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Resumen en espaiiol

La relacion entre el cine y la literatura ha sido ampliamente estudiada desde diversas
perspectivas criticas, consoliddndose como un campo de analisis de gran calado dentro de
los estudios comparatistas. Se ha establecido que las influencias entre ambas disciplinas son
de ida y vuelta, generando didlogos formales, narrativos y tematicos que han sido objeto de
multiples investigaciones. Sin embargo, a pesar del reconocimiento de estos vinculos, la
recepcion e influencia de la corriente cinematografica de la Nouvelle Vague en la literatura
espafiola del siglo XX no ha sido abordada con la profundidad que merece. Esta laguna
critica pone de manifiesto la necesidad de atender a este fenomeno con un enfoque que

permita comprender su impacto en la narrativa espafiola.

Para abordar estos objetivos, se adoptara una metodologia de caracter hermenéutico
y comparatista, centrada en el estudio de casos especificos mediante un close reading tanto
del texto literario como de la imagen cinematografica. Se aplicara un comentario literario y
filmico detallado. Asimismo, se justificard la eleccion de ciertos autores y peliculas en
funcion de su relevancia dentro de esta interseccion artistica. Con este analisis, se busca
contribuir al conocimiento de los vinculos entre la Nouvelle Vague y la literatura espafiola,
ampliando el horizonte critico sobre las influencias cinematograficas en la narrativa del siglo

XX.

Palabras clave: Nouvelle Vague, Literatura espafiola, Narrativa experimental, Recepcion

critica e Influencia cinematografica en la literatura.

Resumen en inglés

The conection between film and literature has been widely studied from various
critical perspectives, consolidating itself as a field of analysis of great importance within
comparative studies. It has been established that the influences between the two disciplines go
back and forth, generating formal, narrative and thematic dialogues that have been the subject
of multiple investigations. However, despite the recognition of these links, the reception and
influence of the Nouvelle Vague cinematic current in 20th century Spanish literature has not
been approached with the depth it deserves. This critical gap highlights the need to address
this phenomenon with an approach that allows us to understand its impact on Spanish

narrative.



In order to address these objectives, a hermeneutic and comparative methodology will
be adopted, focusing on the study of specific cases through a close reading of both the literary
text and the cinematographic image. A detailed literary and filmic commentary will be
applied. The choice of certain authors and films will also be justified in terms of their
relevance within this artistic intersection. The aim of this analysis is to contribute to the
knowledge of the links between the Nouvelle Vague and Spanish literature, broadening the

critical horizon of the cinematographic influences on 20th century narrative.

Keywords: Nouvelle Vague, Spanish Literature, Experimental Narrative, Critical Reception

and Cinematic Influence on Literature.
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1. Introduccion

1.1 Justificacion y relevancia

La conveniencia de dedicar un Trabajo Fin de Master a la influencia de la Nouvelle
Vague en la novela espanola del siglo XX se sustenta, antes que nada, en un vacio
historiografico que podriamos calificar de notorio. La critica espafiola ha documentado con
gran detalle el proceso de adaptacion de las obras literarias al cine, pero casi nunca ha
rastreado el viaje inverso: la manera en que el lenguaje visual —en concreto el forjado por
Godard, Truffaut y sus compaieros entre 1958 y 1964— fue asimilado por los narradores
peninsulares. Manuel Alvar sefiald ya en 1968 que los novelistas “proceden por fragmentos
inconexos” (Alvar, 1968: 7) imitando la mecanica de las elipsis filmicas modernas, y Samuel
Amell lamenté en 1992 que semejante constatacion siguiera “oscurecida” por lecturas
apegadas al realismo social (Amell, 1992: 1595). La critica posterior, mas atenta al Nouveau
Roman o al Neorrealismo, ha dejado practicamente intacto el capitulo godardiano-
truffautiano. Cubrir ese hueco significa reordenar el mapa de la modernidad literaria espafiola
y, al mismo tiempo, enriquecer la historia cultural del momento con testimonios

hemerograficos y paratextos cinematograficos franceses aun inexplorados.

La pertinencia del estudio no es solo un asunto de archivo; reside también en la
necesidad de explicar con precision la ruptura estética que en Espafia inauguran, entre otras
obras, La isla (1961), Paralelo 38 (1965) y Si te dicen que cai (1973). Para entender la
sintaxis de estas novelas podria resultar iluminador atender a tres operaciones formales

procedentes de la Nouvelle Vague.

La primera es el montaje sincopado: el “jump-cut” fragmentacion de la continuidad
temporal que obliga al espectador a recomponer el relato; esa misma logica de elipsis abrupta
reorganiza el discurso y rompe definitivamente con la narracion realista lineal. La segunda es
la voz autorreflexiva, Alfonso Sastre importa ese procedimiento y hace que el narrador
interrumpa la transparencia del texto para exhibir su artificio. Por Gltimo, la focalizacion
juvenil que impone el punto de vista de Antoine Doinel legitima la deriva callejera y
desjerarquiza la ciudad; Juan Marsé traslada ese enfoque a la Barcelona suburbial y permite

leer la urbe desde el movimiento erratico de sus jovenes protagonistas.



No obstante, para verificar la magnitud de ese trasvase no basta con enumerar
coincidencias técnicas; conviene interrogar la matriz institucional que posibilita la circulacion
de los modelos. Podriamos decir que la literatura espafiola de posguerra reproduce esa
arquitectura casi punto por punto. La politica de los autores defendida por Godard y Truffaut
podria verse reflejada en la reivindicacion, formulada por Goytisolo, de la figura del narrador-
autor que se impone sobre el realismo social. Las proclamas de la Nouvelle Vague encuentran
su espejo en los dossiers sobre la “nueva novela” publicados en Insula a mediados de los
sesenta. Reconocer este paralelismo estructural demuestra que la modernizacién literaria no
solo importa técnicas aisladas, sino un modelo global de institucionalizacion estética que se

consolida pese a la presion de la censura y de la critica académica conservadora.

La relevancia contemporanea del asunto, por ultimo, no puede soslayarse. El
imaginario de la Nouvelle Vague sigue codificando hoy la nocion de “cine de autor”; sus
modos de produccion de bajo presupuesto han resurgido con fuerza en el audiovisual digital.
Comprender los origenes de esta convergencia permite situar debates de absoluta actualidad
—autoria, hibridacién de géneros, economia creativa— en una genealogia critica solida. El
Trabajo Fin de Master, al articular herramientas de narratologia, teoria filmica y sociologia de
la cultura, responderia a la exigencia académica de construir un enfoque interdisciplinar
riguroso y ofrece a su vez un mapa tedrico con el que interpretar las formas narrativas

hibridas del presente.

En definitiva, la influencia de la Nouvelle Vague sobre la novela espafiola constituye
un objeto de estudio que todavia aguarda una exploracion sistematica. Abordarlo en un TFM

significa explicar una ruptura estética decisiva, y desplegar un modelo comparatista.

1.1. Objetivos e hipotesis

El objetivo general de este Trabajo Fin de Master es determinar hasta qué punto la
sintaxis estética de la Nouvelle Vague como son el montaje sincopado, voz autorreflexiva y
focalizacion juvenil, entre otros, se incorpord a la novela espafiola publicada entre 1955 y
1970 vy, al hacerlo, contribuy6 a la ruptura de los modelos narrativos realistas del momento.

Este planteamiento se desdobla en tres objetivos especificos.



En primer lugar, se pretende describir la presencia y la funcion del montaje
fragmentado en el discurso literario. La hipotesis correspondiente postula que las elipsis
abruptas y los cambios de escena sin transicion, propios del jump-cut godardiano, se trasladan
al texto narrativo mediante secuencias encabalgadas y saltos temporales que obligan al lector
a reconstruir la logica interna del relato. Alvar observo que determinadas narraciones que
“proceden por fragmentos inconexos” (Alvar, 1968: 9). El presente trabajo examinard si ese

procedimiento responde, efectivamente, a la recepcion consciente de la gramatica visual.

El segundo objetivo es analizar el modo en que la voz autorreflexiva cuestiona la
transparencia del discurso. Partimos de la hipdtesis de que la irrupcion del narrador
comentador que reproduce la operacion por la cual la camara de Truffaut, en La noche

americana, interpela al espectador sobre el propio acto de filmar.

El tercer objetivo consiste en examinar la instauracion de un punto de vista juvenil y
urbano como motor de modernidad. La focalizacion juvenil y callejera que vertebra Si fe
dicen que cai se sustenta, justamente, en lo que Luis Goytisolo denomina “una irreprochable
asimilacion de recursos cinematograficos “estructura, visualidad descriptiva, didlogos”
(Goytisolo, 1995: 26), mecanismo que traslada a la prosa la ldgica perceptiva inaugurada por

la Nouvelle Vague.

La verificacion de las tres hipotesis aportard, en conjunto, una nueva via de posible
explicacion formal de la modernizaciéon novelistica espaiiola que complemente la lectura
sociologica dominante y coloque el didlogo cine-literatura en el centro de la transformacion

estética de los afios sesenta.

1.2. Metodologia y corpus comparativo

La primera fase es contextual. Se estudiardn los paratextos que legitimaron la
transferencia: criticas en Film Ideal, Destino y Nuestrocine entre otros, donde se discute la
113 EE] .7 . . ~ . .y

nueva novela”. Buscaremos también es revistas de cine espafiolas la posible recepcion y
reflexiéon sobre el cine de origen francés. La metodologia aplicada al andlisis de corpus

seleccionado combina herramientas de narratologia y analisis filmico en un proceso en fases.



La primera es descriptiva, se efectuard una lectura minuciosa, lo que conocemos por
close reading, de cada novela para identificar marcas textuales de salto brusco, comentarios
metanarrativos y estrategias de focalizacion. Para codificar el montaje verbal se aplicara la
matriz semiotico-textual propuesta por Paz Gago, que interpreta el fragmento literario: La
descripcion [...] responde perfectamente en la novela al cédigo cinematografico de la

planificacion” (Paz Gago, 2004: 23).

La segunda fase es comparativa, y cada rasgo descrito se confrontard con una
secuencia homologa en el film de referencia mediante un analisis shot-by-shot. La homologia
se establece en tres pares de obras seleccionadas por coincidencia cronolédgica y afinidad

tematica.

Los criterios de seleccion se justifican porque estas tres novelas responderian a lo que
la critica ha llamado “nueva narrativa” espafiola. Las tres peliculas seleccionadas, por su
parte, marcan los hitos iniciales, central y final de la eclosiéon de 1958-64 identificada por
Marie (2012: 48), y se inscriben exactamente en la ventana 1958-1964 que identifica como

nucleo cronolégico de la Nouvelle Vague.
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2. Contexto historico-cultural (1950-1967)

2.1. Panorama socio-politico en Francia y Espaiia

El periodo comprendido entre 1950 y 1967 representa un momento clave para la
evolucion de las formas culturales tanto en Espafia como en Francia. Mientras que el régimen
franquista consolidaba su poder en el interior mediante mecanismos autoritarios de control,
censura y propaganda, en Francia se vivia una efervescencia politica y cultural que sentaria

las bases de la revuelta del Mayo del 68.

En Espana, la dictadura franquista convirtié el aparato cultural en un dispositivo de
control ideoldgico de gran alcance, con efectos de autocensura y “espacios intocables” que
constrefiian la vida literaria desde 1939 (Gracia y Rodenas, 2011: 166). La censura literaria y
cinematografica regulaba los contenidos publicados y proyectados, restringiendo cualquier
forma de critica o experimentacion estética que pudiera percibirse como amenaza. Esta 16gica
represiva generd una cultura del silencio y del subtexto: la ficciéon operdé como forma de
distanciamiento —una abstraccion capaz de franquear el filtro censor— y funciono, en
palabras de la recepcion de El furgon de cola, como “valvula de escape” ante las lagunas
informativas de la prensa bajo censura (Oskam, 2000: 335). De ahi que muchos autores
recurriesen a mecanismos expresivos indirectos —alegoria, simbolismo o ruptura formal—
para sortear el control: asi lo sefiald Juan Goytisolo, quien describié como los novelistas de la
posguerra pusieron en practica mecanismos de experimentacion para burlar la censura (2011:

1027-1028).

En este contexto de restricciones, el cine representd un doble campo de disputa. Por un
lado, era instrumentalizado por el régimen, que promovia peliculas de caracter historico,
patridtico o religioso como Alba de América de 1951 dirigida por Juan de Orduiia, La seriora
de Fatima de 1951, dirigida por Rafael Gil o Locura de amor en 1948, también de Orduiia,

que exaltaban los valores nacionales, y del catolicismo.
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Figura 1. Carteles de la época de las peliculas Alba de América de 1951, La seriora de
Fatima de 1951 y Locura de amor en 1948.

Por otro lado, comenzaban a aparecer propuestas mas criticas y estilisticamente

innovadoras dentro de los margenes de la censura. Cineastas como Juan Antonio Bardem con

Muerte de un ciclista en 1955 o Calle Mayor de 1956, y Luis Garcia Berlanga con

Bienvenido, Mister Marshall en 1953, exploraban lenguajes preocupados por el realismo

social, la critica implicita y la experimentacion formal. Ofrecia la posibilidad de explorar

lenguajes innovadores que escapaban del realismo propagandistico. En palabras de Diez-

Puertas y de Arana Aroca (2023), Manuel Villegas Lopez fue uno de los principales agentes

de esta apertura teodrica, promoviendo una concepcion autoral del cine desde dentro de las

propias instituciones del franquismo.
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Figura 2. Carteles de las peliculas Muerte de un ciclista en 1955, Calle Mayor de 1956,y

Bienvenido, Mister Marshall en 1953.
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Por su parte, Francia consolidé en este mismo periodo un ecosistema cultural critico.
La reconstruccion tras la Segunda Guerra Mundial dio paso a una intensa vida intelectual,
marcada por el existencialismo, el estructuralismo y el auge de una juventud universitaria
politizada. La guerra de Argelia supuso un punto de inflexion politico y simbdlico: su
violencia, su caracter colonial y el silencio institucional que la roded generaron un profundo
malestar en sectores intelectuales y artisticos. Este malestar cristalizaria en el Mayo del 68, un
movimiento de revuelta liderado por estudiantes e intelectuales que entendieron la cultura
como campo de batalla. La critica al poder, la ruptura con las jerarquias académicas y la
voluntad de reapropiarse del lenguaje visual caracterizaron este periodo. En el ambito filmico,
los directores de la Nouvelle Vague expresaron estas tensiones sociales mediante la
desestructuracion narrativa, la mirada subjetiva y la puesta en escena como forma de
resistencia simbdlica. Algunos de los cineastas analizados en este trabajo, como Jean-Luc
Godard y Frangois Truffaut, no solo participaron activamente en el Mayo del 68 —con
pronunciamientos publicos y boicots al Festival de Cannes—, sino que también trasladaron
sus posicionamientos politicos a peliculas como La chinoise estrenada en 1967. La Nouvelle
Vague surgidé de esta efervescencia: un cine de autor, de bajo presupuesto y gran carga
ideologica, que cuestionaba las convenciones narrativas del cine clasico y proponia nuevas

formas expresivas basadas en la fragmentacion, la subjetividad y la auto-reflexividad.

13



—+A CHINOI

UN FILM [ F
— & N6 GODA L)ﬁ""

-AM#*L-%HAZI:M%“MEAI4—PrE@FErUD'JUL|ETBEPTO
— MICHEL SEMENAI

——— —_—pAoul COUTART?

Figura 3. Cartel de la pelicula de Godard, La chinoise de 1967.

