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TEORIAS DEL CINE
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parte bajo el impacto del neorrealismo italia-

no. favorecieron un cine mimetico y realista, un cirtle de revela?lén. Evi-
dentemente, la estética realista existia 3{’“ antes del c‘me, y Sus I';EIICES §e re-
montan a las historias éticas de la Biblia 'y 2 la_ fascinacion de los griegos
por el detalle de la superficie, y de ahi al «espejo frente a la na;uraleza» de
Hamlet y a ese «miroir que se promene le long la rue» de Stendhal y la no-

vela realista. | -
En los afios cuarenta, sin embargo, el realisSmo se convierte en una cues-

tién apremiante. En cierto sentido, elﬁ realismo del Ciflﬂ de la posguerra
emergié del humo y las ruinas de las c1qdad§5 europeas; el desencadenante
inmediato del renovado interés por lo mimético fue el desastre de la Segun-
da Guerra Mundial. Los estudios de la teoria cinematog.réﬁc.a con frecuen-
cia dejan de seiialar la contribucion esencial de los tedricos 1tallz_1n03, entre
los que se incluyen tedricos-cineastas, en los debates sobre realismo cine-
matografico. Durante la posguerra, Italia se convirtio en centro neurdlgico
no s6lo de la creacion de peliculas sino de la produccion tedrica sobre cine,
a través de publicaciones como Bianco e Nero, Cinema, La Revista del Ci-
nema Italiano, Cinema Nuovo y Filmcritica, y de prestigiosas series de pu-
blicaciones como la «Biblioteca Cinematografica». En su filme Histoires du
Cinéma, Godard sugiere que hubo una l6gica histérica tras este Renaci-
miento C'ﬁmatogréﬁco. Como pais que formalmente pertenecia a las po-
tencias deFEje, pero que también habia sufrido las consecuencias de las ac-
ciones del Eje, Italia habia pesdido su identidad nacional Yy, €n consecuencia,
Vo que reconstruirla con ayuda del cine. Con Roma ciudad abierta (Roma
Cit}ﬁ aperta, 1945), Italia recuper6 el derecho a mirarse a si misma en el es-
pejo; de ahi la extraordinaria cosecha del cine italiano. La guerra y la libera-

otros tedricos posteriores, en

cién,. segun afirma el cineasta-te6rico Cesare Zavattini, habfan ensefiadoa I_
los cineastas a descubrir el valor de lo real. En contra de quienes, comolos
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formalistas, vefan en el arte una convencion ineludible cuya escmcﬂﬁ#

{1 SO

.|""l" :_" '-::T' _l.-' L ': '-'I: P} o '.,I'\r s -'I-.-;.'r'
- w ."'-. _- - o | ] L ' d:' F oF "l.‘. 11: } Lk
% L ® . A [
& - -} L] " LY ;- 1
¥ . T 1 i ! ¥ '
L 4 Lo o E . ‘i - Lt A L £
e = i Tl e iy A % e i 3
RSy o SR T e T LA H
: i
1 e " X 4

A =-rrn B Ta MW T "" g e Yty - I i

. T e . 1, | ¥, 121 - % - s p.h |

i LRy ‘lull., s . g . = ot as ¥ B W } * o 1 1 i '

ekl .miﬁ%bﬁ#{mﬁﬁ; L Bl b - o 1 §

L e i R b e e N : 4 L A% -

: A e S g v e i e A R

r '_.. - . J :_ TR i s i s . : I_h:—[' T l= "

o LR R0 S I S *;.- JE¥. h i . a5 = - 1]
L 2 | ..ﬂ-| =y camhaganr o l. o ot T Y

4 T _I' 3 1,5:¢L$."‘|I;d .’:._i.. ; I-;:*.-:- hl’_‘.l-..#-" . ll"‘1 '1 ,".;':' r. Fri.r l‘hl ¥ " | :

5 N, 8] e L 3 iRt b _-._-l:-__ 5 i f o i v ."_ sl B i :

o B : e =0 T L NG N G B e T

L T g Fa - E
I o L HT T F s
o v 1, RF ||“'| o I I
i i bl Ll ey s - ~ - [ L3
J . A o eyt A

¥ e
ot
e
e i R
L
el

Ide la vida, Zavattini reclamaba |a aniquilacién de la distancia entre artey -

i

s




LA FENOMENOLOGIA DEL REALISMO -]

Guido Aristarco, por su parte, tan
Storia delle Teoriche del Film. replic
lismo entendido como registro de la vida d;
de problemas. Inspirdndose en la oh

«Feahsn::o critico» que revelase las causas dindmicas del cambio social me
| diante s1tlfa(:10nes y .flguraf; ¢jemplares. (Para una excelente vision general
de la teoria neorrealista, véase Casetti, 1999.) Inspirdndose en parte en los

logros antifascistas del neorrealismo italiano, teéricos como André Bazin y

5 Siegfried Kracauer hicieron del realismo supuestamente intrinseco de la c4-

R ' '
f  man la piedra angular de una estética democritica e igualitaria. Para estos

o t;(%nccs, el medlﬂ me‘cﬁnico de reproduccién fotografica aseguraba la obje-
- tividad esencial del cine. Nos encontramos aqui con una estrategia en todo

-' opuesta a la de ‘Amhelm. Para Arnheim, los defectos del cine (la falta de una
e tf.'zrcer% d}men516n, por ejemplo) eran un trampolin para alcanzar la excelen-

~ ciaartistica. Pero lo que para Arnheim debia ser trascendido —Ia reproduc-
¢ién mecdnica del cine de las apariencias fenoménicas— era para Bazin y
- Kracauer la clave absoluta del poder del cine. Como sefial6 Bazin en «On-
¢ tologia de la imagen fotografica» (1945), «la naturaleza objetiva de la foto-

- grafia le confiere una cualidad de credibilidad ausente de cualquier otra for-

ma de greacion de imagenes» (Bazin, 1967, pags. 13-14). Por primera vez,
~ en palaBras de Bazin, «se captura una imagen del mundo de manera auto-
| sin la intervencion,creativa del hombre» (ibid., pag. 13). Para Bazin,
- el hecho de que el fotégrafo, a diferencia del pintor o del poeta, no pudiese
~trabajar en ausencia del modelo garantizaba el vinculo ontolégico entre la

presentacion cinematografica y lo que representa. Dado que los procesos

B
ey

quimicos comportan un enlace concreto entre el andlogo fotografico y
~ sureferente, se suponfa que la carismatica indexicalidad de la fotografia ha-

uo b T

 efa posible un testimonio irrefutable de «las cosas como son». Es esta mis-

L] 4':.; _-'

‘ma «impersonalidad» la que para Bazin hace que el cine sea comparable al o
proceso de embalsamamiento y «momificacion». El cine actualiza eldﬂmi |
profundamente arraigado, de sustituir el mundo por su doble. El cine S
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i de un simulacro total de
S mcm estilisticas.) En |

S
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. f omin.' Ambas se basaban en una nocion esencia.
t!as S—— - intrinsecamente apto para ciertas cosas y no parg
oz cmeb—a—: L:;ﬁenimativés y exclusivistas: consideraban que el cipe
ltr:[s;c;ua:un determinado camino. Taﬂnto la corrignte fonnalista‘como la
realista contaban con su propia teleologia «‘progresmta}? de la técnica. Para
Arnheim, la llegada del sonoro hizo descarrilar, como s de un tren se trata-
se, la progresion normal del arte cmemzlltﬂgréﬁc'o.hac:a un cine consciente-
mente artificial, mientras que para Bazin el «\{1&]0 Testamcnto» del mudo
(férmula reveladora del sustrato reli gi_ﬂso-.pmv:denﬁmaI del pensamiento de]
autor) prepard el camino para la realizacion c!el cine en el «Nuevo Testa-
mento» del sonoro. Aunque Bazin elogié la «dial€ctica narrativa» de estilos
opuestos en Ciudadano Kane (Citizen Kane, 1940), el contrapunto estil{sti-
co —eso que Bajtin denominaba «relativizacion mutua» de estilos— no se
consideraba en general como una opcion viable.

