serie de paginas liricas,
cuya subjetividad estd asegurada por el uso pretextual de la «subjetiva libre indirec-
ta»; y cuyo verdadero protagonista es el estilo. LLa cdmara, por consiguiente, se nota,
y por buenas razones. El alternarse de objetivos diversos, un 25 o un 300 sobre el
mismo rostro, el desperdicio del zoom, con sus objetivos altisimos, que se plantan
sobre las cosas dilatindolas como panes con demasiada levadura, los contraluces
constantes y fingidamente casuales con sus deslumbramientos en la cAmara, los vaci-
lantes movimientos de la cdmara a mano, los travellings exasperados, los montajes
equivocados por razones expresivas, los empalmes irritantes, las inmovilidades inter-
minables sobre una misma imagen, etc., todo este c6digo técnico ha nacido casi por
intolerancia a las reglas, por una necesidad de libertad irregular y provocadora, por
un diversamente auténtico o delicioso gusto por la anarquia; pero rdpidamente se ha
convertido en canon, patrimonio lingiiistico y prosédico, que interesa contempora-
neamente a todas las cinematogratias mundiales.

:Qué utilidad puede tener el haber individualizado, y en cierto modo bautizado,
esta reciente tradicion téenico-estilista de un «cine de poesia»? Evidentemente, una
simple utilidad terminolégica: que carece de significado si no se procede luego a un
examen comparativo de este fenémeno, en una situacién cultural, social y politica
mds vasta. Ahora bien, el cine, probablemente desde 1936, afio de aparicién de Tiem-
pos modernos, ha estado siempre adelantado con respecto a la literatura: o al menos ha
catalizado, con una oportunidad que lo hacfa cronolégicamente anterior, sobre pro-
fundos motivos socio-politicos que poco después caracterizaron a la literatura. Por
este motivo el neorrealismo cinematografico (Romma citta aperta) ha prefigurado
todo el neorrealismo literario italiano de la postguerra y de parte de los afios cincuen-
ta: los films neo-decadentes y neo-formalistas de Fellini o Antonioni han prefigura-
do el revival neo-vanguardista italiano y la desaparicién del neorrealismo; la «nou-
velle vague» ha anticipado la «école du regard», proclamando clamorosamente
ptblicos los primeros sintomas; el nuevo cine de algunas republicas socialistas ha
sido el primer y mds clamoroso dato de un general despertar en aquellos pafses del
interés por el formalismo de origen occidental, como continuacién de un interrum-
pido motivo novecentista, etc. En fin, dentro de un cuadro general, la formacién de
una tradicién de lengua de la poesia del cine se presenta como indice de una fuerte y
general reaparicion del formalismo, como produccién media y tipica del desarrollo
cultural del neocapitalismo.