No obstante, a pesar de sus diferencias politicas, ambos paises compartieron una
creciente necesidad de transformacion expresiva y ruptura formal. Ana Sedefio (2013) analiza
la consolidacion de la cinefilia como practica cultural surgida durante la posguerra francesa,
donde se convierte en un fendmeno intelectual y social que da origen a movimientos como la
Nouvelle Vague. Esta cinefilia critica, arraigada en revistas como Cahiers du Cinéma,
promovia una nueva forma de ver y pensar el cine, desde el andlisis, el debate y la
reivindicacion del director como autor. Su influencia no tardd en proyectarse también en el
contexto espafiol, donde el gusto por el cine de autor se tradujo en un consumo cultural activo,
compartido en cineclubs como los organizados por el Instituto de Investigaciones y
Experiencias Cinematograficas (IIEC), o los cineclubs de la Seccion de Cine del Circulo de
Cultura (SECC). Entre las publicaciones especializadas destacaban Film Ideal, Destino o
Nuestro cine. En estos espacios se promovian debates entre criticos, intelectuales y cineastas,
como Manuel Villegas Lopez. Estas actividades estaban alimentadas por una cinefilia que,
como analizan Diez-Puertas y de Arana Aroca (2023: 1438), se estructur6 en torno a la figura
de Villegas Lopez y su impulso tedrico desde el IIEC, asi como por los circuitos criticos e

institucionales que conectaban la cultura filmica espafiola con los modelos surgidos en
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Francia tras la posguerra. En este proceso de circulacion cultural, resulta especialmente
relevante el papel de la inmigracion espafiola en Francia. Durante las décadas de 1950 y 1960,
miles de espafioles se establecieron en el pais vecino, huyendo de la represion politica y de la

precariedad economica.
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Figura 4. Careta del I[IEC.

Estos emigrantes, que mantenian lazos con sus comunidades de origen, funcionaron
como mediadores involuntarios en la transferencia cultural: regresaban a Espafa
temporalmente, enviaban libros, revistas o incluso proyectores de cine, y compartian su
experiencia vital marcada por la libertad cultural francesa. Esta circulacion informal de
materiales culturales facilitd el acceso a corrientes estéticas vanguardistas, en particular entre
jovenes urbanos y lectores inquietos que, a través de estos canales paralelos, accedian a una
modernidad artistica censurada dentro del pais. Asi, la inmigraciéon actué como una via
subterranea pero efectiva para la penetracion de estéticas modernas en el territorio espanol.
Este fendmeno refuerza la idea de que la modernidad estética no se impuso de forma
unilateral, sino que fue el resultado de multiples vectores de influencia, entre ellos el

protagonizado por quienes vivieron entre dos culturas.
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2.2. Redes de difusion cultural y critica

La recepcion de la estética de la Nouvelle Vague en Espana estuvo mediada por una
compleja red de revistas, editoriales, cineclubs y espacios de critica. Revistas como Film Ideal
Destino o Nuestrocine fueron fundamentales para canalizar debates entre literatura y cine.
Uno de los canales fundamentales fue la revista Film Ideal, publicacion clave para la critica
cinematografica espafiola de los afios 50 y 60. La influencia del cine francés, especialmente
del movimiento de la Nouvelle Vague, se hizo visible en varias entregas de la revista. En el
niumero 60 —15 de noviembre de 1960—, se abord6 de forma directa el impacto del cine
moderno sobre la narrativa contemporanea, con especial atencion a las formas experimentales.
Por su parte, Film Ideal —n.° 60 de 1960— acogid el célebre coloquio “Cine y literatura”,
donde Juan Garcia Hortelano afirmaba: “Hoy un escritor desinteresado por el cine es como un
escritor que no lee” (Film Ideal, n.° 60, 1960: 12), subrayando la centralidad del cine en los

procesos creativos de los narradores espafioles.
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Figura 5. Coloquio sobre cine y literatura de la revista Film Ideal en el que participan Manuel

Villegas Lopez, Rafael Azcona, Juan Garcia Hortelano, Luis Garcia Berlanga, José Maria

Forqué, entre otros. Pagina 11, nimero 60, 15 noviembre de 1965.
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La revista también reseid peliculas de la Nouvelle Vague, como Les 400 coups o
Pierrot le fou, y discutid sus implicaciones estéticas para una generacion de jovenes cineastas
y narradores. Posteriormente, en el numero 73 —1 de junio de 1961—, se profundiz6 en las
aportaciones estéticas de Jean-Luc Godard y Francois Truffaut, situando sus obras en el
centro del debate sobre la autoria cinematografica y el montaje como forma de pensamiento.
Finalmente, el nimero 105 —1 de octubre de 1962— sirvi6 para consolidar esta recepcion, con

criticas de peliculas como Vivre sa vie o Jules et Jim.

n' 73 ~ madrid ~ 12 pés.

Figura 6. Portada de la revista Film ideal, Nimero 73, el 1 de junio de 1961.
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Figura 7. Anna Karina y Jean-Luc Godard, grandes referentes de la Nouvelle Vague. Pagina

13 de la revista Film ideal, Nimero 105, del 1 de octubre de 1962.

Estas publicaciones, ademds de resefiar peliculas concretas, funcionaban como
plataformas de traduccion cultural, permitiendo a los lectores acceder a debates
internacionales sobre cine, estética y literatura. La relevancia de Film Ideal no radica solo en
su contenido critico, sino en su papel como nodo conector entre los movimientos de
vanguardia europeos y la nueva narrativa espafiola, abriendo el campo a la intermedialidad
como forma legitima de lectura y creacion. El conjunto de estas redes y plataformas conforma
un verdadero entramado de transferencia cultural en el que las ideas estéticas cruzaban
fronteras geograficas y disciplinarias, influyendo tanto en la forma de escribir como en la

forma de mirar.
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El papel de las editoriales fue igualmente crucial. Seix Barral, bajo la direccion de
Carlos Barral, apost6 por una narrativa experimental alineada con los principios del Nouveau
Roman. El premio Biblioteca Breve, otorgado a primeras novelas rupturistas como La isla,
funcioné como plataforma de visibilidad para una generacion de escritores interesados en el
montaje, la elipsis, la simultaneidad de planos narrativos y la reflexividad. Los premios y las

editoriales funcionaban como filtros y amplificadores de las nuevas sensibilidades estéticas.

Por su parte, Emeterio Diez-Puertas, junto con Maria de Arana, reivindican la figura
de Manuel Villegas Lopez como padre intelectual del Nuevo Cine Espaiol, subrayando su
papel pionero desde el IIEC en la configuracion de una teoria del cine: “Garcia Escudero
considera a Villegas la inica persona que en Espafia ha construido una teoria cinematografica
propia y que, con sus clases en el IIEC, ha anticipado las aportaciones de la nueva ola
francesa (Garcia Escudero, 1978, p. 192)” (Diez-Puertas y de Arana Aroca, 2023: 1442). En
este sentido, destacan especialmente los congresos, seminarios y publicaciones impulsadas
desde el Instituto de Investigaciones y Experiencias Cinematograficas (IIEC), donde Villegas
Lopez desarrolld una intensa labor formativa y tedrica. En sus clases y escritos se abordaban
cuestiones como la autoria filmica, el ritmo como forma de pensamiento y el realismo vitalista
frente al intelectualismo abstracto. Estas ideas no solo influenciaron a cineastas emergentes,
sino que también encontraron eco en escritores que comenzaron a mirar hacia el cine como

modelo compositivo.

Finalmente, el papel de los festivales internacionales —como Cannes en Francia o San
Sebastian en Espafia— también influyd decisivamente en la recepcion espaiola de las
vanguardias filmicas, al ofrecer ventanas de exposicion y modelos estéticos alternativos.
Cannes, consolidado como el principal escaparate europeo del cine moderno, proyectd desde
finales de los afios cuarenta las primeras obras de autores franceses que después formarian
parte de la Nouvelle Vague. Por su parte, el Festival Internacional de Cine de San Sebastian,
creado en 1953, se convirtid en el principal evento cinematografico en Espafia, donde, pese a
la censura, se exhibieron algunas peliculas extranjeras de marcado caracter autoral, sirviendo
como punto de encuentro entre la critica espafiola y las estéticas del cine moderno europeo.
Junto a ellos, otros festivales como el de Valladolid (Seminci, desde 1956), orientado al cine
de autor, jugaron también un papel fundamental en la difusion de cinematografias
comprometidas. A pesar de las barreras impuestas por el régimen franquista, estos espacios

contribuyeron a la circulacion cultural transnacional y sentaron las bases para la renovacion
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narrativa de la década de los sesenta.

En Francia, Cahiers du Cinéma se consolidd como el espacio critico donde cineastas
como Truffaut, Godard o Rohmer no solo reseiaban peliculas, sino que formulaban una nueva
poética del cine. Alli se acuid el término “politique des auteurs” y se reivindic6 la figura del
director como autor pleno de la obra cinematografica. Esta concepcion tuvo eco en Espaiia,
tanto en el cine como en la narrativa, donde la figura del narrador comenzaba a confundirse
con la del realizador: el autor como arquitecto de un dispositivo de imagenes. Junto a las
revistas, los cineclubs y las semanas de cine organizadas en universidades o centros culturales
funcionaron como espacios de formacion critica y resistencia simbolica. En ellos se
proyectaban peliculas censuradas, se discutian nuevas estéticas y se fomentaba un didlogo

transversal entre cine, literatura y pensamiento.

PROYECTOR

A Marcel Camus le conocemos por dos obras
llamaron 1a én de todos

Figura 8. Seccion Proyector en el que inaguran la semana de cine francés, entre ellas,

“Hirosima, mon amour” y “Jules et Jim” de la revista Destino, pagina 64. Afio XXIX, nimero

1495 del 2 de abril de 1966.
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| “DESTINO” RECOMIENDA

*** MY FAIR LADY (Alcizar)

Uno de los mayores éxitos de la comedia musical ameri-
: cana, reproducido en la pantalla por obra de George
i Cukor. La idea de Bernard Shaw, el espectéculo de Cecil
; Beaton, la msica de Fr. Loewe, la interpretacién de Rex
| Harrison y Audrey Hepburn.

*** AL FINAL DE LA ESCAPADA
(Arcadia, Atlanta)
Considerada como el manifiesto més radical de la estéti-
ca propugnada por los de la <nouvelle vagues.

*** EIL. COLECCIONISTA (Diagonal)
Es un film de William Wyler.

** MARY POPPINS (Coliseum)
Cinta disneyana con todo lo bueno y lo malo que ello
comporta, es un espectdcule digno de ser visto por todos
Yy de que ante el mismo se tomen posiciones.

** EL QUE DEBE MORIR (Alexandra)
Ambicioso intento de transcribir en la pantalla la novela
de Nikos Kazantzaki. Resultado: de todas las peliculas de
Jules Dassin, la mé&s importante pero también la mdés dis-
cutida.

* UNA LLAMADA A LAS DOCE (Astoria, Cristina)
J. Lee Thompson, un especialista en el género, ha plan-
teado con inteligencia esta historia de suspense, horror Y
cinismo, secundado por unos intérpretes de primera fila.

* EL ESPIA QUE SURGIO DEL FRIO (Novedades)

Visién alucinante del espionaje moderno, expuesta a
través de una trama urdida con un rigor ejemplar.

* EL REY DEL JUEGO (T'lvoh)
Interesante paralos aficionados al péquer a pesar de rein-
cidir en los tbpicos de costumbre.

* 4 GANGSTERS DE CHICAGO (Fémina)
Una alegre y casi divertida aventura del «clan» Sinatra
que no acaba de convencernos por culpa de un guién
oS0,

*LADYL(Come(h'a)
La deslumbrante belleza de Sofia Loren al servicio de un
folletin adornado con uma fotografia cautivadora.

* LA HISTORIA MAS GRANDE JAMAS CONTA-
DA (Nuevo Cinerama)
Por primerc vez la historia de Cristo en la gran pantalla,
con un esfuerzo de dignidad y una excelente interpreta-
cién de Max von Sydow.

* EL FABULOSO MUNDOQO DEL CIRCO (Florida)
Espectéculo popular, confeccionado sobre la base de una
alianza del cine con el circo, con resultados parciales
muy estimables.

¢ ® ¢ Extraordinaria. — * * Buena. — * Visible,
@ Interesante por determinados conceptos.

Figura 9. Recomendacion de peliculas, entre ellas 4 bout de souffle de Jean-Luc Godard, en

la revista Destino, pagina 61. Afio XXIX, namero 1500, del 7 de mayo de 1966.
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3. LaNouvelle Vague: coordenadas estéticas

3.1. Génesis y concepto

La consolidacion de la Nouvelle Vague se comprende a la luz de una cinefilia de
posguerra que reconfigura los modos de ver, valorar y legitimar el cine en Francia. En
palabras de Ana Sedefio, la cinefilia se articula como experiencia compartida: “Desde el
simple visionado, la escritura sobre cine o la formacion de cineclubs, las actividades en
comunion articulan su habitus” (Sedefio, 2013: 225). Esa practica se institucionaliza
progresivamente en redes y espacios especificos: “las cinematecas, las salas de arte y ensayo y
los estudios académicos historiograficos y biofilmograficos sirvieron como procesos de

consolidacion y legitimacion cinéfila” (Sedefio, 2013: 226).

Dentro de ese entramado, los cineclubs parisinos operan como nodos de seleccion y
debate. M.* Noelia Gonzalez identifica “el cineclub Objectif49, que fue creado tras la
desaparicion de la Revue du Cinéma, [...] y fue dirigido por Bazin. Este tltimo sitio contaba
con muchos apoyos y patrocinadores, entre ellos Bresson y Cocteau, este ultimo lleg6 a ser su

presidente” (Gonzalez, 2020: 25).

& Aopte N 26 - Lidrairie Gallimard
1= Saptacides 1931 w 42 rue de Beavoe,
Fro 7 k0

Fr. 7.50 Pars-7

Figura 11. Portada de la revista La Revue du Cinéma, n° 26 del 1 de septiembre de

1931. Editorial: Gallimard. En la portada Dorothy Jordan, actriz estadounidense.
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bjectif 49

Présidents: Jeon COCTEAU
Roger LEENHARDT
Robert BRESSON

5, RUE SEBASTIEN-BOTTIN
PARIS - 7!
Lit. 28-91

Figura 12. Anuncio de Objectif49, con Jean Cocteau como presidente, sin fecha.

Como recoge Michel Marie, el término Nouvelle Vague se popularizo tras un articulo
de Frangoise Giroud en L ’Express en 1957, aunque pronto fue adoptado para nombrar un
movimiento mas amplio de renovacion formal, estética y tematica que desbordaba lo

estrictamente cinematografico.

.

Figura 13. Portada de L Express nimero 328, del 3 de octubre de 1957. Imagen de

una joven de 20 afios, referencia a la nueva generacion u ola.
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Inicialmente, la expresion servia para designar a una generacion joven de técnicos,
cineastas y criticos que estaban cambiando la vida cultural francesa, pero su uso se extendié
con rapidez y acabd abarcando una serie de manifestaciones cinematograficas que rompian
con el clasicismo dominante. Para los propios directores, la etiqueta tenia un valor
ambivalente: por un lado, les otorgaba visibilidad mediatica y los unificaba en un momento de
eclosion creativa; por otro, muchos rechazaron su utilizacion en términos programaticos, pues
reivindicaban su independencia autoral. Ejemplos paradigmaticos como Les 400 coups de
Frangois Truffaut en 1959, 4 bout de souffle de Jean-Luc Godard en 1960 o Le Beau Serge de
Claude Chabrol en 1958 ilustran como esta generacion llevo a la pantalla historias personales,
intimas y existenciales, con un estilo visual marcado por la movilidad de cdmara, el montaje

fragmentado y la exploracion de espacios urbanos cotidianos.

El término Nouvelle Vague termind condensando una sensibilidad comun, una
voluntad de ruptura y un deseo de inventar un cine nuevo a partir de una mirada personal,
libre y contemporanea. En este sentido, supuso tanto una revolucion estética como una ruptura
ideologica con el cine francés anterior, posiciondndose en didlogo con las transformaciones
sociales de la posguerra. La continuidad entre critica y creacion queda subrayada por la autora
cuando recuerda que “los nuevos directores que ahora aparecen en escena provienen de
escribir o colaborar en las paginas de Cahiers du Cinéma” (Gonzélez, 2020: 25). En el plano
de la critica, el blanco de las invectivas fue el llamado “cine de papa” y el academicismo del
“cinéma de qualité”, para el que, segiin recuerda Gonzalez, “pocas veces habia reclamado la
gran pantalla una renovacion tan urgente” y era visible “el anquilosamiento de las formulas
estéticas y narrativas” (Gonzalez, 2020: 23). Este caldo de cultivo cineclubista-critico,
sumado al contexto de modernizacion cultural de posguerra, explica que la etiqueta “Nouvelle
Vague” acabara designando una constelacion de cineastas y practicas heterogéneas con una

voluntad compartida de ruptura.