Para Bazin, la valorizaci6n del realismo tenia una dimensién ontolGgi-
ca, aparitica, historica y estética. En términos apariticos, el realismo era la
realizacion en el medio de lo que Bazin (1967) denominé «mito del cine to-
tal». Este mito inspir6 a los inventores del medio: «En sus imaginaciones
vie{nn cn_el cine una representacion total y completa de la realidad; vieron
de mmgdlato la reconstruccién de una ilusién perfecta del mundo exterior
213;“::' l;;si:h;z?sg:;f" pag. 201)- Por ello, :el cine mudo en bl§n-
tecnoldgica haciaun realismo ca di y en color, en una inexorable progresion
en Bazin una interesante tensiér vez mds convincente., (!:’Ode':mos detectar
le un si entre la megalomania mimética del deseo

la vida y la sencillez, 1a contenida modestia de sus
963 Charles Barr amplié el mito baziniano

Innovaciones como el 3-D, el IMAX. él sm-

.
e

- (En una cronologia inversa, el vinculo queen 1
-y entre el cine y la alegoria platénica dela |

tivacic
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de lo re
miméti

como ¢
pera cie
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LA FENOMENOLOGIA DEL REa; ISMO

el Montaje,

lemporal d
e . el mundo
. mentos. Los directores «realistas», p

plano secuencia en conjuncién con
para crear la sensacion de planos mu
tradicion postulada por Bazin se Iniciaba con Jos Lumig

Flaherty y Murnau, se vefa reforzada por Welles umiere, p
plirse de manera pricticamente teleolégica en eh| :

dixecc_iunubun la integri-
OI Su parte, e;ﬂ;i?]l:n&nd{ﬂn E{] e
B ‘d ffn la duracién del
154 , em,.ena €N profundidad

Iples de ung realidad en relieve, Esta

de lo real. Para Bazin, el realismo no tenfa tanto

| lo real. | . que ver con la adecuacién
; mimética literal entre representacion filmica y «el mundo de ahq afueras
;,, coOmo con la honestidad testimonial de 1a puesta en escena. Deleuze recu-
. peraciertos aspectos de la teleologia histérica de Bazin en su obra de los

: ~ ochenta, especialmente en cuanto al neorrealismo COmMO ruptura crucial.

Para Bazin, las nuevas actitudes respecto al montaje y la puesta en esce-
. na, especialmente el uso de planos-secuencia y de la profundidad de campo,
permiti'ar‘l cineasta respetar la inte gridad espacio-temporal del mundo pro-
filmico. Tales avances posibilitaron una representacién mimética ms profun-
da, ligada en el pensamientd de Bazin a una nocién espiritual de «revela-
Ci6n»; se trata, pues, de una teoria de resonancias teol6gicas de la presencia
,,,,,, de lo divino en todas las cosas. En efecto, el lenguaje critico de Bazin —pre-
- sencia real, revelaci6n, fe en la imagen— con frecuencia posee cqnnotacin-
- nesreligiosas. El cine se convierte en sacramento, en altar donde tiene lugar
~ Unasuerte de sustanciacién. Al mismo tiempo, esta concepcion profunda es-
' taba ligada, para Bazin, a una nocién politica de de!mcralizamén de la pler-
. cepci6n filmica, dado que el espectador gozaba de libertad para Ef‘ipliﬂtfaf d‘:
;'!_-:_mﬁltiples planos del campo de la imagen a la bisqueda d? su sign lf:aine‘
~ Aunque Bazin hablé en favor del «cine impuro» que combina teatro y cinc,

* general la estilistica baziniana dejaba poco margen p

ara la mezcla auto-

_ g la mezcla de
- Consciente de estilos; Bazin tendia, en efecto, a paszjffg;al;ﬂpia de algu-
'.'.'.-,ln, 1 i . . ) l ’

- planos- | xpresionismo y re

- Planos-secuencia’y montaje, de exp Welles. Como sefiala Peter Wo-

10s de sus directores favoritos como Orson ~uencia literal (una
podian cumplir funciones dia-

t€cnicas privilegiadas por Bazin como el plano-s¢
 S€cuencia rodada en un solo plano) tamblénmm a des-realizacion y ] e
nunca ese ﬂcﬁﬂd'fﬂ'“hs

Hetralmente opuestas a las defendidas por B
& . ad, por ﬁjemplo.l Con todo, Bazin no fue
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1

ta» tantas veces caricaturizado como tal; _tenfa plena conc?encﬁa del aqiﬁ a E
necesario para construir una imagen nf:allsta. La a_utomauzacu&;} Propia gej | :
dispositivo cinematografico es condlc{én necesaria pero r:a Suliciente pgg, p
- el realismo. Bazin es, por tanto, fognahsta en ciertos aspec] 052'11)0::1 Cuanto g, | &
interés radica menos en el «contamd?» especitico qt;e eneles 110 de la pueg. | i
ta en escena. Tampoco puede reducirsele :al rango de n;;rf) teonc? del rea. | o
lismo; sus ideas sobre los géneros, la autoria y el «cine cldsico» tuvieron ypg '. o
| O
cnorézemrzpﬂez;l;f(ss?égfried Kracauer también se inEeresaba p?r el reali_sﬂln, | S{E
aunque tampoco se le puede confinar en la categoria de «realista candidoy, &