Su surgimiento se inscribe dentro del contexto mas amplio de la modernidad
cinematografica, que implicé la aparicion de los Nuevos Cines a nivel internacional. En este
mismo periodo emergieron diversas corrientes cinematograficas con caracteristicas similares,
como el “Cinema Novo” en Brasil, el “Free Cinema” en el Reino Unido. En Espafia, comenzo
a configurarse lo que posteriormente se denominaria Nuevo Cine Espafiol, caracterizado por
una voluntad de modernizacion narrativa, exploracion del lenguaje visual y una mirada critica

—aunque muchas veces velada por la censura—. Directores como Carlos Saura, Basilio

27



Martin Patino o José Luis Borau representaron esta renovacion, en paralelo a las busquedas

formales e ideoldgicas de la Nouvelle Vague francesa.

3.2. Rasgos formales

Las caracteristicas técnicas y formales de la Nouvelle Vague, ademés de servir como
elementos de ruptura con la narrativa cléasica, ofrecen un marco estético esencial que mas
adelante permitira abordar el analisis comparativo con las novelas seleccionadas en este
trabajo. En el plano narrativo, se privilegia la fragmentacion y la discontinuidad: en palabras
de M.? Noelia Gonzalez, uno de los rasgos es “el montaje de la pelicula como si fuese un
collage. Se rompe con la idea de que el montaje tiene que facilitar la comprension lineal del
filme. Forma y contenido no tiene por qué ser elementos comunes” (Gonzélez, 2020: 27). A
esta poética del montaje se suma la ruptura de la continuidad causal y la apertura
interpretativa: “se busca romper el efecto de transparencia para que el espectador no sienta
que es ‘llevado de la mano’ como con el cine clasico. Aparecen los finales abiertos, donde el
espectador saca sus propias conclusiones” (Gonzélez, 2020: 27). De ahi que muchas obras
comiencen in media res y trabajen en tiempo real, estrategias que intensifican la experiencia

de presente y desplazan al espectador a una posicion activa.

Estas opciones formales se articulan con una subjetivacion del relato: “La psicologia
de los personajes, y percepciones, ideas, sentimientos y experiencias del director estan mas
presentes en las peliculas de este movimiento, dando mayor importancia a formas narrativas
mas subjetivas y poéticas” (Gonzalez, 2020: 27). La dimensién autorial se vuelve ademas
programa estético: “Mayor implicacién por parte de los directores que apoyan la Teoria de

Autor” (Gonzélez, 2020: 28), lo que legitima un cine de escritura personal.

En el terreno de la puesta en escena, la economia de produccién y la ligereza técnica
condicionan y, a la vez, liberan el estilo. A proposito de La Pointe Courte de Agnes Varda,
estrenada en 1955, recoge Anaid Diz Murias la valoracion de Bazin en Le Parisien libéré: una
pelicula “llevada a cabo, con muy poco dinero, pero mucho talento, por una cooperativa
formada por sus camaradas”, destacando “su admirable libertad de estilo, que en cierto
sentido se ve condicionado por los medios econdémicos” (Diz Murias, 2015: 29). Esta
austeridad material —rodajes con equipos reducidos, uso de escenarios reales— se traduce en

una estética de camara libre y en un realismo que refuerza la inmediatez, aspectos que mas
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tarde conectaremos con la construccion del espacio urbano y la experiencia juvenil.

Este bloque formal enlaza directamente con los ejes de analisis que se desarrollaran en
el capitulo 5. Por un lado, el montaje dislocado y el abandono de la causalidad lineal que
documenta Gonzalez (Gonzalez, 2020: 28) fundamentan el estudio de montaje y
fragmentacion. Por otro, la voluntad de romper la transparencia del relato filmico prepara la
discusion sobre autoconciencia y metaficcion. Finalmente, la ligereza de medios y el trabajo
en escenarios reales —con su correlato de experiencia inmediata del entorno— ofrecen el
puente hacia juventud urbana y espacio, donde se atendera al modo en que la ciudad aparece

como marco de transito y aprendizaje.

En el mismo periodo, el Nuevo Cine Espafiol, aunque condicionado por las
restricciones ideoldgicas del franquismo, experimentd con algunos de estos recursos formales
muy semejantes a la Nouvelle Vague: la ruptura del tiempo lineal, la elipsis, la voz en off
reflexiva o el uso de escenarios urbanos reales, pueden rastrearse en obras como Nueve cartas
a Berta dirigida por Basilio Martin Patino en 1966, El buen amor de Francisco Regueiro en
1963, Del rosa... al amarillo por Manuel Summers del mismo afio, Noche de vino tinto de
Jos¢ Maria Nunes, en 1966 o Dante no es unicamente severo dirigido por Jacinto Esteva y
Joaquin Jorda un afio mas tarde. Estas peliculas, al igual que las producciones de la Nouvelle
Vague, muestran una clara voluntad de ruptura con la narrativa cldsica y una mirada

introspectiva, existencial y urbana que las conecta con las vanguardias europeas del momento.

HISPANG FOXFILM SAE preserts

producidoper ECO FILMS SA y TRANSFISA

CRISTINA GALBO
LINA ONEST!

PEDRO 0. OEL CORRAL
JOSE V. CERRUDO o % celiculs escrita y iigide oor
1 FRANCISCO REGUEIRD

Totopratiess por
JUAN JULID BAEWA

JET FILMS  ALFRED MATAS

el buen
amor

1 SIMON ANOREU - MARTA DEL VAL

idon de.
SUr&f: ERS
MARI CARRILLO

EMILIOG CABA
y ANTONIO CASAS

RAABAAALANARALALAARADALASPALABALANS A

Figura 14. Carteles de las peliculas Nueve cartas a Berta de 1966, Del rosa... al
amarillo de 1966,y El buen amor de 1963.
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DANTE NO ES
UNICAMENTE
SEVERO

AL

Figura 15. Carteles de las peliculas Noche de vino tinto de 1966, y Dante no es

unicamente severo de 1967.

3.3. Temas recurrentes

Desde el punto de vista tematico, la Nouvelle Vague explora con especial insistencia la
experiencia juvenil en contextos urbanos, la autorreflexividad del dispositivo cinematografico
y una memoria historica que desborda el relato lineal. El marco de sociabilidad que sostiene
estos temas es inequivocamente urbano-cinéfilo: como recuerda Sedefio, la cinefilia de
posguerra “se consolidé gracias a la colaboracion en actividades colectivas de cine, la
legitimacion de sus practicas con la creacion de revistas de critica cinematografica y su
expansion hacia la universidad” (Sedefio 2013: 223). Ese entramado de salas, cinematecas y
circuitos de arte y ensayo actua —también temdticamente— como espacio de transito,
aprendizaje y desencanto generacional, y su institucionalizacion contribuye a la legitimacion
de una sensibilidad moderna. No en vano, “la cinefilia se entiende como una reaccién al
contexto cultural de la posguerra centroeuropea (en concreto francesa) y como un fendmeno

propio del cambio de paradigma de la estética del arte” (Sedefio 2013: 224).

La autorreflexividad constituye otro eje central: buena parte de las peliculas hacen
visible su propio artificio e interrogan sus procedimientos. Este gesto se comprende en la
genealogia critica que une cineclubs y Cahiers du Cinéma: “Los nuevos directores que ahora
aparecen en escena provienen de escribir o colaborar en las paginas de Cahiers du Cinema”

(Gonzalez, 2020: 25). Ese origen critico explica la presencia de miradas a camara, de
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metalenguaje o de disrupciones de la transparencia narrativa —recursos que, mas adelante, se

vincularan con autoconciencia y metaficcion.

Asimismo, la Nouvelle Vague tematiza el tiempo, la memoria y las huellas del pasado
reciente en relatos que suspenden la causalidad fuerte y abren el sentido a la participacion
activa del espectador. En términos de recepcion cultural —y de cara a nuestro corpus
comparado— interesa constatar como la cultura cinematografica penetra también en la
representacion literaria de lo cotidiano. Minguez documenta, por ejemplo, el rito de “ir al
cine” en la narrativa coetanea: “Van al cine Ideal, enfrente del Calderon, donde ponen Su
hermano y él [...] y Un enredo de familia® (Minguez, 1996: 256). Estas constataciones

empiricas servirdn de puente para juventud urbana y espacio.

Finalmente, conviene subrayar que el haz tematico sefalado no remite a un programa
uniforme, sino a una sensibilidad heterogénea articulada en torno a la ruptura. De ahi que,
junto a esos nucleos, resulte pertinente remitir —aunque solo sea de manera preparatoria— a la
manera en que la dislocacion narrativa y los finales abiertos, operan como correlato formal de
tales preocupaciones; cuestion que quedara desarrollada en montaje y fragmentacion. En
suma, los temas aqui delineados quedan ya orientados al analisis comparado del capitulo 5,
sin perder de vista que su manifestacion no es homogénea y depende del cruce entre poética

autoral y contexto historico.
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4. La nueva narrativa espaiola (1955-1970)

4.1. Del realismo social a la “nueva ola” literaria

El periodo 1955 a 1970 en la narrativa espafiola de posguerra se caracteriza por un
transito desde el realismo social de mediados de los cincuenta hacia propuestas mas

innovadoras y experimentales que podriamos llamar una “nueva ola” literaria en los sesenta.

En plena dictadura franquista, la novela espafola de los afios 50 adopta un fuerte
compromiso con la realidad contemporanea, desarrollando un realismo de intencion social
que retrata la vida cotidiana, las injusticias y tensiones sociales bajo el régimen, aunque de
forma velada para sortear la censura. Este realismo social entronca con la estética objetivista —
narracion sobria, casi documental- y encuentra inspiracion en movimientos culturales
internacionales como el neorrealismo italiano, especialmente su cine. De hecho, los novelistas
de la llamada generacion de medio siglo emergida hacia 1954-56, compartian “una fuerte
atraccion” (Fernandez, 1990: 122) por el neorrealismo, sobre todo el cinematogréfico, hasta el
punto de adoptar caracteristicas comunes: interés por narrar acontecimientos cotidianos,
enfoque en ambientes humildes, lo que Ferndndez menciona como “literatura del
subdesarrollo” (Fernandez, 1990: 122), atencidon a problemas a partir de lo trivial,
preocupacion humanista como lo puede ser la infancia, o clases populares y lenguaje
coloquial, incorporando incluso procedimientos cinematograficos en la escritura. En palabras
de Luis M. Fernandez, estos autores —Ignacio Aldecoa, Jesus Ferndndez Santos, Rafael
Sanchez Ferlosio, Carmen Martin Gaite, Ana M* Matute, Juan Goytisolo, entre otros— actuan
casi en poligénesis con el neorrealismo italiano, desarrollando en Espafia un realismo de tono

critico que refleja la realidad nacional bajo el franquismo (Fernandez, 1990: 122).

El cine fue, pues, un catalizador estético fundamental en el realismo social espafiol.
Segun Samuel Amell, el cine llegd a situarse “a la vanguardia de las realizaciones literarias”
(Amell, 1992: 1595) dentro de lo que se denomind Realismo Social. Varias circunstancias
favorecieron esta simbiosis: por un lado, la proliferacion de adaptaciones cinematograficas de
novelas en esos anos llevd a una “colonizacion consentida” (Utrera 1985 citado por Amell
1992 : 1596) del cine por la literatura se volco en adaptaciones: La familia de Pascual Duarte
realizadas por Ricardo Franco; Nada por Edgar Neville; La sombra del ciprés es alargada por
Luis Alcoriza; El camino por Ana Mariscal; La colmena por Mario Camus; Réquiem por un

campesino espanol por Francesc Betriu; Nuevas amistades por Ramén Comas; y Tiempo de

33



silencio por Vicente Aranda entre otros (Minguez, 1996: 335-357). Por otro lado, la influencia
formal del cine en la novela se consolid6 a mediados de siglo, especialmente tras eventos
como la I Semana de Cine Italiano de 1951 y las Conversaciones Cinematograficas de
Salamanca de 1955, que introdujeron en Espaia las obras maestras del neorrealismo y crearon

un clima de libertad y discusion inusitado bajo el franquismo.

Los jovenes escritores de los 50, a menudo cinéfilos militantes, absorbieron estas
lecciones. Como sefalé Juan Goytisolo en 1959, su generacion habia aprendido a “ver contar”
historias en vez de oirlas, habituada ya al lenguaje visual del cine (Goytisolo, 1959: 21, citado
por Amell, 1989: 1594). En esta misma linea José Maria Castellet afiade lo siguiente: “Hasta
entonces, la sensibilidad colectiva estaba habituada a “oir narrar”, pero con la aparicion del
cine se habitiia y familiariza facilmente a “ver narrar” (Castellet, 2001: 37). Esto se tradujo en
novelas con estilo cinematografico: estructuras fragmentarias a modo de secuencias,

descripciones objetivas como tomas de camara, didlogos agiles y montaje narrativo dindmico.

Un caso emblematico es El Jarama de 1956 de Sanchez Ferlosio, novela coral donde
el narrador se limita a mostrar acciones y didlogos externos de los personajes a lo largo de un
dia, sin penetrar en su psicologia. Esta introspeccion obedece a la idea de que la novela, igual
que el cine, empleando para ello técnicas estrictamente cinematograficas —flashback,
secuencias encadenadas, planos cortos, medios o panoramicos— y concediendo gran
importancia al montaje de escenas. No es casual que Ferlosio y otros escritores socialrealistas
tuvieran vinculos directos con el medio filmico: Ferlosio y Jesus Fernandez Santos estudiaron
direccion en la Escuela de Cine, y autores como Juan Garcia Hortelano, Juan Marsé o José
Suérez colaboraron como guionistas (Amell, 1989: 1594 -1595). Esta generacion integréd de
forma natural el lenguaje del cine en la novela para dotarla de mayor objetividad y potencia

visual.

Ahora bien, a medida que avanza la década de 1960, el contexto sociocultural —tanto
dentro como fuera de Espafia— va cambiando, y con ¢l la narrativa. El leve aperturismo del
régimen tras 1959 con el Plan de Estabilizacion, la timida liberalizacion econdmica y
especialmente la Ley de Prensa de 1966 de Fraga Iribarne relajaron parcialmente la censura
previa, permitiendo algo mas de margen a la creacion literaria y la importacion de influencias

externas.
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Al mismo tiempo, internacionalmente irrumpen movimientos de renovacion artistica
que impactan también en Espafia: el boom de la novela hispanoamericana, las vanguardias
francesas como el “nouveau roman” en literatura y la Nouvelle Vague en cine, asi como la
efervescencia cultural del Mayo del 68 francés. Todo ello contribuye a que, hacia mediados-
finales de los sesenta, surja en la novela espafiola una “nueva ola” literaria caracterizada por
la experimentacion formal y la exploracion de nuevos temas y técnicas, marcando cierto
distanciamiento del realismo costumbrista anterior. Creadores dispuestos a reflejar los
cambios sociales mediante nuevos lenguajes narrativos, al sentir que las formulas
tradicionales ya no bastaban. En palabras del propio Corrales: “ese realismo tenia que ser,
eminentemente, una exposicion de cosas. El autor ha de limitarse a exponer hechos, sucesos,
en su cruda realidad, como si la pluma se le convirtiera en una especie de camara fotografica,

dejando que su film, mudo de comentarios, hable por si solo” (Corrales Egea, 1971: 63).

En este mismo marco, la recepcion espafiola de la Nouvelle Vague operé6 menos como
calco temdtico que como estimulo de procedimientos y actitudes de modernidad: se
legitimaron la discontinuidad narrativa, el montaje eliptico y la autorreflexividad —rasgos
asociados al “nuevo publico” y a la cinefilia de cineclubs y revistas—. En el terreno espaiol, la
mediacion critica e institucional hizo permeable ese clima: la combinaciéon de sancion
institucional —EOC, cineclubs, salas de arte y ensayo—, construccion tedrica —politica de
autor— y formacion de un nuevo publico definié la modernidad de los sesenta y actué como
vector de transferencia entre el cine y las letras (Monterde 2009: 412-413, citado por Diez-

Puertas y de Arana-Aroca, 2023: 1438).

En consecuencia, varios narradores incorporaron dispositivos proximos al lenguaje
filmico — “montaje” de bloques textuales, focalizacion movil, cortes bruscos, collage de
materiales— a la vez que ensayaban voces mas autorreflexivas y generacionales. Como
precisaba Manuel Villegas Lopez, en Espafia no hubo una “nueva ola” estricta sino un nuevo
cine que asimil6 rupturas europeas a las condiciones del pais (Diez-Puertas y de Arana-Aroca
2023: 1440); precisamente esa asimilacion gradual podria explicar la manera en que tales

recursos cinematograficos se filtraron en la nueva narrativa.
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En efecto, en torno a 1960 a 1968 se alza una nueva generacion de lectores y autores
mas politizados y exigentes, abierta a formas expresivas novedosas, y surgen cineastas y
novelistas audaces para satisfacer esa demanda de cambio. En literatura, esto se tradujo en
novelas que rompen la linealidad temporal —‘juegos temporales bastante complejos llegando a
intercalar pasado y presente en un mismo parrafo” (Minguez Arranz 1996: 306) y “constantes
y cinematograficas vueltas al pasado” (Amell, 1989: 1597)—, multiplican las perspectivas —
“distintas voces que se superponen unas a otras” y “se va intercalando polifonicamente el yo
homodiegético” y niveles “metadiegéticos” (Minguez, 1996: 30-308), en una complejidad
que, en términos afines a lo cinematografico, se percibe como un “laberinto de espejos de
infinitas perspectivas” (Villegas Lopez 1967: Tomo 11, 12-IV-1967, p. 241, citado por Diez-
Puertas y de Arana-Aroca 2023: 1448), tendiendo puentes con las técnicas modernas de
autores europeos contemporaneos. La critica suele citar como hito temprano de esta

renovacion la novela Tiempo de silencio de 1962 de Luis Martin-Santos.

A partir de alli, a finales de los 60 la tendencia experimental se consolida en obras de
Juan Goytisolo en Sefias de identidad de 1966, Juan Benet con Volverds a Region publicada
en 1967 o Miguel Delibes con su obra Pardabola del naufrago de 1969, entre otros. Se podria
afirmar que este experimentalismo de finales de los 60 lleg6 a oscurecer la influencia del cine
en la novela, desplazando el énfasis hacia la introspeccion y la estructura literaria autdbnoma.
Como sefiala Amell, la pujanza de lo experimental a fines de los 60 hizo menos visible la
huella cinematografica que habia marcado la generacidon precedente, aunque ésta resurgiria

con fuerza en novelistas posteriores.

En resumen, para 1970 la narrativa espafiola habia ampliado radicalmente sus
horizontes estéticos y técnicos respecto al modelo realista-social de 1955, asimilando las
corrientes internacionales y respondiendo al contexto sociopolitico cambiante con formulas

literarias nuevas y mas osadas.
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4.2. Autores y obras clave

Dentro de este proceso evolutivo podemos distinguir dos bloques de autores y obras
representativos: por un lado, los narradores del realismo social de finales de los 50, y por otro,
los innovadores de la nueva ola literaria en los 60. En cada etapa emergen figuras destacadas
cuyas novelas ejemplifican las transformaciones estéticas y técnicas del periodo, bajo la
influencia del contexto franquista, la censura y el didlogo con el cine. A continuacion,
analizaremos algunos autores clave —Juan Goytisolo, Alfonso Sastre y Juan Marsé, cuyas
obras La isla, Paralelo 38 y Si te dicen que cai respectivamente forman parte del corpus de

este estudio— en relacion con dichas corrientes y cambios.

Para el realismo social a mediados de los cincuenta conviene partir de un rasgo
compartido: la voluntad de mostrar la vida contemporanea mediante un objetivismo de raiz
neorrealista, con didlogos coloquiales, y escenas casi “tomadas de camara”. Este clima
estético, favorecido por la cinefilia de la generacion y por la circulacion de modelos italianos
y franceses, explica el uso reiterado de procedimientos filmicos en la prosa: “...el lenguaje
coloquial y el uso de procedimientos cinematograficos” (Fernandez, 1990: 122). En este
marco, Rafael Sanchez Ferlosio con El Jarama se erige en emblema: la estructura coral de un
solo dia y la renuncia a los monologos interiores sitian la novela en la 6rbita de una narracion
que “so6lo debe mostrar las apariencias del mundo fisico, las conductas y los didlogos, que no
los pensamientos de los personajes” (Villanueva 1973, citado por Amell, 1989: 1594), con un

trabajo de montaje que recuerda al cine (Amell, 1989: 1595).

Camilo José Cela, con La colmena (1951), ofrece un fresco coral y fragmentario de la
posguerra madrilefia que, leida en los cincuenta, sirvid de pauta para un realismo critico y
polifonico; su paso a la pantalla consolido esa recepcion. Miguel Delibes articula en E/
camino (1950) y La sombra del ciprés es alargada (1948) una poética de la observacion y la
memoria que desplaza la épica a lo rural e intimo; ambas se prestaron a lecturas —y trasvases—

atentas a simbolos discretos y temporalidades sinuosas.

En la estela de un realismo urbano y generacional, Ramoén J. Sender, Réquiem por un
campesino espaniol (1953), vuelve a la memoria traumadtica con economia verbal y un ritual
temporal que su version cinematografica subrayd como potencial escénico. Juan Garcia

Hortelano, Nuevas amistades (1959), incorpora el registro generacional y la observacion de
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ambientes burgueses en transformacion con un didlogo muy “oido”; su adaptacion reforzé la
lectura de modernidad de costumbres. Ignacio Aldecoa, Con el viento solano (1956), desplaza
la mirada a los margenes y a una Espaia en transito, de carreteras y despedidas, con una
imagineria visual especialmente afin al lenguaje del cine. Finalmente, Jesus Fernandez Santos

—puente entre letras y pantalla—:

Es evidente, por tanto, y el propio Fernandez Santos asi lo ha reconocido, que fue precisamente el
puntual conocimiento que de la realidad le proporcioné su trabajo en el mundo del cine aquello que le
permiti6 hallar las claves de su universo novelistico. Su narracioén surge, asi como el medio mas idéneo
a fin de reflejar e interpretar esa realidad vista y vivida a través de la camara (Pastor Cesteros, 2004:

25).

Para la “nueva ola” literaria de los sesenta, el punto de inflexion lo marca Luis
Martin-Santos, con Tiempo de silencio: sobre un fondo realista, irrumpe un repertorio de
técnicas modernas que altera el pacto objetivista previo. En paralelo, Juan Marsé, en Si te
dicen que cai, reescribe la memoria popular de la Barcelona de posguerra mediante las
“aventis”, tramas contadas y recontadas que mezclan lo vivido y lo imaginado, con saltos
temporales, encabalgamientos de voces y un repertorio de motivos cinematograficos que
estructuran la experiencia de los personajes; la critica lo ha visto como “ejemplo privilegiado”

de interinfluencias entre poética literaria y filmica (Amell, 1989: 1596).

4.3. Recepcion espaiiola de la Nouvelle Vague

La Nouvelle Vague francesa, movimiento de nuevo cine surgido a finales de los afios
50 con directores como Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard, Claude Chabrol o Alain Resnais,
supuso una revolucion estética en el cine mundial y tuvo un eco importante en los circulos
culturales espafioles de la época. En Espana, las primeras sesiones publicas de practicas del
IHEC “pueden considerarse como la graduacion del NCE, su primera experiencia con un
publico de “verdad””, y no debe olvidarse que “el cine moderno requiere de un espectador
activo” (Diez-Puertas y de Arana-Aroca 2023: 1446). Asimismo, “los cineclubs, las salas de
arte y ensayo y las nuevas revistas especializadas, que crean un nuevo publico” (Monterde
2009: 412—413, citado en Diez-Puertas y de Arana-Aroca, 2023: 1448). Su influencia se filtro
a través de cineclubes —como el Cineclub—, festivales —como el Festival Internacional de Cine

de San Sebastian (sesiones publicas del IIEC en 1960)— y revistas especializadas —Film Ideal,
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Destino y Nuestro Cine— (Diez-Puertas y de Arana-Aroca, 2023: 1446, 1450 y 1451).

En el terreno cinematografico, la Nouvelle Vague encontr6 resonancia en un grupo de
jovenes directores espafioles que a mediados de los 60 buscaban renovar el anquilosado cine
patrio. A nivel politico-institucional, “un cine nuevo bajo el espiritu de aquellas
Conversaciones dotaria al franquismo de una imagen cultural moderna que exhibir en el

extranjero” (Diez-Puertas y de Arana-Aroca, 2023: 1442).

La creacion de la Escuela Oficial de Cinematografia (EOC) y ciertas reformas bajo el
ministro Fraga —que promovio el Nuevo Cine Espafiol a partir de 1964 —facilitaron el
surgimiento de directores como Carlos Saura, Mario Camus, Basilio M. Patino, Francisco
Regueiro o Julio Diamante, cuyos primeros filmes muestran huellas de las técnicas Nouvelle
Vague: rodajes en exteriores con aire documental, montaje discontinuo, elipsis audaces, asi
como tematicas intimistas o generacionales. Si bien el contexto espafiol era distinto —los
realizadores debian burlar la censura y a menudo empleaban metaforas més opacas que la
critica sociopolitica directa de Godard, por ejemplo. Las revistas espafolas de cine, en
particular Nuestro Cine fundada en 1961 y Film Ideal o Destino, fueron vehiculos esenciales
de esta recepcion: sus criticos, muchos vinculados a la oposicion intelectual, discutian y
exaltaban las novedades del cine francés. Numerosos articulos en Nuestro Cine a lo largo de
los 60 analizan filmes como Los 400 golpes o Al final de la escapada, presentandolos como

un acicate para romper con el cine convencional espafiol.
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Figura 16. Seccion Cinta sin fin sobre Jean-Luc Godard por Miguel Porter-Moix y seccion

Proyector en el que se menciona 4 bout de souffle y Jules et Jim, entre otros, de la revista

Destino, pagina 42. Afio XXVIII, nimero 1433 del 23 de enero 1965.

Incluso dentro de las revistas espanolas de cine actuaron como cauce de esa recepcion:
“las revistas Objetivo, Film Ideal, Nuestro Cine y Cinestudio” se toman como fuentes de
primera mano para estudiar la modernidad filmica espafiola (Diez-Puertas y de Arana-Aroca
2023: 1439). En ese clima critico, la Nouvelle Vague fue asimilada a los “nuevos cines” —un
intento de asimilacion de las rupturas y renovaciones de las nuevas olas por el cine tradicional

e, incluso, el comercial- que debian encontrar su correlato en Espafia (Diez-Puertas y de
Arana-Aroca, 2023: 1441).
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Figura 17. Articulo que trata la Nouvelle Vague, pagina 9 de la revista Film ideal, Numero

60, el 15 de noviembre de 1960.
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Como recoge Gonzélez Cabrera a partir de Nowell-Smith: “Con la llegada de 1960 la
situaciéon comienza a cambiar radicalmente, pues surge una nueva audiencia activa, asertiva
politicamente, y abierta a los nuevos tipos de expresiones, ¢ iban apareciendo cineastas con
peliculas para satisfacer este cambio de actitud” (Gonzalez Cabrera, 2021: 22). En Espana
este fendbmeno se percibio en la acogida entusiasta de ciertos circulos hacia peliculas
premiadas en festivales. La censura seguia siendo un freno —Viridiana fue prohibida tras su
triunfo en Cannes, y otras obras francesas llegaban con afios de retraso—, pero la influencia
simbolica ya estaba hecha: la Nouvelle Vague encarnaba el espiritu inconformista y la frescura

técnica que muchos jovenes espafioles anhelaban en el arte.

En el ambito literario e intelectual, la recepcion de la Nouvelle Vague fue mas
indirecta pero no menos real. Los escritores espaiioles de la nueva ola literaria compartian con
los cineastas franceses un clima generacional de rebeldia y experimentacion. Ambos
reaccionaban contra formas “convencionales” precedentes —la novela realista tradicional en

literatura, el cine academicista de “qualité” en Francia—.

Es revelador que algunos novelistas espafioles manifestaran explicitamente su
admiracion por el cine. Por ejemplo, a propdsito de Juan Goytisolo, Pastor Cesteros recuerda
que “determinadas novelas en su origen fueran guiones cinematograficos (por ejemplo, La
isla, de Juan Goytisolo)” (Pastor Cesteros, 2004: 20). En el caso de Juan Marsé, él mismo
afirmaba: “Nunca volverdn los tambores de Fu-Manchu. Pero, en la medida en que el cine
sigue siendo una fabrica de suefios, el cine me interesa” (Marsé 1978, citado por Amell, 1989:
1597); y, como concluye Amell, “sin el cine que Juan Marsé vio en su nifiez y adolescencia en
la Barcelona de la postguerra, hubiera sido imposible su obra narrativa tal como hoy dia la

conocemos” (Amell, 1989: 1599).

Esto tuvo eco en la narrativa: la frescura estilistica de la Nouvelle Vague alent6 a los
narradores a tomar riesgos formales: “La ruptura narrativa... donde no se da la continuidad
del cine clasico y el espectador tiene que interpretar lo que ve” y “el montaje de la pelicula
como si fuese un collage” (Gonzalez Cabrera 2021: 27). Un buen ejemplo es la técnica del
montaje fragmentario que aparece en novelas espafiolas influenciadas por el cine. Asi como
Godard narraba con saltos y collages audiovisuales, en la narrativa espafiola Juan Goytisolo

compone “...por superposiciéon, un argumento que, como el cine, procede por fragmentos

inconexos" en Juegos de manos (Alvar, 2006: 7), lo que ejemplifica esos saltos y cortes poco
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habituales en el realismo social previo.

Otro aspecto de la recepcion fue la identificacion simbolica con el espiritu
contestatario del cine francés del 60. Para la oposicion cultural antifranquista, la Nouvelle
Vague —junto con el cine italiano de Fellini o Pasolini— representaba la vanguardia artistica
europea, un modelo de libertad de expresion que en Espafia se anhelaba. Organizaciones
como el Congreso por la Libertad de la Cultura (CLC), de las cuales Espafia tuvo un comité
activo, facilitaron que intelectuales espafoles viajasen. De hecho, el Congreso por la Libertad
de la Cultura concedi6 bolsas de viaje a Fernando Vela (Paris) y Miguel Delibes (Francia);
entre los jovenes, a Juan Marsé (Paris); ademas, figura el critico Angel Fernandez-Santos con
destino Paris en un listado y, para 1962, Rosa Chacel (Paris) e Ignacio Aldecoa (Paris).
Asimismo, en esas mismas relaciones constan Victor Miguel Pérez Diaz (Paris) y Benito
Madariaga de la Campa (Paris), asi como Celso Montero Rodriguez (Paris) y Manuel
Martinez Azafia (Paris). Para 1965 se registran ademas Enrique R. Serrano (Paris), Jesus
Salvador Salvador (Paris), Jos¢ Antonio Fernandez Ordofiez (Francia) y Emilio Sanchez

Arteaga —Emilio Salcedo— (Francia) (Glondys 2015: 136 - 140).

La repercusion mas visible se dio en la prensa cultural: a partir de 1968 proliferan en
Espaia coloquios, articulos y ensayos sobre el “Nuevo Cine” y su influencia. Coincidiendo
con los sucesos de Paris, Nuestro Cine dedic6 nimeros monograficos a Godard —cuyas

peliculas La chinoise y Weekend capturaban el espiritu revolucionario—, estableciendo

paralelos entre la revuelta estudiantil y la revolucion estética.

| nuestr
=N

TRUFFAUT

s 0E BURUEL PARA N. €
Figura 18. Portada de la revista en el que aparecen Jean-Luc Godard y Francois Truffaut en la

revista Nuestro cine, nimero de 40 del afio 1965.

43



Todo esto aliment6d una generacion de creadores espaioles que, sin poder expresarse
politicamente de forma abierta, encontraron en las formas artisticas novedosas una manera de
desafiar al sistema. Podriamos decir que la Nouvelle Vague brindd a los espafioles no solo
técnicas narrativas sino un impulso de libertad creativa: mostré que era posible hablar de la
realidad de forma indirecta, personal y audaz, esquivando tanto las convenciones como la

censura.