Thomas Levin sefiala que a Kracauer se le suele presentar como anlﬂesg de j de:
Benjamin, cuando en realidad ambos tienen mucho en comiin. Resultairg. |
L

nico, sin duda, que los tedricos del cine de los afios setenta utilizasen repe-
»

bas

tidamente, en su furor antiverista, a Kracauer como cabeza d(": turco, cuan- (19

do en numerosos aspectos sus ideas estaban en conscnam_:l:fi con la§ de fist,
ellos. The Mass Ornament, de Kracauer. consagrado al andlisis de topicos | «pr

del momento como los mapas urbanos, los vestibulos de hoteles y el abu- G
rrimiento, constituye un claro preludio de las Mitologias de Barthes. La ~ fa
confusion se debe, en parte, a que las obras de Kracauer de los afios veinte | mals

y treinta —especialmente los andlisis luego recogidos en The Mass Orna- | 7.
ment — n varias décadas en darse a conocer al publico (1977 en ale- nica
man, 1995%n inglés). «real

en la
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 CUISOS exnlicitne o 1@ Una masa de piiblico, no mediante temas o dis- | Semby
- yurses explicitos sino a traves de lo implicito, lo inconsciente, lo escondido, N G
A i 1a caligaresca demencia nazi. Kracaver e B W
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: LA FENOMENOLOGIA DEL REALISMO z'
stéticamente, este cine representaba ' %f
Ere lo humano. La autoridad absoluta sila{;':?rzgf::iﬂr?: de l{). nrnaplental SO- ?
dominados en b?rllqs disefios» (Kracauer, 1947, Iﬁg ;I;‘la ?'Sp?ﬁl?ndo a los !
» cauer permitio u?dlrectamente a Susan Sontag en .{{Fa;; 3“;?111515 de .Km' r
. equiparar la estética de Triumph des Willens. de T RiEfeILTtm}ﬁ Fascism» ﬂf—"
. los musicales de Busby Bt::rkeley). El conjunto de 1as tesis de l;; con la de (f
- cuando éstas no resulteln siempre QDnvincemes y adolezcan de yn E?el:r, aun E%
E hoc ergo propter hm::.}tlene el mérito de llevar 1a Cuestion del realismn{;i?:t i
; plano: la: co.nSIderz?Clﬁn de que }HS peliculas representan alegéricamente nz E:L
% la historia literal sino las obsesiones profundas, turbias e Inconscientes del J

deseo y la paranoia nacional.
8 En buena medida, la Visi'?n de Kfacauer como factétum del realismo se
. basaensu obra magna Tf:?ﬂf'fa del cine. La redencién de la realidad fisica
(1960), que sentd los cimientos tEle lo que €l denominaba «estética materia-
~lista». Kracauer hablaba del medio cinematogrifico haciendo hincapi€ en su
«preferencia declarada por la naturaleza en estado puro» y SU «vocacion na- __
tural por el realismo». Para Kracauer, el cine estaba dotado en exclusiva con b
la capacidad de registrar lo que €l denominaba, indistintamente, «realidad
material», «realidad visible», «naturaleza fisica» o, simplemente, «naturale-
za». A veces parece que Kracauer esté planteando una jerarquia casi platé-
nica de realidades, que van de «una especie de realidad» («sort of real») a lo
«rea]me:ieal» («really real»), con la «realidad natural» («natural reality»)
en la ctspide. Aunque todo lo existente es hipotéticamente filmable, algu-
nos temas son inherentemente cinematograficos. En una suerte de ecologis-
. mo romdntico, parece que Kracauer pretende mantener «virginal» «intac- 9
. ta» ala naturaleza. Un escéptico, sin embargo, podria preguntar por qué una &
- pelicula rodada a partir de una representacion teatral o un plano de una pan- g
talla de ordenador son menos «reales» que el plano de un bosque. Como
~ siempre, las reivindicaciones ontoldgicas implicitas en la palabra «real» de-
Mhocan en aporfas y callejones sin salida. Escribiendo tras la Segunda
- Guerra Mundial y el Holocausto, Kracauer conocfa perfectamente °'hl;:;c£:
ciﬂ distépico y hitleriano de los medios de comumcacuf'm de masas. o]
V0, sin embargo, su fe en el cine como expresion ?rtisma de una mc :
TF G PN S R vencida por la barbarie y 1a
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360 TEORIAS DEL ¢y -' LA
cibe el vinculo indexical, fotoquimico, que une imagen }lr§ferente, €n t€rm;. crt
™ nos positivistas como algo que asegurc lff “"’E':dﬂd“ _ﬂﬂﬂ_lﬂg“?ﬂ de la rﬂ;?resen- ali
tacion. Se trata, mds bien, de que esa mismd mdemcalld:afl qm': [:ferfmte ala de
pelicula fotogréfica registrar y representar el mundo tafnb:en dejainscritosey  f m
la imagen momentos de temporalidad y contingencia. ter
bs im
Aunque a veces parezca que Kracauer capfunde estética con m_ltologfa, a
en tltima instancia no defendia un estilo inico como el neorrealismo, Ej 10
slapstick anarquista de un Mack Sennett podia, para F(racauer, poner critj- oy
camente de relieve los calculados abusos de la razon instrumental. (En este «El
sentido, Kracauer prefigura el fervor deconstruccionista radical con que og pin
franceses acogieron afios mds tarde los filmes de Jerry Lewis.) o
Para Kracauer. el cine escenifica la cita con lo contingente, con el flujo 1o
impredecible y abierto de la experiencia cotidiana. No en vano Kracauer cita | insp

al otro gran teérico del realismo democratico, Erich Auerbach, quien habla |
de la novela moderna y su registro del «momento azaroso, independiente las |
hasta cierto punto de los 6rdenes controvertidos e inestables a cuyo alrede- | enl
dor luchan y se desesperan los hombres; un momento que permanece intac- ' y st
I to, como la vida diaria».* Quiza como rechazo visceral de las certezas auto- noI
| ritarias y las jerarquias monumentalistas de la estética fascista, Kracauer ehitn
pone el énMsis, como Auerbach, en esa «ocupacion ordinaria del vivir». La entr

vocacion del cineasta, desde este punto de vista, seria iniciar al espectador

en el conocimiento apasionado de la existencia cotidiana y en el amor criti-
~ coporésta. En términos generales, la obra de Kracauer anticipa el lugar des-
- tacado que en las ideas de Metz ocuparia la analogia entre cine y ensuefio
~ diumo, asf como las obras de Jameson sobre la alegoria nacional y el «in-
L Sonscieni poHEca» y la concepcién de la cultura como «continuum discur-
~ SIVo», propia de los cultural studies.
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Malico, 0 bien una combinacién de los tres. Bazin for-
(ul0 (Qué es el cine? y la respondi6
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creto, sobre qué artes o medios de comunicacign

¥ ; debia :
aliados o precedentes. ;Debia el cine alejarse de] ¢ - ¥ U

. : €atro o adoptarlo ks
derarse andlogo a la pintura o negar toda relacién con ella? lei teor;’aczin; |
. 4

togréfica se ve acosada, sobre todo, por ese prestio; '

E:atugra. El titulo de un famoso ensayo de %az;;gl;izgztiif? T’ la. h-
impuro: en defensa de la adaptacién». Otros estaban interesados no t;“zl:fl
la adaptacu:im como e}n‘el hecho de que los cineastas debian proceder como
novelistas, idea -1mpllclfa en la metéforzf de Alexandre Astruc de 1a «came-
ra-stylo». Maurice Scherer (el futuro Eric Rohmer) escribi6 en una ocasion:
«E] cine deberia reconocer la estrecha dependencia que mantiene no con la
pintura o la musica sino con las artes de las que siempre ha intentado dis-
ranciarse», la literatura y el teatro (Clerc, 1993, pig. 48). El cine, en suma,
no debia renunciar al derecho de tomar prestados elementos de otras artes o
inspirarse en €stas.