En definitiva, la recepcion en Espafia de la Nouvelle Vague fue limitada en lo comercial
pero intensa en lo intelectual. En el campo cinematografico, inspir6 la renovacion del cine
espafiol a través del Nuevo Cine de los 60, cuyos autores tomaron prestados recursos
estilisticos y la actitud iconoclasta de sus homoélogos franceses. En la literatura, la influencia
se percibe en la adopcidon de estructuras narrativas no lineales, en la mezcla de realidad y
ficcion autobiografica. Todo ello, claro estd, bajo las condiciones particulares de la Espafia
franquista: la censura modero el alcance inmediato de esta influencia, pero no impidi6 que
calase a nivel estético e ideologico entre la elite cultural. A fines de los 60, tanto la narrativa
espafiola de la “nueva ola” como el cine emergente nacional habian sido fertilizados en mayor

o menor medida por el vendaval de la Nouvelle Vague.
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5. Analisis comparativo de rasgos filmicos-novelisticos
5.1. Montaje y fragmentacion

5.1.1. Jean-Luc Godard, Pierrot le fou

~“JEAN-PAUL BELMONDO
DANS UN FILM DE

JEAN-LUC GODARD

dnaeana  PiErrot

Figura 19. Cartel original de la pelicula de 1965.

Pierrot le fou, en espafiol, Pierrot el loco, dirigida por Jean-Luc Godard, sigue la fuga
aventurera de Ferdinand Griffon —apodado “Pierrot” e interpretado por Jean-Paul Belmondo—
junto a Marianne Renoir por Anna Karina, antigua amante y nifiera de sus hijos.
Desencantado de su vida burguesa en Paris, Ferdinand huye con Marianne hacia el sur de
Francia, perseguidos por una banda de gansteres. Sobre esta premisa propia del cine negro
clasico —un hombre que abandona todo por una “femme fatale” y un oscuro asunto criminal—

Godard construye una satira poética y experimental. El director describi6 la cinta como “un
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intento de hacer cine” bajo la apariencia de una trama convencional (Blanco, 2024), pero
donde en realidad “se esconde” su verdadera intenciéon vanguardista: no importa tanto el qué
se cuenta sino el como se cuenta (Blanco, 2024). En efecto, Pierrot le fou trasciende la
narracion lineal tradicional y explora nuevas formas expresivas del lenguaje cinematografico

propias de la Nouvelle Vague.

Godard rompe deliberadamente con las normas clasicas de continuidad espacial y
temporal, creando una estructura fragmentada y autorreflexiva. Un primer rasgo distintivo es
la ruptura de la cuarta pared: los personajes miran y hablan directamente a la cémara,
involucrando al espectador en sus reflexiones. Por ejemplo, en cierto momento Marianne
pregunta “;Con quién hablas?” y Pierrot responde: “Con el espectador”, demolicion explicita
de la barrera entre ficcion y publico que se habia convertido en una sefia de identidad del cine

de la Nouvelle Vague.

Figura 20. Fotograma de la pelicula Pierrot le fou en el que ambos protagonistas miran al

espectador.
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Este recurso, heredado del teatro, fuerza al espectador a adoptar una postura activa y
consciente ante la pelicula, rompiendo la ilusiébn de realidad continua y recordando que
estamos “viendo contar” una historia mas que perdiéndonos pasivamente en ella (Blanco,
2024). Asimismo, Godard emplea abundantemente la voz en off alternada —ya sea la voz de
un narrador omnisciente o las voces subjetivas de Ferdinand y Marianne— para comunicar
pensamientos, referencias culturales y comentarios que no surgen del didlogo convencional

(Blanco, 2024).

El montaje cinematografico en Pierrot le fou se utiliza de forma creativa para alterar la
percepcion espaciotemporal del espectador (Blanco, 2024). Godard se aleja deliberadamente
del montaje invisible cldsico y propone un montaje fragmentario e “irracional” que quiebra la
continuidad logica entre planos. Un ejemplo revelador es la prolongada secuencia idilica en
que Pierrot y Marianne se refugian solos en una playa mediterranea. Mediante una sucesion
de escenas breves y sin indicaciones temporales explicitas, la pelicula transmite la sensacion
de que la pareja permanece alli varios dias —experimentando primero alegria, luego tedio—
cuando en realidad, al regresar a la “civilizacion”, se sugiere que s6lo habian pasado unas

horas en aquel lugar (Blanco, 2024).

El montaje fragmentado descoloca asi la cronologia: comprime o dilata el tiempo a
voluntad, imponiendo la subjetividad poética sobre la secuencia real de acontecimientos. Del
mismo modo, el film juega con la discontinuidad espacial: Ferdinand y Marianne pueden
aparecer en lugares distintos de forma abrupta, continuando una misma conversacion como si
nada —trasladdndose “de un lugar a otro de una forma irreal”—, sin que medie explicacion

narrativa sobre como llegaron alli (Blanco, 2024).

Godard lleva el principio de fragmentacidon narrativa al extremo de concebir cada
bloque escénico como una unidad autdbnoma, casi como vifietas de un coOmic cinematografico.
De hecho, se ha sefialado que Pierrot le fou esta estructurada como una serie de escenas sin
conexion lineal clara, como si fueran fragmentos de un diario intimo o episodios. Cada
secuencia funciona como una vifieta que resume un momento, y la pelicula “se va
construyendo ante el espectador en el mismo momento de su visionado, momento a momento,
como la vida misma” (Blanco, 2024). Para subrayar esta estructura episddica, la pelicula
incluso introduce intertitulos irénicos que dividen el metraje en “capitulos” desarticulados. En

un momento dado, la pantalla muestra: “Capitulo siguiente. Desesperacion. Capitulo
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siguiente. Libertad. Amargura.” enumerando con brevedad estados de animo y saltando de

uno a otro.

El efecto estético global del montaje fragmentado en Pierrot le fou es doble. Por un
lado, produce una cierta extrafieza y distancia reflexiva: el espectador es constantemente
sacudido por rupturas de tono y de continuidad que le impiden naturalizar la narracion,
emplazandolo a reflexionar sobre el artificio cinematografico. Por otro lado, genera una
composicion polifonica y ludica que mezcla géneros, tonos y referencias en un todo
deliberadamente heterogéneo. Godard introduce elementos de humor metacinematografico y
collage visual. En la célebre secuencia de la fiesta pop-art, por ejemplo, cada plano luce un
filtro de color distinto y los invitados pronuncian esléganes publicitarios vacuos: se presenta
asi un verdadero “collage de escenas bafadas en colores vivos y diferentes para remarcar,

mediante una estética Pop-Art, la ligereza y frivolidad de los comportamientos y

conversaciones” (Blanco, 2024) de la burguesia.

Figura 21. Fotogramas de la pelicula Pierrot le fou en el que cada conversacion de la

fiesta esta tefiida de un color diferente.

Asimismo, el montaje subversivo combina imagenes dramadticas con musicas
incongruentes —sonidos de suspense en escenas cOmicas, tonadas alegres en momentos

tragicos— para crear una constante disonancia estilistica (Blanco, 2024).
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5.1.2. Juan Goytisolo, La isla

Juan Goytisolo, uno de los escritores espafioles mas importantes de la segunda mitad
del siglo XX, tuvo una vida y obra marcadas por el exilio. Su vinculacion con Francia es
central: en 1956, a sus 25 afos, abandond la Espafia franquista —censora y asfixiante para un
joven intelectual—y se instal6 en Paris, donde residiria largas temporadas de su vida. En Paris,
se integro en los circulos literarios e intelectuales franceses. Esta inmersion en la cultura gala

coincidid cronoldgicamente con el nacimiento de la Nouvelle Vague, que estallé en 1959-60.

La generacion de Goytisolo en Espafia se caracterizd por una estrecha relacion con el
séptimo arte: muchos eran cinéfilos empedernidos y algunos colaboraron profesionalmente en
cine. Goytisolo no fue la excepcion. Si bien no se convirtié en cineasta, si explor6 la escritura
de guiones: La isla es prueba de ello, nacida como libreto cinematografico por encargo del
director Ricardo Mufioz Suay (Larraz y Suarez Toledano, 2017: 86). Aunque aquella pelicula
nunca se filmo, el ejercicio de escribir un guion influy6 en su técnica novelistica posterior,

haciendo su prosa més visual y dindmica.

El mismo teorizd sobre narrativa y cine: en ensayos como Problemas de la novela
(1959) defendié que la novela debia aprender del cine a mostrar las historias —no contarlas
linealmente—. Asi, Goytisolo puede considerarse un pionero en la hibridacion cine-literatura
dentro de la novela espafiola. Su preocupacién por el lenguaje visual y la fragmentacion

estructural estd en linea con las busquedas de la Nouvelle Vague.

Respecto a su relacion con la Nouvelle Vague en concreto, hay evidencias de un
dialogo intelectual a lo largo de décadas. Por su parte, Jean-Luc Godard mostro interés por la
figura de Goytisolo en sus trabajos tardios. Un hito significativo es la aparicién de Juan

Goytisolo interpretandose a si mismo en la pelicula Notre musique (2004) de Godard.
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J:-L GODARD
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DIFFUSION FRANCE LIS PEMS DU LOSANGE - ITEANGER EXCEIFTION WHD BUNCH - LPTL

Figura 22. Cartel de la pelicula Notre musique de 2004 en el que aparece en el

reparto, entre ellos, Juan Goytisolo en sexta posicion.

Su relacion con Francia fue crucial en este proceso de fertilizacion cruzada: Paris le
brindo la libertad creativa y el contacto con cineastas de vanguardia que en Espafia le habrian

sido negados bajo la censura.
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La isla presenta un retrato de la alta sociedad espafiola a inicios de los afios 60
mediante una narracion de sabor cinematografico. La obra se origind6 como guion para una
pelicula que nunca llego6 a rodarse, antes de publicarse como novela en 1961 (Larraz y Suarez
Toledano, 2017: 86). El argumento se centra en once dias de vacaciones veraniegas en la
concurrida Torremolinos, donde la protagonista Claudia Estrada —una mujer acomodada
madrilefa— se entrega a una ronda vertiginosa de fiestas, coqueteos y excesos con un grupo de
amigos ricos. La novela describe una serie de escenas o episodios de esta “dulce vida” a la
espafola —como la llamo Curtis Millner— en que los personajes, liberados de ataduras morales,

se abandonan a la frivolidad, el alcohol y el sexo.

A primera vista, la obra podria parecer simplemente un retazo costumbrista y
escandaloso de la vida espafiola bajo el sol del Mediterraneo. Sin embargo, La isla encierra
una construccion formal y un proposito literario mucho mas complejo que el de una cronica
superficial. Su verdadero interés reside en como esta narrada la experiencia de Claudia, mas
que en las anécdotas externas. Goytisolo aprovecha esta materia argumental mundana para
desplegar innovadores recursos narrativos de caracter fragmentario proximos a la técnica

cinematografica.

La narracion de La isla se caracteriza por un marcado subjetivismo y una
fragmentacion temporal que acercan la técnica literaria a un montaje cinematografico. La
novela adopta el punto de vista unico y limitado de Claudia: toda la historia nos llega filtrada
por su conciencia. Ella misma narra en primera persona los hechos, dirigiéndose directamente
al lector en un tono de confesion intima. Este narrador autodiegético utiliza constantemente la
segunda persona implicita —se refiere a un “t0” que es el propio lector—, lo cual equivale, en

términos literarios, a romper la cuarta pared narrativa.

La estructura narrativa de La isla estd cuidadosamente construida en torno a la
conciencia de Claudia, funcionando esta como eje vertebrador del relato. Todo lo que vemos
en la narracion —los lugares, las personas, los didlogos— estd filtrado y encuadrado por la
subjetividad de la narradora. En términos semioticos, el significado tltimo de los episodios
externos reside no en los hechos en si, sino en cémo los interpreta Claudia de acuerdo con sus
esquemas mentales. De ahi que la novela se configure casi como un monologo interior
dramatizado: un “constante monologo dirigido al lector” mediante el cual Claudia comunica

sus sentimientos presentes y los conecta con sus recuerdos del pasado como afirma Curtis
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Millner en La isla de Juan Goytisolo: La vida como imposicion (1974). La focalizacion
extrema en la subjetividad provoca, a nivel estructural, una fragmentacion de la realidad
narrada: los acontecimientos externos nos llegan troceados, seleccionados y distorsionados
por la lente de la conciencia de Claudia, en lugar de ser presentados como un continuum

objetivo.

Uno de los aspectos mas notables de esta técnica es la fragmentacion temporal del
relato. La narradora se remonta frecuentemente a episodios anteriores de su vida —su
matrimonio, su educacion catolica, sus ilusiones juveniles—(Larraz y Suarez Toledano, 2017:
86). Estas retrospecciones sirven para iluminar el significado de lo que vive en Torremolinos,
pero también quiebran la continuidad cronoldgica de los once dias narrados. Asi, la trama
vacacional en si —que abarca desde la llegada de Claudia a la isla turistica hasta su partida
abrupta— aparece disgregada por constantes incursiones al pasado y por comentarios
evaluativos de la narradora desde un futuro posterior a las vacaciones. Estamos ante un
montaje literario de planos temporales multiples: presente narrativo —después de las
vacaciones— desde el cual Claudia cuenta, presente de la accion —las vacaciones mismas— y
multiples pasados evocativos. Este recurso fragmentario recuerda a la técnica cinematografica
del flashback y de la narracion en voice-over retrospectiva —como un personaje que, fuera de
campo, comenta en pasado lo que vemos en pantalla—. Como sefiala Manuel Alvar (1968: 7),
muchas novelas contemporaneas emplean estos saltos temporales intencionados: “quiebran la
cadena lineal de la disposicion” mediante voces en off que sugieren un pasado, objetos que
disparan recuerdos o fundidos narrativos que sueldan secuencias remotas, “como en el cine”.
En La isla, encontramos precisamente que objetos, conversaciones o situaciones sirven de
montaje para yuxtaponer tiempos: un detalle trivial en una fiesta puede desencadenar la

memoria de un episodio de la juventud de Claudia.

La narradora oscila entre ambas dimensiones, produciendo en el texto una suerte de
montaje paralelo: alterna la cronica de sus actos vacacionales —signada por el absurdo y el
hastio— con reflexiones o remembranzas que aportan un contrapunto nostalgico. De este
modo, igual que en el cine se yuxtaponen secuencias de distintos tiempos o espacios para
crear significado, Goytisolo yuxtapone fragmentos narrativos heterogéneos —presente y

pasado, externo e interno—.
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Cabe destacar que la procedencia filmica de la obra se evidencia en su estilo visual y
secuencial. Goytisolo describe los escenarios de Torremolinos con minuciosidad casi
panoramica, pintando escenas muy visuales —playas atestadas al mediodia, luces de nedn en
clubes nocturnos, villas de lujo y piscinas bajo la luna— que el lector puede “ver” vividamente

(Larraz y Sudrez Toledano, 2017: 86).

Los didlogos entre los personajes estan plasmados con un tono coloquial y
fragmentario, semejante al de un guion cinematografico, a veces sin acotaciones extensas del
narrador, lo que imprime agilidad escénica. De hecho, la novela avanza por secuencias
claramente delimitadas —la llegada al hotel, la fiesta en el yate, la excursioén en coche, etc.—,
separadas por transiciones bruscas o breves elipsis, muy al estilo de un montaje filmico que
corta de una escena a la siguiente. En esto, la novela se adelanta a la técnica narrativa

fragmentaria que caracterizaria a la novela experimental espanola de las décadas siguientes.

5.1.3. Analisis

A pesar de pertenecer a medios expresivos distintos —cine y literatura—, Pierrot le fou'y
La isla muestran puntos de contacto en sus mecanismos formales de montaje narrativo y
fragmentacion, evidencia de una sensibilidad artistica convergente en los afios 60. Ambas
obras rompen con la narracion lineal tradicional y exigen un receptor activo que recomponga

el sentido a partir de fragmentos.