En la Francia de posguerra, la teoria cinematografica iba de la mano de
las novedades en la fenomenologia filoséfica, el movimiento predominante
en la época. Siguiendo a Husserl, los filosofos volvieron a «las cosas en si»
y su relacion con la conciencia personificada e intencional. El principal fe-
 pomendlogo, Merleau-Ponty, detectd una especie de «conjuncion» no s6lo
~ entre el medio cinematogréfico y la generacion de posguerra sino también
| entre el gine y la filosoffa. «Las peliculas», argumento, «estan especialmen-
e capacidas para manifestar la union de la mente y el cuerpo, la mente y
el mundo y la expresion dgl uno en el otro... El filésofo y el cineasta com-
‘parten una cierta forma de ser, una cierta vision del munc!o propia de una ge-
. neracién.»* Anticipdndose a Deleuze, Merleau-Ponty veia al cine y a la filo-
awﬂa como formas afines de trabajo intelectual. En «El cine y la ‘}g‘;“a
basado en una conferencia de 1945, Merleau-Ponty dlscu;ld 05
~ pardmetros fenomenolégicos del cine como «gestalt temporal» cuyo I;
 ble realismo era atin mds exacto que el del mundo ;eal. U:L ﬁlﬂ: ::c 5; I:pu-
s : d S _

83, sefal6 Merleau-Ponty, «se percibe». Merleau7or S8 o ooty
cacién de una amalgama de psicologia de
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«The Neglected Tradition of Phenomenology IHCFIIHET (1973} }i’ Las princ;. | por
pales teorias cinematogrdficas (1976) y Alan Casebier en Film and Psy.
chology (1991). En The Address of the Eye: A P hf”ﬂmﬁ""ﬂ[ﬂ&:y of Film Ey. |
periem-:'e (1992), Vivian Sobchack empleo -el método de _lﬂtefpr§taciﬁn
fenomenolégica de Merleau-Ponty para sugerir que «la CAPETICnCia cinema.
tografica no solo representa'y refleja la experiencia perceptiva dlI"ECta‘y pre-
via del cineasta mediante los modos y las estructuras de la experiencia per-
ceptiva directa y reflexiva, sino que también presenta la experiencia directy
y reflexiva de una existencia perceptiva y expresiva como el filme» (Sop.
chack, 1992, pag. 9). ity
Simultdneamente a la obra de Merleau-Ponty, un movimiento francés de
origen académico denominado filmologia dio pie a la creacién de un instj.
tuto de investigacion (Association pour la Recherche Filmologique), ung
publicacion internacional (La Revue internationale de filmologie) y un tex-
to colectivo (L 'Univers filmique). El volumen inaugural del movimiento fye
Essai sur les principes d’une philosophie du cinéma (1946), de Gilbert Co-
hen-Seat. Inspirados en parte por la fenomenologia, los «filmélogos» pre-
tendian organizar distintas disciplinas académicas —sociologia, psicologia,
estética, lingiiistica, psicofisiologia— en torno al proyecto de una teoria del
cine exhaustiva y cientifica. En su Primer Congreso Internacional, los fil-
mologos definieron cinco categorias de interés: 1) investi gacion psicoldgica
y experime‘l; 2) investigacion en el desarrollo de un empirismo cinema-
togréfico; 3) investigacion estética. sociolGgica 'y de filosofia general; 4) in-
""e'_sﬁgacién con:!parativa sobre el cine como medio de expresion; y 5) inves-
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. LA FENOMENOLOGIA DEL REALISMO
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»s sobre la base de su «especificidads:
«*‘ o sobre el «caracter de realidad» que provoca el filme anticipan |
ps de Metz sobre «la impresién de realidad». [ .a investigaciénpgzc c;:

" ogia llevo a cabo de temas tales como la percepcion del movimiento,

‘@i, 2sion de profundidad, el papel de la memoria inmediata y diferida
"“ cciones motoras, 1as proyecciones empéticas y la fisiologia del espec:

O l.'r_1l.1- " i g
: ] I‘.-:J-."_-"i

tador prefiguran, asimismo, muchas de las preocupaciones de la teorfa cog-
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| ; de los anos ochenta.
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rincipio fundamental: «el papel priJrngrdial
de la actividad del sujeto filosofico, premisﬁuﬁde toda fenome(;mlogia‘» (Ro-
sen, 1990, pag. 8). La teoria del autor también era prodpctﬂl ; un? Conste-
lacién cultural que inclufa revistas ciner?'mmg‘raflc.as, cme; ubes, la flflmn-
teca francesa y festivales de cine, y s€ VIO est:ml{lfldﬂ I_Jle d Pfﬂ};ecm_on de
peliculas americanas en Francia. nuevamente disponibles tras la Libera.
cion. i ]

El novelista y cineasta Alexandre Astruc preparo el camino para la teo-
fa del autor con su ensayo de 1948 «El nacimiento de una nueva vanguar.
dia: la caméra-stylo», en el que sostenia que el cine se estaba convirtiendo
en un nuevo medio de expresion andlogo a la pintura o la novela. Ema As-
truc, el cineasta debia ser capaz de decir «Yo» al igual que el qo:wellsta 0 el
poeta.’ La formula de la caméra-stylo («cﬁmara-pluma»)' privilegiaba el
acto de dirigir peliculas; el director ya no era un mero servidor de un texto
preexistente (novela, guién) sinoO un artista creativo por derecho propio.
Francois Truffaut también desempend un importante papel con sus estraté-
gicas agresiones al cine francés de prestigio. En su famoso manifiesto-ensa-
yo, «Una cierta tendencia del cine francés», publicado en 1954 en Cahiers
du cinéma, Truffaut desacreditaba la tradicion de qualité que convertia a los
cldsicos de la literatura francesa en peliculas predecibles, ostentosas y co-
rrectas, de estilo totalmente formulario. Truffaut denominaba a este cine ar-
caico, odo bastante edipico, cinéma de papa (en 1962 los defensores
del Nuevo Cine Alemén también hablaron, en Oberhausen, del «cine de
papd»). Truffaut desdefaba eSta tradicion de qualité afirmando que se trata-
ba de un cine de guionistas acartonado y académico; alababa, en cambio, la
vitalidad del cine americano inconformista y popular de Nicholas Ray,
MM y Orson Welles. Para Truffaut, la tradicién de la qualité con-
vertia la creacion de peliculas en la mera traduccién de un guién preexisten-

Sartre y Bazin comparten un p

te, g f. : MI’eﬂhdaddabia ser la aventura de una mise-en-scéne creativay

nes. Tmffaut dlgpara aunque el cine francés se precia de
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e poderosa maquina de suefios que habia aniquilado a grandes tale
i wmo von Stroheim y Murnau. ntos

.'-I :r,:ﬂ.ﬁ_: o ..; n E
g - Para Truffaut, el nuevo cine se asemejaria a la persona que lo hiciese, no

B
in
]