Tanto Godard como Goytisolo optan por estructuras episodicas en las que la
continuidad espaciotemporal se ve interrumpida y reconstruida de forma no convencional. En
Pierrot le fou, como vimos, la trama se descompone en vifietas autdbnomas —capitulos breves,
escenas-collage— que el espectador debe hilar, enfrentdndose a saltos en el tiempo y el
espacio. Un ejemplo claro se aprecia en la secuencia de la carretera, donde Ferdinand y
Marianne conversan sobre literatura y politica en un plano fijo que de pronto se corta hacia
una escena completamente distinta en la playa, sin transicion logica: un jump cut que obliga al
espectador a recomponer la continuidad. Analogamente, La isla presenta la experiencia de
once dias en forma de escenas destacadas y recuerdos intercalados. Asi, Goytisolo yuxtapone
estampas inconexas —fiestas, encuentros amorosos, didlogos dispersos— que se encadenan por
montaje, con recursos semejantes al cine: cortes, fundidos y planos-secuencia literarios. En

ambas obras, pues, encontramos un principio de composicidon por fragmentos: se yuxtaponen
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unidades narrativas relativamente independientes —escenas de vida cotidiana, encuentros

fortuitos, reflexiones internas— en lugar de seguir un Unico hilo argumental lineal.

Una convergencia fundamental es el papel central de la subjetividad en la organizacion
del relato. Godard, desde el cine, y Goytisolo, desde la literatura, desplazan el interés desde la
anécdota objetiva hacia la percepcion subjetiva de los personajes. Pierrot le fou quiebra la
objetividad mediante la mirada a camara, la voz en off personal y la autorreferencia constante,
situandonos dentro de la mente inconforme de Ferdinand/Pierrot. Particularmente, la voz en
off de Ferdinand (“;Doénde empieza la vida, donde termina la historia?”) introduce la
narracion como flujo interior, disolviendo el limite entre relato y pensamiento. La isla hace
algo muy similar al encerrarnos en la perspectiva de Claudia: la realidad narrada es su

realidad interpretada, no una descripcion impersonal.

No es casualidad que estas convergencias formales se den en obras creadas casi
simultdneamente en el —tiempo inicios-mediados de los 60— en contextos culturales distintos.
Se puede argumentar que ambas responden a un clima estético comun de modernidad,
caracterizado por la crisis de las formas tradicionales y la exploracion de nuevos lenguajes.
Cineastas de la Nouvelle Vague como Godard, y novelistas de la llamada Generacion del
medio siglo espafiola como Goytisolo, compartian el afan de romper con las convenciones
establecidas en sus respectivos campos. Todos ellos habian asimilado, en mayor o menor
medida, las vanguardias artisticas anteriores y las transformaciones sociales de posguerra. De
hecho, la critica literaria espafiola reconoce que a partir de mediados del siglo XX el cine
influy6 notablemente en la narrativa. Juan Goytisolo sefialaba ya en 1959 que en la era del
cine “hemos adquirido la costumbre de ver contar historias, en lugar de oirlas narrar” en
Problemas de la novela. Esta observacion revela como la generacion de Goytisolo percibia el
cambio de sensibilidad: el publico —y con ¢l los escritores— habian aprendido del cine una
forma visual y fragmentaria de encadenar relatos. En consecuencia, los novelistas comenzaron

a introducir en sus obras técnicas inspiradas en el lenguaje filmico.

A la luz de esta comparacion, cabe preguntarse si podemos hablar de una influencia
directa de la Nouvelle Vague francesa en la narrativa espafiola de la época. Conviene precisar,
no obstante, que la publicacion de la novela es anterior al estreno de la pelicula tomada como
contrapunto; en consecuencia, se trata de una identificacion estética entre procedimientos y

sensibilidades. En todo caso, el marco comparatista puede reforzarse con la referencia —
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siquiera alusiva— a los primeros largometrajes de Godard, anteriores o coetaneos a la novela,
donde ya se consolidan rasgos formales propios de la Nouvelle Vague, como A bout de souffle
(1960). Si bien la conexion no es siempre explicita, existen indicios de convergencia
estilistica e incluso de influencia transversal. Hay que recordar que Juan Goytisolo vivid en
Francia desde 1956, en pleno auge de la Nouvelle Vague, y estuvo en contacto con el
ambiente cultural parisino. No resulta aventurado suponer que Goytisolo conoci6é de primera

mano peliculas fundacionales de la Nouvelle Vague justo en el periodo en que gestaba La isla.

En términos mas concretos, la influencia de la Nouvelle Vague en la novela espafiola
podria evidenciarse en varios aspectos. Primero, en la adopcion del montaje fragmentario
como principio estructurador de las historias, rompiendo con el realismo lineal precedente.
Segundo, en la valoracion de lo visual y lo inmediato: los novelistas espafioles comienzan a
“escribir con la cdmara”, esto es, a construir escenas que se ven, con descripciones muy
plésticas y cambios de foco abruptos, algo patente en La isla. Por ejemplo, un pasaje describe
a Claudia entrando en una fiesta mediante frases cortas y secuenciales, como una sucesion de
planos que captan detalles de la estancia —la musica, las copas, los gestos— en un montaje casi
cinematografico. Y tercero, en la incorporacion de técnicas narrativas filmicas: didlogos agiles
casi guionizados, cambios de escena subitos —cortes— sin transiciones explicativas largas,

multiples perspectivas temporales.

Ademas de estas innovaciones formales, conviene atender a la configuracién de los
personajes. Este nihilismo y escepticismo vital encuentra un eco en el cine de la Nouvelle
Vague, donde figuras como Ferdinand en Pierrot le fou abandonan la respetabilidad burguesa
para lanzarse a una huida sin rumbo con Marianne, en una exaltacion estética de la “dolce
vita” que desafia la moral establecida. En la secuencia final, Ferdinand se envuelve la cabeza
en cartuchos de dinamita y se suicida de manera absurda, gesto extremo de nihilismo
existencial que remata la deriva del personaje. De modo semejante, en La isla los personajes
se muestran atrapados en un ocio frivolo y vacio, marcado por fiestas, encuentros efimeros y
un desencanto que proyecta el mismo horizonte de amoralidad. En ambos casos, la
construccion de los personajes revela una ruptura generacional con los valores dominantes,
articulando una crisis de sentido que trasciende la mera innovacidn técnica para situarse en la

esfera ética y existencial.
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Ahora bien, al hablar de influencia debemos ser matizados. No se trata de afirmar que
Goytisolo imit6 directamente a Godard, sino mas bien de que hubo una convergencia creativa
e intercambio de ideas en el aire de la época. Literatura y cine entablaron un didlogo fértil. De
hecho, algunos miembros de la generacion literaria de Goytisolo participaron activamente en
el mundo cinematografico: Jesus Fernandez Santos fue cineasta, Rafael Sanchez Ferlosio
estudié direccion, otros como Juan Garcia Hortelano colaboraron como guionistas. Habia,
pues, un trasvase continuo de técnicas e inquietudes entre ambos medios. Por eso, mas que
una influencia unidireccional de la Nouvelle Vague en la novela, podriamos hablar de una

influencia reciproca y un “zeitgeist” compartido.

5.2. Autoconciencia y metaficcion

5.2.1. Francois Truffaut, La nuit américaine

UN FILM DE
FRANCOIS TRUFFAUT

LA
NOCHE
MERICANA

i AN /
i\ 7/
iy \N\
| \
EASTMANCOLOR

JACQUELINE BISSET - VALENTINA CORTESE - DANI
ALEXANDRA STEWART - JEAN-PIERRE AUMONT
JEAN CHAMPION - JEAN-PIERRE LEAUD

FRANCOIS TRUFFAUT
Nike Arrighi - Nathalie Baye David Markham - Bernard Menez
Guidn de Francois Trulfaut - Jean Lovis Richard - Suzanne Schiffrran - Dndwmi Pierre William Glenn
Misica de Georges Deferve Una co-produccidn Franco-Haliana LES FILMS 0U PECE Paris/PLC. Roma
Celebrando el 50'Aniversario de Warner Bros ouna C fia Warner C: icati

Figura 23. Cartel de la pelicula de La Noche Américana de 1973.
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La nuit américaine dirigida por Frangois Truffaut en 1973 es una pelicula
metacinematografica por excelencia: su argumento gira en torno al propio acto de hacer cine.
En ella, Frangois Truffaut se representa a si mismo —a través del personaje ficticio del director
Ferrand— en pleno rodaje de una pelicula dentro de la pelicula —Je vous présente Paméla—. De
este modo, La nuit américaine expone ante el espectador los entresijos de la creacion
cinematografica —revelando el “detras de cdmaras”— y convierte el proceso filmico en materia
narrativa. Esta decision confiere a la obra un alto grado de autoconciencia, pues la pelicula se
sabe a si misma pelicula: los personajes son directores, actores y técnicos que hablan de cine,

hacen cine y, en ultima instancia, reflejan el propio quehacer del autor.

Desde las primeras escenas, La nuit américaine se constituye en un film dentro del
film. Vemos cémaras, micréfonos, focos y demds aparataje invadiendo el encuadre; los
actores interrumpen una escena dramatica porque el director corta la toma, etc. El espectador
asiste simultaneamente a dos niveles de ficcion: la historia de Je vous présente Paméla y la

historia real del rodaje, con sus dificultades técnicas y vicisitudes humanas.

Figura 24. Fotograma de la pelicula en el que se puede ver el esqueleto de hacer una

pelicula: figurantes, focos, andamios etc.
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Esta estructura dual crea un efecto de metaficcion cinematografica: la pelicula
reflexiona sobre el lenguaje filmico y rompe la ilusion de realidad tipica del cine clésico,
exponiendo su artificio. En palabras de Miguel Marias, La noche americana inicialmente
parecia prometer una exploracion profunda “de las relaciones entre lo real y lo ficticio, entre
la apariencia y la vida” (Marias, 2025), dado que la propia expresion “noche americana” alude
a una técnica para rodar de dia, mediante trucaje, las escenas nocturnas. Aqui Truffaut juega
con la idea de cémo el cine puede falsificar la realidad —convirtiendo el dia en noche—y, por

extension, con la delgada linea entre la verdad y la ficcion en el arte cinematografico.

En suma, La nuit américaine representa una declaracion de amor al cine y a la vez un
ejercicio de reflexion interna del medio. La pelicula es plenamente consciente de si misma:
desmonta la magia cinematografica a ojos vistas, mostrando al publico que el cine dentro del
cine es tan dramatico y entrafiable como la ficcion resultante. Este abordaje meta, donde la
forma es el fondo, entronca con la filosofia de la Nouvelle Vague que promovia la ruptura con

el cine convencional y la experimentacion autorreferencial.

5.2.2. Alfonso Sastre, Paralelo 38

Alfonso Sastre ocupa un lugar singular en el intercambio de saberes y formas entre
literatura y cine en la Espana de posguerra. Dramaturgo de primer orden y guionista —
Amanecer en Puerta Oscura (1957) con el director, Jos¢ Maria Forqué, La noche y el
alba (1958), Un hecho violento (1958) por el mismo director o A las cinco de la tarde, basado
en su drama La cornada (1960) del director Juan Antonio Bardem, entre otros—,
intermitente, formuld en el umbral de Paralelo 38, subtitulada como “novela
cinematografica”, una poética inequivocamente orientada al dispositivo filmico: definié su
relato como wuna “modesta intencidon experimental” que buscaba “una literatura
cinematografica o, mejor, una literatura para el cine”. Sobre esa base, planteo6 el problema del
llamado “guion cinematografico” como literatura y bautiz6 el género de Paralelo 38 como

2 <6

“relato”, “una especie de novela... de “drama novelado

2999

con “estructura dramatica”, donde
el didlogo ocupa el eje y la eventual voz narrativa opera a la manera de una voice over; de ahi
su definicion del “relato cinematografico” como “algo para ver”, un “teatro libre” que piensa
su montaje y se ofrece al lector para ser visualizado (Sastre, 1965:7-9). En esa autodefinicion
late una conciencia autorreflexiva: el texto se presenta como maqueta visible de su propia

traslacion audiovisual y convierte la reflexion sobre los medios—teatro, prosa, cine—en parte
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de su materia narrativa.

Esa orientacion no surge en el vacio. Sastre se forma y milita en espacios de cruce
entre escena, letras y cine que caracterizan a la generacion del Medio Siglo. En el entorno
universitario y teatral de posguerra —el TEU madrilefio— compartid proyectos con escritores
que transitaron entre novela y cine, como Jesus Ferndndez Santos; ese cruce estuvo
atravesado por una intensa cinefilia de la década de 1950 en Espafia, nutrida por el contraste
entre el cine nacional y los modelos italiano y francés. En ese clima, el cine fue aprendizaje
estético, repertorio de procedimientos y campo profesional para varios de ellos, con idas y

venidas entre la critica, el guion y la direccion.

La relacion de Sastre con Francia conviene situarla en las redes culturales que, durante
el tardofranquismo, conectaron a la intelectualidad espafiola con circulos europeos con centro
logistico en Paris. En 1961 recibié una bolsa de viaje al extranjero para personalidades—
junto a nombres como Fernando Vela, Salvador Espriu o Miguel Delibes— financiada por el
Congreso por la Libertad de la Cultura, un programa que articuld becas de libros y viajes y
que operaba, para Espafia, mediante un comité con sede en la capital francesa (Glondys 2015:
137; 136—-140). No es casual que, mientras la cinefilia encontraba en Francia sus instituciones
y su jerga, en Espafia esa sensibilidad permease a los escritores que, como Sastre, aprendian el

oficio en la confluencia de teatro, narrativa y cine.

La novela transcurre en un bar-restaurante de carretera llamado E/ Paralelo 38, a
medio camino entre Madrid y la costa. Sus duefos, Francisco y la Flora, atienden a
camioneros y curiosos mientras el pueblo cercano, pobre y aspero, funciona como telon de
fondo. El bar —rebautizado asi en tiempos de la guerra de Corea— se convierte en microcosmos

social donde afloran viejas violencias, chismes y jerarquias.

Paralelo 38 es una obra de Alfonso Sastre escrita en 1965, concebida originalmente
como una narracion novelesca mas que como pieza teatral clasica, aunque mantiene estrecha
relacion con la dramaturgia. De hecho, algunos criticos la suelen considerar dentro de la
produccién literaria narrativa de Sastre (Ahmed Ali, 2015: 31). Paralelo 38 fue censurada
inmediatamente después de su publicacion: la edicion de 1965 en Madrid con la Editorial
Alfaguara “fue retirada por la censura antes de distribuirse” (Ahmed Ali, 2015: 355). Estas

circunstancias ya sugieren el caracter critico y consciente de la obra: Sastre abordaba en ella
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temas de indole politico-social —como lo bélico o la division ideologica implicita en el titulo,

que alude al paralelo 38 que separaba las dos Coreas tras la guerra—.

Como sefialaba mas arriba, el umbral paratextual de Paralelo 38 declara sin ambages
la naturaleza autorreflexiva del proyecto y su orientacion hacia el dispositivo filmico. Sastre
define su texto como una “modesta intencion experimental” y, en el plano formal, como una
busqueda de “una literatura cinematografica o, mejor, una literatura para el cine”, no ya
influida por el cine, sino concebida en funcién de su “destino cinematografico” (Sastre, 1965:
7). Desde su doble experiencia de dramaturgo y guionista, formula explicitamente el
problema del llamado guion cinematografico como literatura y propone un resultado analogo
al texto dramatico publicable pero destinado a escena y a luz de proyectores, de modo que la
legibilidad del relato coexiste con su vocacion de encarnacién audiovisual. El propio autor
nombra el género de la obra y precisa su morfologia hibrida como “una especie de novela...
de drama novelado”, cuya estructura es dramatica y en la que el didlogo constituye la zona
literaria que llega al espectador, eventualmente apoyada por la voz narrativa (Sastre, 1965: 8).

La conclusion es inequivoca: el relato cinematografico es algo para ver (Sastre, 1965: 8).

El cierre del prologo desplaza el foco a una ética de la forma y de la recepcion: “el
cinema nos ofrece la unica posibilidad de una literatura ampliamente circulante”, una
responsabilidad que alcanza a todos los que se dedican con dignidad estética y moral a la
literatura™ (Sastre 1965: 10). En la nota para la edicion de La Novela Popular, Sastre precisa
que ha “matizado literariamente algunos ambientes y circunstancias... con vistas a la mas
grata lectura del relato”, sin alterar su condicion, y aporta “claves para la visualizacion del
relato... y para su realizacion por el posible director cinematografico de mafiana” (Sastre,
1965: 10). De este modo, el propio paratexto ensefia a leer y a “ver” el texto, consolidando su

autoconciencia: el relato se sabe artefacto orientado al cine.