: Hn; e/, w a través del contenido autobiografico como merced a su estilo, que i
~§” mﬂﬂ el filme con la personalidad de su director. La teorfa del autor sos:;:
ﬁ ~ nfa que los directores intrinsecamente fuertes exhiben con el paso de los
? : ﬂﬁs una personalidad estilistica y tematica reconocible, incluso en el mar-
Y code los estudios de Hollywood. Es decir, que el verdadero talento siempre
N % m a la luz» sin importar las circunstancias. Cahiers reivindicaba las peli-

1"

i .".I'y:

..qf .

i wm americanas de Lang en contra del prejuicio segiin el cual su obra entré
Bl "'f;pﬂ decadencia en Hollywood. En el caso de Hitchcock, Cahiers no sélo apo-
sus peliculas americanas sino que dos de sus miembros, Eric Rohmer y
~ Claude Chabrol, afirmaron en su libro sobre Hitchcock que éste era un ge-
4 ﬂde la técnica y un metafisico profundo cuyo trabajo giraba en torno a un
& chﬁﬁ sustrato catolico de «transferencia de culpa», de caricter cristico.
< »w Sarris escribié que «si aceptamos el principio de continuidad en la
. 0 dc un director incluso en el marco de Hollywood, las peliculas ya no
" ndrdn el mismo aspecto» (Sarris, 1973, pag. 37).
' *’ Desde la publicacién de su primer nimero en 1951, Cahiers du cinéma
convirtié en 6rgano clave para la propagacion de la teoria del autor. Para
# cﬂtlcos de Cahiers, el director era el responsable ultimo de la estética y
3,‘1 ouestiyen escena del filme. Cahiers inici6 una nueva politica de entrevis-
i @ Sus ¢ irectores predilectos: entre 1954 y 1957, Renoir, Buiiuel, Rosse-
lin i, Hitchcock, Hawks, Ophuls, anelh Welles, (Nicholas) Ray y Vis-
i’umm objeto de entrevista en las pdginas de la publicacion. En un
o de 1957, «La Politique des auteurs», Bazin resumia la tendencia
‘irls elecclén, en la creacion artistica, del factor personal como criterio
para postular después su wmanencxa e incluso su progreso
th s:gmm Los criticos de esta tendencia distinguian entre
e, es Mcnr, qums se adscribian a las convenciones domi-

¥ los mtores que cmplcaban.la o
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heim, 1997, pag. 65). En la Francia de posguerra, sin embargo, }a metaforg
de la autoria pasé a ser un concepto estructurador clave de la critica y la teq.

ria del cine. Dicho en términos sartrianos, el autor cinematografico se es- |
fuerza por alcanzar la «autenticidad» bajo la «mirada» castradora del siste- ;
ma de estudios.

Al otro lado del Atldntico, las publicaciones americanas sobre cine de fj- :
nales de los afios cuarenta habian anticipado la discusion sobre la autoria g ’
debatir la respectiva importancia de los distintos miembros del equipo que .
realiza las peliculas. Lester Cole reivindicaba al guionista, Joseph Mankie- m
wicz al guionista-director y Stanley Shofield comparaba el arte colectivo de “
hacer peliculas con la construccién colectiva de una catedral. Todas estas .
discusiones respondian a un intento de reivindicar origenes artisticos para el S;

medio y estaban promovidas por el deseo de demostrar que el cine podia
trascender su forma de produccién artesanal e industrial y constituir una vi- | P

si0n singular, una firma. Se detecta, asimismo, un romantico impulso afin a

la teoria del autor en los escritos de vanguardistas americanos como Maya il
Deren y Stan Brajage. La primera habla, en un ensayo de 1960, del «extra- ra
ordinario abanico expresivo» del cine, de las afinidades que le unen no sélo o
a la danza, el teatro y la musica, sino también a la poesia, ya que «puede in- 1,35.'
cluir en su banda sonora abstracciones exclusivas del lenguaje». Brajage, en st
un ensayg de 1963, proyecta al artista no tanto como autor sino como Vvisio- Lo
nario, como creador de un mundo sin palabras «que resplandece con infini- | i
ta variedad de movimientos# con innumerables gradaciones de color». Para idju
Brajage, el cine es una aventura de la percepcién, donde el director puede { i
d?5plegm técnicas transgresoras —sobreexposicién, filtros naturales impro- atis
visados, je:scupir sobre la lente del objetivo— para provocar una vision trans- 4 fueg
perspectivistica del mundo. | | g
empl:rém:tgeirl:r Eistgou;r;a; EL ;:liscurso ci.nematogr:iﬁco, como el hm ‘IM

constelacion de conceptos como écriture Y { sy

textualidad. Esta metdfora grafolGgica presidié el periodo, desde la «camé- | f
ra-stylo» de Astruc a la posterior discusion de Metz sobre «cine y doritutes.” <
en Langage et cinéma (1971). Los directores de ]a Nouvel!elvw;
Sa mﬂstrmn esmial predilmlén por l am et&fm de la . m w" rr
no debe sorprendernos teniendo en cuenta que muchos de ellos empezaron
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tudio o frente a la pdgina en blanco». Cuando iba I
Pointe Courte (1956), Agnés Varda dijo que iba a «h; o
tamente como se escribe un libro» (citado en Philinpe. 1082 néo 1

los», escribié Godard (1958) un tanto melod =
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la escritura. No es casual, por ejemplo, que la primera pelicula de Truffaut,
Los cuatrocientos golpes (Les Quatre Cents Coups, 1959), abunde en refe-

. rencias a la escritura: el plano inicial de los alumnos escribiendo, la imita- "
®  cion de Antoine de la caligrafia de su madre. su robo de una maquina de es- |
f - cribir, su pastiche de Balzac que despierta acusaciones de plagio. Todos
~ estos ejemplos apuntan a la metafora subyacente a la visién que Truffaut tie-
e .; ne del arte de hacer peliculas. Al mismo tiempo, la Nouvelle Vague se mos-
SELTARE |y p;ofundamente ambivalente respecto a la literatura. que tan pronto era un

modﬂlo a imitar como, en la forma de guiones literarios y adaptaciones con-
imclonales, el enemigo del cual abjurar.

Producto de la conjuncion de la cinefilia (celluphagie) y de una veta ro-
N ﬁntma del existencialismo, la teoria del autor debe considerarse en parte
7';m réplica ante a) los desaires elitistas de ciertos intelectuales literarios res-
' 41”{0 al cine; b) el prejuicio iconofébico respecto al cme como «medio vi-

e T S o

-.‘

- E _l. lll "-
N '_l.. ] .4..,.'..-

. La teori'a del autor fue, en cierto sentido, un palimpsesto de in-
4 cias que combinaba las concepciones expresivas roménticas del artista,
mmas nociones formalistas de discontinuidad y fragmentacién esti-
Iist y un interés «protomoderno» por las artes y los géneros «inferiores».
deramente escandaloso de la teoria del autor no era tanto que pres-
dlrector como equivalente del autor literario, sino mds bien a quién
a este prestigi@. Cineastas como Eisenstein, Renoir y Welles ha-
conmderados autores desde siempre porque gozaron del control
mim-. sus propias producciones. La novedad de la teorfa del autor
' rir que directores de estudio como Hawks y Minnelli ta.mb@n eran
tore: * nm americano, que siempre habia sido ese «0tro» dmcn:ftlco del
, cinematogréfica francesa se distanciaba para definirse a i

mo ameri-
dc la supuesta «vulgaridad» de la cultura
e de la identidad nacional fran-

| modelo de un nuevo cine

sl
= N

IIII ¢ afios el contrapunto diacritico
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sistema establecido, a sus rigidas jerarquias de producci‘(‘in‘. a su prefert?ncia
_por el rodaje en estudio y a sus convencionales PFOCEdlmIGHIGS narrativos,
También reivindicaron los derechos del director frente al' productor. El des.
precio (Le mépris, 1963), de Godard, que enfrenta a Fritz Lang,: autor hy-
mano, cultivado y poliglota, y a Prokosch, productor vulgar y cas analfabe.-
to, resume esta «liberacion del director» propugnada por la teoria del autor,
ParadGjicamente, pues, una teoria que tenia sus raices ideologicas en un ex-
presionismo roméntico pre-moderno ayudo a sentar la.ls bas;f:si de un cine re-
sueltamente moderno en sus aspiraciones y estética, ejemplificado por hitos
histéricos como Hiroshima Mon Amour (Hiroshima Mon Amour, 1959) y
Al final de la escapada (A Bout de souffle, 1959). |
En sus encarnaciones mas extremas, la teoria del autor puede conside-
rarse una forma antropomorfica de «amor» al cine. Ese amor que en otros
tiempos los fans habian prodigado a las estrellas o que lps formalistas pro-
digaron a los mecanismos artisticos, los defensores del cine de autor lo pro-
digaron a los hombres —en su mayoria eran hombres— que encarnaban su
idea del cine. El cine renacié como religion secular; el «aura» volvia a estar
plenamente vigente gracias al culto al autor. Entretanto, Bazin se distancia-
ba de losggacundos excesos de los jovenes turcos. Con su presciencia habi-
tual, en 1957 se mostré admonitorio respecto a todo «culto a la personali-
’ dad» estético que erigiese ados directores preferidos en maestros infalibles.
Bazin también sefialé la necesidad de complementar la teoria del autor con
otras perspectivas (tecnolégica, histérica, sociol6gica). Las grandes pelicu-
las, afirm6, surgen de la intersecci6n fortuita del talento y del momento his-
torico. En ocasiones, un director mediocre —Bazin cita a Curtiz y Casa-
blanca— captura vividamente un momento histérico. sin que por ello pueda
considerdrsele un verdadero autor. Ademds, el control de calidad garantiza- :
do por la bien lubricada maquinaria industrial de Hollywood aseguraba,
practicamente, un grado suficiente de competencia e incluso elegancia. Ba-
zin sefalo la paradoja consistente en que los representantes de dicha ten-
dencia admirasen el cine americano, «donde las restricciones impuestas :h”

E l'.- _,"‘" g -:"; g {*-“ 1=
. ”ﬁ“q‘r"-% 'if

produccion son mayores que en ningtin otro lugar», sin reconocer su caracs

teristica mas admirable: «el genio del sistema, la riqueza de su Ire
~ siempre vigorosa, y su fertilidad al entrar en contacto con nuevos elemei=
~tos» (Hillier, 1985, pags. 257-258). iy, ke
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112 TEORIAS DEL CIng 13 ok
rior» al cine de lo que Sarris denomind, despectiva y“etnﬂcéntricamente, «el | pri
resto del mundo». Sarris combatia el prejuicio eur6filo que ve «arte» en |, . o

* acartonadas adaptaciones de clasicos literarinsﬁ europeos y en cambio sgjq . el
ve «entretenimiento» en las peliculas de un Hitchcock o un John Ford, g : vl
punto dlgido en la obra de Sarris se da cuando cnnvierFe la pasif{n y el saber de t
cinéfilo en una forma de arte, desplegando sus amplios conocimientos de : cred
cine para expresar los triunfos genuinos del cine de Hollywood. ién
Sarris propuso tres criterios para reconocer a un autor: 1) la competep.- | Hiag

cia técnica; 2) una personalidad reconocible; y 3) un significado interng
surgido de la tensién entre la personalidad y el material. En The American
Cinema, Sarris construy6 un esquema en nueve partes que privilegiaba a up
«pante6n» de directores al tiempo que relegaba a los menos dotados a unos
circulos que recuerdan al Infierno de Dante.

Pauline Kael rebatié los tres criterios de Sarris en su articulo-réplica
«Circles and Squares» (1963). La competencia técnica, SOstuvo, no consti-
tuia un criterio valido, puesto que algunos directores, como Antonioni, iban
mds alld de una mera competencia técnica. «Una personalidad reconocible»
carecia de significado, dado que favorecia a los directores repetitivos cuyos
estilos son reconocibles precisamente porque nunca intentan nada nuevo. El
olor distintivo de las mofetas, afirma, no hace su perfume mds agradable o
superior al de las rosas. Kael rechaza el «significado interno», finalmente,
. por inso*liblemente vago y por favorecer a «directores mediocres que van
encajando como pueden el estilo en las grietas de la trama». (El intento de
| Kael de negar la autoria legitifna de Orson Welles en Ciudadano Kane. atri-
buyéndola a su vez a Herman Mankiewicz, también iba diri gidoa Sarrisya  §
la teoria del autor.) El acaloramiento del debate Sarris-Kael enmascarabael |
hecho de que ambos compartian una premisa clave: la idea de que la teorfa
-/ critica cinematogrifica debe ser evaluativa, centrada en clasificaciones
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mm&m de peliculas y directores. En sus peores ejemplos, este punto .
demta desembocé en rifias estériles sobre méritos relativos de los autores, -:
~ Una dialéctica en la que los criticos se jugaban sin dudar sus reputaciones
e 'thla arbitrariedad del gusto se iba traduciendo en jerarquias B
| prestamente inviolables. Resultan sin de Sarris, las
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peliculas. Hasta una pelicula de bajo
veinte personas trabajando en colaborac;

coredgrafos y disefiadores de produc-

INZUn escritor puede reivindicar

litario la autoria de la pelicula EI mago de 07 (The TS g en so-

39):

OmMO minimo cuatro

i : : que esta magnif;
pelicula, en 1a que las disputas, los despidos y los desaguisados de todgzs E:

implicados produjeron lo que parece ser una felicidad pura, natural y en cier-

to modo inevitable, se aproxima en gran medida a esa quimera de la teorfa
critica moderna: el texto carente de autor. (Rushdie, 1992)

Este grado de colaboracion provocé que algunos criticos afirmasen que
productores como Selznick, intérpretes como Brando o escritores como
Raymond Chandler podian considerarse autores. Toda teoria fundamentada
de la autoria debe tener en cuenta esa intrincada red de circunstancias mate-
riales y lgmanas en que se da la autoria filmica. Se dan cita aqui, asimismo,
complejas cuestiones legales de propiedad relativas al copyright, el «fair
use» y la «semejanza sustancial». Cuando Art Buchwald puso una demanda
a Eddie Murphy por el argumento de El principe de Zamunda (Coming to
America, 1988), o cuando los productores franceses de Los tres mosquete-
ros (The Three Musketeers, 1993) se niegan a reconocer los «derechos mo-
rales» de Alejandro Dumas como «autor inalienable», nos encontramos le-

- jos del reino de la inspiracion inmaculada y el genio sin restricciones que
~ tvocan las nociones roménticas de autoria. N e
B Lateoria del autor también tuvo que modificarse en su aplicacion mh—
B Visiva. Se ha dicho que en la television los v autores son produc

~ Talde los directores comerciales de la TV que se
 Alan Parker) o de los directores consagrados que s¢
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 lores como Norman Lear y Stephen Bochco. ;Qué pasa con el dle: e |
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roducir peliculas de gran calidad.