5.2.3. Analisis

La autoconciencia que Paralelo 38 anuncia en su prologo encuentra un correlato
filmico en la manera en que La nuit américaine exhibe intradiegéticamente el proceso de
creacion: Truffaut convierte el platd en materia narrativa, introduce un film dentro del film,
interrumpe tomas y hace visible el trabajo técnico, mientras se representa a si mismo como

director —Ferrand—. En la novela, Sastre se inserta como personaje desde el mismo prologo,
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anticipando asi que la ficcién se construira con plena conciencia de su artificio. De manera
paralela, en la pelicula de Truffaut se nos muestra una escena en la que un simple rodaje se ve
interrumpido porque un gato no obedece a las ordenes del equipo, obligando al director a
repetir la toma; la anécdota funciona como metafora de la imposibilidad de ocultar el azar del
proceso creativo. En la pagina 79 aparece el paréntesis donde Sastre interrumpe la narracion

para aclarar que:

Sobre este hombre, que no es verdaderamente un personaje de la historia, puede decirse algo, a pesar de
no haber tenido participacion alguna en los sucesos que, en el momento de entrar él al “Paralelo”, se
avecinaban. Tal personaje es, diriamos, «otra historia», que ahora, buenamente trataremos de resumir.

(Sastre, 1961: 79).

Y a continuacion, en la pagina 80, continia con su propia biografia novelada (“Habia
nacido en Madrid el afio 1926...”), dejando claro que ese “otro personaje” es ¢l mismo,
Alfonso Sastre, introducido como figura narrativa dentro de la ficcion. Esto nos da la cita
literal que necesitabas: demuestra cémo el autor irrumpe en el relato, convirtiéndose en

personaje y explicitando la naturaleza autoconsciente de la novela.

En el plano historico-estético, la convergencia se explica por el clima de modernidad
que enlaza literatura y cine en la posguerra europea. La cinefilia como practica de recepcion y
legitimacion de autorias se consolida precisamente con la Nouvelle Vague, definiendo rasgos

que favorecen la visibilidad del autor, la ruptura de la ilusion y la circulacion entre artes.

A partir del prologo de Paralelo 38, la autoconciencia del texto no es un efecto
colateral, sino su condicion de posibilidad: enuncia su proyecto y muestra su dispositio. EIl
aspecto decisivo es que la novela introduce al propio Alfonso Sastre como personaje dentro
del relato, difuminando los limites entre autor y ficcion. Esa irrupcion del escritor en su
propio texto genera un efecto de espejo comparable al gesto de Truffaut al representarse como
personaje en La nuit américaine. El propio film insiste en esta dimension reflexiva cuando
muestra a Ferrand/Truffaut discutiendo con los actores la motivacion de una escena en pleno
rodaje, revelando al espectador que la pelicula es tanto el making-of como el relato ficticio.
Abhora bien, conviene recordar que la publicacion de la novela (1961) es anterior al estreno de
la pelicula (1973), por lo que no cabe hablar de influencia directa, sino de una identificacion

estética que responde al mismo horizonte de modernidad cultural. Esto lo sitlia, por vias
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literarias, en un mismo territorio que La nuit américaine ocupa por vias filmicas: el de las

obras que piensan su propio medio y lo convierten en tema, herramienta y argumento.
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5.3. Juventud urbana y espacio

5.3.1. Francois Truffaut, Les 400 coups

GRAND PRIX
DE LA
MISE EN SCENE
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DE CANNES
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Figura 25. Cartel original de la pelicula en 1959.

Frangois Truffaut estrend Les 400 coups en 1959 como su Opera prima, un film
semiautobiografico. La pelicula sigue a Antoine Doinel, un chico parisino de doce afios que
encarna la incomprension y rebeldia de la juventud de posguerra. Truffaut indaga en el
sentimiento de desamparo del protagonista: Antoine crece en un hogar disfuncional —su
padrastro es un fracasado desinteresado en ¢él, y descubre que fue un hijo no deseado cuya
madre intent6 abortarlo, ademds de sorprenderla con un amante—; en la escuela, una
institucion vetusta y autoritaria, sus maestros no aprecian su talento y lo castigan en un
sistema educativo incompetente, simbolizado por una escuela destartalada que funciona como
metafora de una Francia estancada. Finalmente, tras caer en pequefios delitos, Antoine es
internado en un reformatorio, donde los funcionarios y psicélogos lo tratan “como a un ser

inerte”, profundizando su soledad.
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La ciudad deviene espacio de liberacion para Antoine y le proporciona una felicidad
esquiva en otros ambitos. El filme enfatiza esa comunion entre juventud y entorno urbano
mediante rodajes en locaciones reales —Truffaut film6 en barrios populares de Paris: la
avenida Frochot, el barrio de Montmartre y las calles adyacentes a Pigalle. Otros espacios
emblematicos, como la calle Fontaine, el Palacio de Chaillot, la basilica del Sacré Coeur o la
propia Torre Eiffel en el Champ de Mars (Pellerano, 2015: 47)— subrayando la autenticidad de
la experiencia juvenil. La secuencia final, emblematica, muestra a Antoine escapando hasta el
mar (que nunca ha visto) y quedandose frente a las olas; el freeze-frame sobre su rostro

confiere un final abierto, sin resolver su destino.

Figura 26. Rodaje de la escena final en Honfleur en la que Antoine Doinel escapa

hasta el mar.

En cuanto al tratamiento del espacio urbano, Truffaut presenta Paris desde la mirada
subjetiva de un adolescente que oscila entre el asombro y la alienacion. Los rincones de la
ciudad —el barrio de Montmartre donde Antoine vive hacinado, las salas de cine a las que se
escapa, el parque de atracciones con el célebre rotor giratorio donde rie sin supervision
adulta— funcionan como extensiones del estado animico del protagonista. La camara, ligera y
movil, lo sigue por callejones y bulevares, enfatizando una puesta en escena naturalista: Paris
no es idealizada sino mostrada con sus luces y sombras cotidianas, convirtiéndose en un
personaje mas que condiciona la experiencia juvenil. Esta aproximacion verista entronca con
la ruptura de la Nouvelle Vague frente al academicismo anterior: se prescinde de decorados

artificiales para rodar en escenarios reales, confiriendo inmediatez y verdad a la narracion.
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La caracterizacion de la juventud en Les 400 coups supuso una novedad. Antoine
Doinel no es presentado con condescendencia, sino como un protagonista pleno, complejo y
critico de su entorno. Truffaut explora su psicologia con empatia y sin idealizacion,
mostrando sus pequefas rebeldias —hace novillos, miente, roba una maquina de escribir—
como respuesta a la incomprension que sufre. El film, dedicado al critico André Bazin —
mentor de Truffaut—, captura asi el germen de un cambio social: jovenes antes silenciados
empiezan a alzar su voz, invirtiendo por primera vez el orden generacional. En Les 400 coups,
Truffaut da protagonismo a un “enfant terrible” para criticar la hipocresia de los adultos —la
madre egoista, el padre pusilanime, el profesor despotico— y para reivindicar la sensibilidad

juvenil como portadora de verdad en una sociedad en crisis.

Estilisticamente, la pelicula exhibe varios elementos propios de la Nouvelle Vague,
movimiento del cual fue punta de lanza. En linea con las teorias de los Cahiers du Cinéma,
Truffaut rompe con la narrativa convencional: Les 400 coups carece de la estructura lineal
clasica y prefiere una narracion episodica y libre. Muchas escenas inician in media res sin
exposiciones prolijas, y los eventos se encadenan de forma aparentemente casual, mas cercana
al flujo de la vida real que a un guion plot-point tradicional. El montaje también se aparta de
la gramatica convencional: Truffaut privilegia la espontaneidad y permite digresiones. Esta
técnica entronca con la nocion de montaje-collage de la Nouvelle Vague, que “rompe con la
idea de que el montaje tiene que facilitar la comprension lineal del filme” (Gonzélez, 2021:
27), desvinculando a veces la forma del contenido. Asi, Les 400 coups antepone la vivencia
subjetiva de la juventud por encima de una trama rigida, lo que confiere al film ese aire semi-

documental.

El resultado combina realismo social —un retrato critico de la Francia de los afios 50,
con referencias a la delincuencia juvenil, la desigualdad educativa, etc.— con lirismo intimista
—momentos de ensofiacion y juego infantil filmados con ternura y melancolia—, en
consonancia con la mezcla de objetividad documental y poesia subjetiva defini6 a la Nouvelle
Vague. Por todas estas razones, Les 400 coups no solo inaugurd un estilo cinematografico
nuevo, sino que legitimo la figura del joven urbano rebelde como sujeto estético y social de

primer orden en la cultura europea de fines de los cincuenta.
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5.3.2. Juan Marsé, Si te dicen que cai

Juan Marsé trabajé en su juventud como guionista cinematografico en Espaiia,
experiencia que le permitid interiorizar técnicas narrativas del medio audiovisual. Su pasion
cinéfila se reflejo en toda su produccion literaria y, en el caso de Si te dicen que cai (1973), la
novela termind también por retroalimentarse en el cine: tuvo una adaptacion homoénima

dirigida por Vicente Aranda en 1989.

SITE DICEN QUE CAI

lhcente » Aranda

ﬁ«b

Jorg Victoriafbril-
‘ Antonio Banderas lavler Gurruchaga’

Figura 27. Cartel original de la pehcula de 1989.

Esta version filmica —estrenada ya en democracia— llevod a la pantalla la Barcelona
oscura de Marsé y sus aventis, evidenciando la potencia visual inherente al texto literario.
Aranda hubo de traducir los continuos saltos temporales y narradores poco fiables de la
novela a lenguaje cinematografico, empleando flashbacks, escenas oniricas y una puesta en
escena descarnada que recogiera la atmosfera opresiva del libro. La adaptacion demuestra
como Si te dicen que cai casi pedia un tratamiento filmico: su estructura fragmentaria y su

imagineria vivida provenian de un autor imbuido de cultura cinematografica.
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Juan Marsé publicod Si te dicen que cai en 1973 —en México, debido a la censura
espafiola— y, tras la muerte de Franco, aparecié en Espafia en una edicion inicialmente
mutilada por las restricciones censoras. La novela —cuyo texto integro no se difundio hasta
afos mas tarde— se ambienta en la Barcelona de la posguerra —finales de los 40 y primeros
50—, presentando un crudo retrato de la juventud urbana bajo el franquismo. Los protagonistas
son niflos y adolescentes de los barrios humildes de la ciudad, que crecen rodeados de miseria
material y moral: huérfanos o semi-abandonados, malviviendo en el Barrio Chino del centro y
en las barracas del Carmel en las laderas del Guinardo, en la periferia. Marsé dibuja a esta
juventud desarraigada con realismo descarnado: chavales callejeros que trapichean en el
mercado negro, que experimentan tempranamente la violencia, el sexo y la delincuencia, y
cuyos valores se ven trastocados por la dictadura y la pobreza. Son jovenes sin inocencia,
marcados por la posguerra —una realidad sordida y asfixiante— de la que buscan escapar

mediante la imaginacion.

Un elemento central de la novela es la creacion de los “aventis”, relatos orales
fabulosos que los propios chicos inventan y se cuentan unos a otros para dar sentido —o
escapatoria— a su situacion. Estos aventis mezclan retazos de hechos reales del barrio con
fantasia desbordada, en tramas pobladas por delincuentes, falangistas, prostitutas y martires, a
menudo con tono truculento o grotesco. Los aventis funcionan casi como metaforas filmicas:
son “peliculas imaginarias” narradas con todo detalle visual y dramatico, que los jovenes
montan colectivamente. A través de ellos, la novela ofrece multiples niveles narrativos: por un
lado, la realidad historica de la Barcelona de posguerra —que aflora en las conversaciones y
recuerdos de los personajes adultos, cargada de hambre, represion y miedo—; por otro, la
realidad mitica o imaginada de los aventis, donde esa experiencia traumadtica es reelaborada
en forma de saga popular. Este recurso le permite a Marsé explorar la memoria de una época
desde la perspectiva subjetiva de la calle: la memoria fragmentaria, deformada por la censura
y el silencio, pero mantenida viva en el imaginario de los humildes. De hecho, la novela en si
se construye como un rompecabezas de escenas presentes y pasadas, hilvanadas por la
narracion de diversos testigos, lo que refleja estilisticamente el caracter problematico de

recordar y contar la verdad bajo una dictadura.
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La representacion del espacio urbano barcelonés en Si te dicen que cai es rica y
significativa. Marsé, barcelonés ¢l mismo, recrea con detalle los entornos marginales de la
ciudad en los afios 40: el Barrio Chino aparece con sus callejuelas llenas de miseria,

prostitucion y pequefios rufianes; donde la infancia esta expuesta a lo mas sordido.

Marsé muestra la ciudad dual: el centro degradado y la periferia paupérrima, unidos
por la misma desolacion social. Estos espacios urbanos no son meros fondos, sino que
condicionan profundamente a los personajes: la topografia de Barcelona deviene topografia
del olvido y la marginacién. Del mismo modo, el Barrio Chino, corazén de la novela,
simboliza la herida moral de la posguerra: en sus portales oscuros se esconden secretos
inconfesables del régimen y de la Iglesia, y en sus tabernas circulan los rumores —verdaderos

o inventados— que conforman la memoria popular.

Marsé utiliza lugares concretos —el Casino de la Arrabal, el mercado de Sant Antoni,
el cine Rox—. En suma, la Barcelona de Si fe dicen que cai esta literariamente mapificada con
sus zonas de luz y de sombra, sirviendo tanto de escenario realista como de simbolo de la

Espafia derrotada tras la Guerra Civil.

Marsé les confiere voz propia a través del lenguaje popular de los didlogos y de los
aventis, llenos de argot, blasfemias y humor negro. A diferencia de Antoine Doinel, que
encarna una rebeldia mas ingenua y personal, los muchachos de Si te dicen que cai muestran
una rebeldia colectiva soterrada: desprecian a la autoridad, rompen tabues y crean una
subcultura clandestina de la resistencia imaginaria. No pueden protestar abiertamente en la
realidad opresiva de la dictadura, pero a través de sus aventis reescriben el orden impuesto.
Esta forma de rebelion simbdlica de la juventud es una de las grandes aportaciones de la
novela: al otorgar dignidad narrativa a esos chicos de arrabal y a sus fantasias, Marsé
reivindica la existencia de una conciencia juvenil critica incluso en el contexto mas adverso

de la posguerra.

Desde el punto de vista cultural y estilistico, Si fe dicen que cai se inscribe en una
linea estética muy influida por el cine, lo que la emparenta con la Nouvelle Vague de forma
sutil. Marsé, nacido en 1933, crecié durante los afios 40 fascinado por las peliculas de
Hollywood que llegaban a los cines de barrio de Barcelona. La novela estd construida con

técnicas narrativas que imitan recursos filmicos: flashbacks, montajes alternados, primeros
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planos literarios en las descripciones e incluso voz en off. En Si te dicen que cai esto se
aprecia en la fragmentacion estructural: los episodios no siguen un orden lineal estricto, sino
que se encadenan por asociacion tematica o de personajes, similar al montaje discontinuo de

ciertas peliculas.

Otro rasgo estilistico es la intertextualidad cinematografica explicita. Marsé introduce
en el texto multitud de referencias al cine de la época: se mencionan titulos populares, ya sea
directamente o a través de las tramas de los aventis —por ejemplo, Los tambores de Fu-
Manchu se alude recurrentemente en la novela—; asimismo, los chicos apodan a ciertos
personajes con nombres de actores o actrices de Hollywood, usando sus rasgos para
caracterizarlos de forma irdnica. Esta alusion constante a actores y peliculas es un recurso
deliberado: conecta el mundo ficticio de la novela con el imaginario colectivo audiovisual que
esos jovenes compartian. Incluso didlogos sacados del cine aparecen incrustados en los
aventis —tal como Marsé hace en otros relatos, inserta lineas de Raices profundas en El

fantasma del Cine Roxy—, borrando la frontera entre la realidad narrada y la ficcion filmica.