. bic:-,n ﬁnancia((lla fy :-];:;feasdg :leczil:f;:’ fuirjr%estacaban el estilo y la puesta ep
B eleB-::m:lw'well Staiger y Thompson, €1l 54 obra sob.re «el cine
escena persor;i]t? o por;i'an el énfasis en el «estilo de grupo» impersong]

unidad narrativa, el realismo y la invisibilidad de la narracion. :
En dltima instancia, la teoria del autor no fue tanto una teoria Como una

perspectiva metodoldgica. En cua!quier caso, constituyélu;la:ﬁttablle_ mejo-
ra respecto a las metodologias criticas anteriorcs, especm’m nte el impre-
sionismo (una especie de respuesta neuroglandularﬁ las pellculas' basafla S0-
lamente en las sensibilidades y los gustos del .CI‘II.ICO) y la smlolﬁgla (un
enfoque evaluativo basado en una vision reduccionista de la§ tendencias po-
liticas progresistas o reaccionarias percibidas en los personajes o en el argu-
mento). La teoria del autor efectud, asimismo, una valiosisima operaci6n de
rescate de peliculas y géneros olvidados. Detecté personalidades autorales
en lugares sorprendentes, especialmente entre los directores americanos de
serie B como Samuel Fuller y Nicholas Ray. Rescaté géneros enteros —el
thriller, e'estcm, el cine de terror— de los prejuicios literarios del arte ele-
vado. Al centrar la atencion en las peliculas en si y en la puesta en escena
como firma estilistica del difector, la teorfa del autor contribuy6 claray sus-
tancialmente a la evolucién de la teoria y la metodologia del cine. La teoria

&

Rk MW desplaz6 la atencién del «qué» (historia, tema) al «cémo» (estilo,

- teenica), demostrando que el estilo tenia en si resonancias personales, ideo-

'J;_ g .

~ l6gicas e incluso metafisicas. Facilits la entrada del cine en los departamen-
- lleratura y desempei6 un papel fundamental en la legitimacién aca-
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designa a las naciones colonizadag,

10 . undo»
bevos). La expresion «Tercer M i 3
nezcoionizadai o descolonizadas y @ las «minorias» del mundo cuyas estryc.

- = nradas v deformadas durant

turas econémicas y pnli'tif:as se wm'?n cm;:gl{;l;d;‘? u_\[;’] PR :n -e;
proceso colonial. El término suponit. gl naciones estaban «retras
de los colonizadores, quienes entendian que estas e e a-
das» y «subdesarrolladas», detenidas en una «{ra 1L11 nig d;: = mente?
estatica. Como coalicion politica, el Tercer Mundo aehu A Frla casi
undnime en torno al entusiasmo genc'rgdn por las ll;lC as an 11:((): ont{a es qe
Vietnam y Argelia, y su nacimiento GflCla.l ip-uede fec srsz en BDnderencna
de naciones no alineadas africanas y asidticas, celebrada en ?n ung en
1955. La definicién fundamental del Tercer Mundo se .basaba mas en Cues-
tiones de dominacién econémica estructural que en rudimentarias cawgorm
humanisticas («los pobres»), categorias basadas en el desarrollo (los «no tn_
dustrializados»), categorias raciales (binarias) («los no blancos»), Ca}tegonas
culturales («los atrasados») O geograficas («el Este»). Estas concepciones del
Tercer Mundo se consideraban imprecisas porque el Tercer Mun.do no es ne-
cesariamente pobre en cuanto a recursos (México, Venezuela, Nigeria, Indo-
nesia e Irak son ricos en petr6leo) ni culturalmente atrasado (como atestiguan
el esplendor del cine, la literatura y la misica del Tercer Mundo), ni carece
siempre de industria (Brasil y Singapur estdn muy industrializados), ni estd
constituido por «no blancos» (Irlanda, quizé la primera colonia briténica, es
predominagtemente blanca, al igual que Argentina).

El camino del tercermundismo cinematografico se vio posibilitado en un
primer momento por la popularidad del neorrealismo italiano; como minimo,
éste fue el caso latinoamericano, en un proceso facilitado por la immigracién

~ italiana pero también por ciertas analogias entre las situaciones sociales de
- laliay de Latinoamérica. La geografia social de Italia, dividida en un Norte |
- rico y un Sur pobre, reproducia con sorprendente exactitud la situacion del

- mundo en su totalidad. Hubo, pues, considerables dosis de fertilizacion cr- |
- 7adaentre el neorrealismo italiano y la teorfa y praxis del cine en Latinoa-

S g a (y qel resto del mundo, como en el caso de Satyajit Ray enlaIndia |  9ue
- Y Youssef Chahine en Egipto). Algunos representantes del neorrealismovi- |~ ©h
~raron Latinoamérica —Cesare Zavattini fue a Cuba y Méxicoen 1953para |
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> mismo respecto a las nuevas posibilidades de hacer cine. En 1947, el criti
 decine brasileno Benedito Duarte expresé en el Estado de Séao Pa:;u!n la
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Las peliculas del neorrealismo italiano levantaron una oleada de opti
pi-

co
ad-
rea-
Y equi-
amente
a Cine-

miracion que sentia por el modo en que los cineastas italianos habian ¢
do una «estética de la pﬂbr§za}r, empleando técnicas documentales
pos ligeros para crear un cine técnicamente pobre pero imaginatiy
rico. En 1955, Walfredo Pinera se preguntaba en 1a revista cuban

. Guia: «;Por qué ibamos a querer estudios gigantescos cuando las peliculas

n4s famosas del mundo se estan haciendo en la calle?s.

Bajo la influencia

" de Gramsci y del neorrealismo italiano, cineastas-criticos brasilefios Como

Alex Viany y Nelson Pereira dos Santos publicaron articulos a principios de
Jos afios cincuenta en los que defendian un cine «nacional» y «popular». La

| teorfa y la practica acostumbraban a ir de la mano. La pelicula de Fernando

~ Birri Tire Die (1958) se present6 acompaiiada, el dia de su estreno, por un

.......

~ manifiesto que reivindicaba «un cine nacional, realista y critico».

 Cineastas y tedricos del Tercer Mundo denunciaban no sélo el dominio

' I

‘" de Hollywood en los circuitos de distribucion sino también representaciones

caricaturescas que €ste hacia de la cultura y la historia del Tercer Mundo.