5.3.3. Analisis

Tanto Les 400 coups como Si te dicen que cai centran su atencion en la juventud que
se representa en conflicto con el mundo adulto y las instituciones. Antoine Doinel y los
muchachos del Carmel/Barrio Chino comparten una condicion de incomprension por parte de
la sociedad: son considerados casos perdidos o seres a medio camino hacia la adultez, a los
que el orden establecido no sabe integrar. Este paralelismo responde, en origen, a contextos
distintos —la Francia prospera pero conservadora de los afios 50, frente a la Espafia
empobrecida y autoritaria de los 40—, sin embargo, subyace en ambos la idea de una
generacion de posguerra descontenta. En Les 400 coups, esta incomprension se materializa en
escenas concretas: Antoine castigado en clase, ridiculizado por sus profesores, o ignorado por
sus padres, hasta acabar en el reformatorio, donde es tratado como un niimero mas. En Si fe
dicen que cai, la incomprension adopta la forma de marginacién social: los chicos del Barrio
Chino son estigmatizados como gamberros y solo encuentran reconocimiento en sus propios

relatos subversivos, los aventis.
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Truffaut y Marsé sitian a sus jovenes protagonistas frente a entornos opresivos y
narran sus intentos de evasion o rebeldia. En Truffaut, la rebeldia es individual y explicita —
Antoine huye fisicamente, desafia a sus maestros, se refugia en el cine y en la fuga final—,
mientras que en Mars¢ la rebeldia es colectiva pero velada —los chicos no pueden huir de su
realidad, pero la reinventan subversivamente mediante los aventis—. A pesar de esta
diferencia, en ambos casos la juventud aparece con dignidad de sujeto historico: son agentes

de su propio destino y no meros objetos pasivos.

Otra coincidencia notable es el papel que juega el espacio urbano en la configuracion
de la identidad juvenil. Paris y Barcelona no son simples telones de fondo sino entornos
determinantes. En Les 400 coups, Paris es a la vez patio de juegos y laberinto para Antoine: la
ciudad lo seduce con posibilidades —las salas de cine, el mar visto en un poster, la feria— pero
también lo rechaza —durmiendo en una imprenta, robando leche de la puerta de vecinos para
alimentarse—. Esa ambivalencia de la gran ciudad —lugar de libertad, pero también de extravio
para un menor abandonado— tiene eco en Si te dicen que cai: 1a Barcelona de posguerra ofrece
a los chavales escondites, solares, callejones donde experimentar una libertad marginal —lejos
de la mirada del régimen—, pero igualmente los hunde en su dureza. Barcelona devora su

juventud sin futuro.

Asi, ambos autores convierten la ciudad en personaje, definiendo a sus protagonistas
en relacion con ella: Antoine es parisino en su forma de descubrir el mundo —moderno,
urbano, rodeado de cultura popular y cinemas—; los nifios de Marsé son barceloneses en su
jerga, su picaresca y su familiaridad con una urbe polifénica. En suma, Truffaut y Marsé
coinciden en otorgar a la ciudad una influencia decisiva en el destino y la vision de sus
jovenes, reforzando el tema de la juventud urbana como categoria social con problematica

propia.

La técnica del montaje es, de hecho, una clave explicita en Marsé y un rasgo
definitorio de la Nouvelle Vague. Marsé, sin disponer de imagenes en movimiento, recurre a
otros trucos analogos: alterna narradores —lo que en cine seria alternar puntos de vista de
camara—, introduce documentos ficticios e intercala los didlogos de los aventis en mitad de la
narracion principal, a veces sin marco explicativo, de manera que el lector pasa de un nivel a

otro casi como un corte de montaje.
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Otra convergencia esta en el énfasis en la subjetividad y la perspectiva juvenil interna.
La Nouvelle Vague se caracterizo por incorporar las percepciones y sensibilidades personales
de los autores, priorizando enfoques mas subjetivos y poéticos en la narrativa (Gonzalez
2021: 12—13). Les 400 coups es ejemplar en esto: todo se filtra a través de Antoine. Si fe dicen
que cal también adopta mayoritariamente la Optica de los jovenes protagonistas: aunque a
veces una voz adulta rememora, la mayor parte del relato recrea la experiencia desde dentro,
con el lenguaje y la imaginacion de aquellos chicos. El resultado es que ambas obras ofrecen

una vision desde la juventud y no sobre la juventud.

En Les 400 coups hay incluso momentos meta-narrativos —la ya mencionada escena de
entrevista a Antoine en el reformatorio, donde ¢l directamente “narra” su verdad al espectador
mirandonos a cdmara, rompiendo la cuarta pared brevemente—. En Si te dicen que cai, los
aventis funcionan como metarelatos contados por los propios jévenes personajes. En ambos
casos, esta subjetividad introduce ambigiiedad y complejidad: la verdad de los hechos se hace

escurridiza.

A la luz de lo anterior, resulta plausible afirmar que Si te dicen que cai estuvo influida
por el cine de la Nouvelle Vague tanto en tematica como en recursos formales. Marsé, que en
los afios 60 absorbid cine europeo moderno, traslada a su novela técnicas narrativas
innovadoras que tienen un antecedente claro en el cine francés de finales de los 50. La
narracion fragmentada, el montaje por choques de escenas dispares y la focalizacion subjetiva

son sefias de identidad de la Nouvelle Vague que Marsé adapta al formato literario.

Igualmente, el culto a la referencia cinéfila —esa intertextualidad de incluir retazos de
peliculas dentro de la obra— entronca con el espiritu metacinematografico de la Nueva Ola.
Esta primacia de la imagen y de lo cinematografico en la literatura de Marsé es paralela a la
primacia de lo literario en el cine de la Nouvelle Vague, lo cual sugiere una fecunda
influencia. En definitiva, Truffaut y Marsé comparten una poética comun: narrar la juventud
urbana con honestidad, innovar en la forma narrativa rompiendo moldes clasicos, y emplear el
escenario de la ciudad moderna como reflejo de la realidad social. Esa poética comin hunde
sus raices en una sensibilidad de los afios 50-60 marcada por el desencanto con lo establecido
y la busqueda de nuevas expresiones artisticas —sensibilidad de la cual la Nouvelle Vague fue
emblema cinematografico y a la que Marsé, desde la novela espafiola, rindié su particular

homenaje. Ambos universos creativos, el de Los 400 golpes y el de Si te dicen que cai,
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separados por idioma y medio, convergen asi en un punto esencial: la representacion
innovadora de la juventud urbana y de su espacio vital, como vehiculo para entender y

cuestionar la sociedad de su tiempo.
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6. Conclusiones

La presente investigacion ha explorado la posible influencia de la Nouvelle Vague
francesa en la novela espafiola de la posguerra, es decir, en la narrativa de mediados del siglo
XX bajo el franquismo. Autores como Manuel Alvar reflexionaron tempranamente sobre la
técnica cinematografica en la novela contempordnea espanola, sefialando que el género
narrativo evoluciond integrando recursos de otras artes, incluido el cine, en busca de una
nueva sintesis expresiva. A partir de este amplio marco tedrico —en el que también destacan
estudios monograficos de Samuel Amell, Susana Pastor Cesteros, Norberto Minguez Arranz,
Emeterio Diez-Puertas, entre otros—, el TFM ha abordado el problema central: jen qué medida

puede afirmarse que la Nueva Ola francesa influy6 en la narrativa espafiola de posguerra?

Los resultados del trabajo permiten sintetizar varios hallazgos clave. En primer lugar,
se constatd que antes de mediados del siglo XX no se aprecia una influencia significativa del
cine en la técnica novelistica espafiola. Las novelas de las primeras décadas del siglo, pese a
coexistir con el auge del cine clasico, y la interaccion entre ambos medios parecia limitarse a
las adaptaciones literarias al cine. Sin embargo, a partir de la década de 1950 se opera un
cambio sustancial. Diversos indicios muestran que, en ese periodo, los escritores espafioles
comienzan a dejarse impregnar por el lenguaje y la estética cinematograficos. Tal cambio
coincide temporalmente con la aparicion de corrientes filmicas renovadoras a nivel
internacional —entre ellas la Nouvelle Vague— y con un contexto sociocultural en Espafia mas
permeable, en relativa medida, a influencias externas tras los afios de aislamiento autarquico.
Criticos coetaneos como Juan Goytisolo y José Maria Castellet ya sefialaban en los afios 50
que la irrupciodn del cine habia modificado la sensibilidad narrativa: el ptblico y los creadores
“se habituaron a ver contar historias, en lugar de so6lo oirlas narrar”, internalizando una nueva
manera visual de percibir el relato. Esta observacion, recogida por Castellet, subraya el
trasvase de habitos narrativos desde el cine hacia la literatura, y constituye el trasfondo
estético sobre el que se proyecta la posible influencia de la Nouvelle Vague en la novela

(Castellet, 2001: 37).

En segundo lugar, el trabajo ha identificado un grupo generacional y un periodo
concretos donde la interseccion entre cine y novela espafiola fue particularmente intensa. Se
trata de los autores de la llamada Generacion de Medio Siglo —escritores nacidos en torno a

los afios 20-30 que publican sus obras centrales en los 50 y 60— En estas dos décadas se
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advierte una notable incorporacion de técnicas narrativas de raiz cinematografica en la
narrativa espafiola. Los capitulos del TFM dedicados al andlisis de las obras seleccionadas de
este periodo revelan multiples ejemplos de tal imbricacion: secuencias narrativas construidas
con montaje dinamico, descripciones casi filmicas de escenas, uso frecuente de elipsis
temporales y cambios de plano —puntos de vista— abruptos para contar la historia, etc. Un
aporte destacado de la investigacion ha sido reconocer que muchos de estos novelistas no sélo
se inspiraron en el cine, sino que participaron activamente en ¢l, borrando la frontera entre
ambas artes. Asi, Rafael Sanchez Ferlosio estudio direccion cinematografica; Jesus Fernandez
Santos compaginé su labor novelistica con la realizaciéon de documentales; otros escritores
influyentes —Ignacio Aldecoa, Juan Garcia Hortelano, Juan Marsé, Carmen Martin Gaite,
entre otros— colaboraron en la escritura de guiones o vieron sus narraciones adaptadas a la
gran pantalla en esos mismos anos. Esta experiencia directa con el medio filmico dejé huellas
inconfundibles en sus ficciones literarias. No es casual —como se documenta en el trabajo—
que revistas especializadas de la época —Nuestro Cine, Destino, Film ideal y otras— y foros
culturales sefialaran paralelismos entre cine y novela, ni que eventos como la I Semana de
Cine Italiano en 1951 o las Conversaciones de Salamanca en 1955 despertaran gran interés
entre jovenes escritores. Tales acontecimientos expusieron a la intelectualidad espafiola a las
propuestas cinematograficas mas innovadoras —desde el citado neorrealismo hasta la
incipiente Nouvelle Vague francesa— creando un clima de fertilizacion cruzada entre ambas

artes.

Ahora bien, el nticleo de la pregunta residia especificamente en la Nouvelle Vague y su
influjo posible. A este respecto, el trabajo ha permitido interpretar criticamente el alcance real
de dicha influencia. Por un lado, se puede afirmar que la Nouvelle Vague actué como
catalizador y referente simbolico de una renovacion narrativa que también alcanzé a la
literatura espafola. La apertura cultural de la década de 1960 —limitada pero tangible en
comparacion con la posguerra inmediata— permitio que llegaran a Espafia ecos de las peliculas
y las ideas de la Nouvelle Vague, bien a través de circuitos de cineclub, bien por medio de la
prensa cultural. Susana Pastor Cesteros destaca que justamente en los afos 1950-60 hubo en
Espana una época de especial contacto entre escritores y cine, coincidiendo con la irrupcion
de la Nouvelle Vague. Este contacto se tradujo en vinculos creativos estrechos: numerosos
novelistas compartieron la sensibilidad modernizadora de los cineastas franceses, en el
sentido de rechazar las formulas trilladas y buscar nuevas formas narrativas. Asi, mientras en

Francia un Godard rompia la continuidad clasica con 4 bout de souffle, en Espaiia un Martin-
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Santos reinventaba la prosa con Tiempo de silencio, y aunque sus referentes inmediatos fueran

literarios, el clima artistico general valoraba la experimentacion similar a la filmica.

Mas directamente, algunos autores espafioles admiraron y aprendieron del cine
europeo de su tiempo: por ejemplo, Juan Goytisolo y Juan Marsé han confesado ser asiduos
espectadores de cine en esos afios, absorbiendo influencias que luego se filtran en sus estilos
narrativos. El espiritu transgresor de la Nouvelle Vague esta en sintonia con la agenda estética
de muchos novelistas de posguerra. En el TFM se ha argumentado que esta sintonia no es
mera coincidencia historica, sino indicio de intertextualidad transmedial: del mismo modo que
Fernandez Santos o Aldecoa colaboraban con cineastas espafioles afines al Nuevo Cine,
compartiendo un imaginario comun, también asimilaron de la Nouvelle Vague una cierta

mirada desmitificadora y moderna sobre la realidad.

La conclusion parcial a la que se llega es que si, se puede detectar influencia de la
Nouvelle Vague en la novela espafiola, en términos de estilos narrativos y tematicas —
modernidad urbana, experimentacion formal, o protagonismo de la juventud—, pero dicha
influencia se dio fundamentalmente de manera indirecta y acotada a un contexto generacional

especifico.

Por otro lado, es imprescindible matizar y no sobredimensionar esa influencia. La
conclusién del trabajo enfatiza que no seria riguroso afirmar una influencia uniforme ni
determinante de la Nouvelle Vague en toda la narrativa espafola de posguerra. Las razones de
esta cautela son diversas. En primer lugar, la literatura espafiola de mediados del siglo XX
tenia sus propias dindmicas internas: la evolucion desde el tremendismo de los 40 al realismo
social de los 50, y de éste a la nueva novela experimental de finales de los 60, obedecio a
factores literarios, sociales e ideologicos autoctonos. Dentro de ese complejo cuadro, el cine
fue una influencia mas, pero no la unica ni necesariamente la mas decisiva. De hecho, no
todos los escritores importantes de la posguerra muestran huellas evidentes del cine en sus
obras. Por ejemplo, un novelista como Camilo José Cela —aunque adaptado al cine en
ocasiones— mantuvo en general una narrativa de corte tradicional o experimental literario,
poco vinculada a técnicas filmicas; otros, como Miguel Delibes, cultivaron un realismo de

raiz humanista donde el cine era mas un tema que un modelo formal.
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Llegados a este punto, podriamos cerrar las lineas de investigacion desarrolladas
aportando una respuesta fundamentada a la pregunta inicial. ;Influyé la Nouvelle Vague
francesa en la novela espanola del siglo XX? A la luz de los argumentos y ejemplos
analizados, se puede afirmar que si, pero con importantes matices. Si hubo influencia, en
cuanto la Nouvelle Vague encarnd un espiritu de renovacidon narrativa que inspird a una
generacion de escritores espafioles, proporciondndoles técnicas y enfoques novedosos para
“ver narrar” la realidad en sus ficciones. La interseccion entre cine y literatura en los 50-60
fue real y fecunda, apoyada por la participacion directa de escritores en el ambito
cinematografico y por la difusion en Espafia de las ideas de los “cahiers” de cine franceses —
gracias a criticos como Manuel Villegas Lopez, que actué como puente intelectual hacia el
Nuevo Cine Espafol inspirado en parte en las nuevas corrientes europeas— Ahora bien, esa
influencia no fue absoluta ni homogénea: afectd mas a unos autores que a otros, se limitd
sobre todo a un contexto histdrico concreto, y siempre fue mediada, mas que importada de
forma directa. En consecuencia, el balance critico que arroja este TFM es matizado. La
Nouvelle Vague contribuy6 a la renovacion de la narrativa de posguerra, pero como uno de
varios factores intervinientes. La novela espafiola del siglo XX no puede entenderse aislada de
las influencias culturales foraneas, pero tampoco se debe reducir su evolucion a una simple
consecuencia de dichas influencias. En definitiva, la hipdtesis inicial —que proponia una
posible influencia de la Nouvelle Vague en la novela espafiola— queda parcialmente
confirmada: hubo tal influencia en el plano de las técnicas narrativas y la sensibilidad estética
de una generacion, aunque no al punto de homogeneizar la produccion literaria ni de eclipsar

otros vectores creativos propios.
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