N «Ningitin cubano», escribio la critica de cine cubana Mirta Aguirre en 1951,
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¥ nunca la pelicula de United Artists Violence (1947), exhibida en La
Pana en 1947, en donde la capital de la isla es presentada como un burdel

~ycomo un puerto insalybre de bares y gente harapienta. En cuanto a México,

-

~ sufre ofensas continuas que van de lo trivial... hasta lo mas grave, como en

*” furc llas de silencio (One Way Street, 1950), en la que James Mason, encar-
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yanqui duro, es el héroe y benefactor, mientras que la orgullosa
ios es humillada mds all4 de lo tolerable, en una imagen tenden-
 ciosa de patrafias, ignorancia y bandolerismo, disefiada para fomen-
 tar en los norteamericanos y en el piblico internacional la creencia de que
PR }d sur de Texas [son] un territorio irredimible y salvaje en el
fl. g & e c[m se mvm en un Mfﬂs- (Cltm en
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no, y «Por un cine imperfecto» (escrito en 1969)-' C}E Julio Garcia ESPinosa____
as{ como en declaraciones varias y en los manifiestos de los festivaleg de
cine del Tercer Mundo (EI Cairo en 1967, Argel en 1973) en los que se Pe-

dia una revolucioén politica tricontinental y una revolucion estetica y narry.

tiva en la forma cinematogréfica. Redactados en una etapa de encarnizady
luchas nacionalistas, cada uno de estos manifiestos nacié en un contexy,

cultural y cinematografico distinto. aunque existiesen inquietudes comupeg

a todos ellos. Glauber Rocha sugirié que, aunque ufl Qai's estuviese econg.
micamente subdesarrollado, ello no significaba que tuViEra que estar artisy;.
camente subdesarrollado. Y, en este sentido, en 0Casiones e cn-tlc._aba tanto
al neorrealismo italiano como al realismo socialista d? estilo soviético comg
modelos inadecuados. Jugando con el término geogrgﬁco «Sur», R.(}Cha De-
dia un «neo-sur-realismo». En Cuba, directores-teoricos como Julio Garcia
Espinosa se burlaban de las «formas inmﬂvilizaflas» ch?l rieallsmo socialista,
consideradas simplistas y conservadoras. En su incendiario ens‘ayo de 1965,
«Estética del hambre» (que también recibid el titulo de «Estética de la vio-
lencia»). Rocha reclamaba un cine «hambriento» de «pt?li’culas tristes y
feas», peliculas que no solo tratasen el tema del hambre Sino que a su vez
fuesen «hambrientas» en sus empobrecidos medios de produccion. En una
forma desplazada de mimesis, la pobreza material del estilo designaria la
pobreza del mundo real. La originalidad de Latinoamérica, para Rocha, era
su hambrm la mds noble manifestacion cultural del hambre era la violen-
cia. Todo lo que se necesitaba, como rezaba el eslogan, era «una camara en
la mano y una idea en la cabeZa». |

En su libro Revisdo Critica do Cinema Brasileiro, de 1963, Rocha pedia
un «cine libre, revolucionario e insolente, sin historias, reflectores ni repar-
tos de miles de actores» (Rocha, 1963, pag. 13). El deber del cineasta, mas
que ser un «esteta del absurdo», por una parte, o un «nacionalista romantico»,
por otra, era, simplemente, ser «revolucionario» (Rocha, 1981, pag. 36). In-

fluido por Brecht, Rocha propuso lo que podriamos denominar un «trance-

brechtianism», esto es un brechtianismo filtrado y transformado por um |
4 compleja cultura afromestiza que «superaba» el racionalismo de la wtém .
- brechtiana. El cine no s6lo tenfa que ser dialéctico sino también «antropéfa-
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<l sistema», €l autor era «la re'vnhfci(’?m:}. Pero si el cine de autor europeo
B ara la via de expresion de un sujeto individual soberano, el cine de autor del
, Tercef Mundo {{nuCI'Oﬂ;‘illizabﬂH gl autor, con?,lderado como la expresion no
de una subjetividad individual sino de la nacién en su conjunto.

; En su fundacional ensayo, ampliamente traducido, «Hacia un tercer
._"?*f- cine» (1969), cuyo subtitulo reza «Notas y experimentos para el desarrollo
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':".,, de un cine de liberacion en el Tercer Mundo», Fernando Solanas y Octavio

. @etino denunciaron el colonialismo cultural que normalizé 1a dependencia

|
15

3.5
f

_ atinoamericana. A su juicio, la ideologia neocolonialista operaba incluso en
el 4mbito del lenguaje cincmatqgréﬁca, provocando la adopcién de formas
| b ideol6gicas inherentes a la estética cinematografica dominante. Los autores
| crearon un esquema tripartito que distinguia entre «primer cine» (Holly-

. 38T
|
|'I_

~ wood y sus analogos en todo el mundo), «segundo cine» (el cine de arte y

&

| * ensayo de un Truffaut en Francia o un Torre Nilsson en Argentina) y «tercer

" ine». un cine revolucionario compuesto principalmente de documentales

| "fi?'{:f'j militantes de guerrilla (el de Cine-Liberacion en Argentina, pero también el

el colectivo Third World Newsreel en los Estados Unidos, el de Chris Mar-

. keren Francia y las peliculas de movimientos estudiantiles en todo el mundo).

" Enlalinea de Fanon, Solanas y Getino reclamaban la «disolucién de la es-
Y wt;ca en la vida de la sociedad». Hicieron también una relectura del acto es-
pecta como «encuentro histérico» en el que los espectadores, mas que
hcert:c‘!o de 1a sensibilidad de un autor, configurarian activame:nte su pro-
destino. convirtiéndose,en los protagonistas de sus propias historias (en
el doble sentido del término). A

f?,‘ﬂE":‘l cubano Espinosa, por su parte, en el ensayo fPO{ un cine imperfecto»
(1969), invocaba con carnavalesca audacia la eliminacion de fronteras entre

%

s T
diy b

’“ a y piblico. En un momento en que el cine cubano estaba e!_npcmﬂdﬂ a
 adauirir 1a capacidad de producir un cine bien facturado con pujantes valo-
T it | a los peligros de la
res de Espinosa advertia al lector respecto ¢ i

L R e céomica v artisticamente perfecw,aﬁmé 10, €8
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I.a obra de Frantz Fanon tuvo un fuerte impacto en estas teorias Y en lag ;
peliculas realizadas bajo su influjo. Aunque Fanon nunca empleé e) térming ._ espf‘
«discurso orientalista», sus criticas del imaginario colonialista ofrecierop . de id
ejemplos prolépticos de las criticas antiorientalistas del cine convenciong] | otros
popularizadas en los afios ochenta y noventa. En t€rminos que podrian ol | n?adc
carse igualmente a cualquiera de los cientos de peliculas orientalistas sohye | ciond
el Norte de Africa —filmes franceses como Pépé le Moko [Pépé le Moko, | ropec
1937] y filmes americanos como Aventuras en el Sahara [Sahara, 1983] o «al
Fanon sostenia en Los condenados de la tierra que, en la historiografia ey. La te!
rocéntrica, «el colonizador hace la historia; su vida es un hito, una Odiseay: I 40
frente a él, «unas criaturas aletargadas, devoradas por la fiebre, sumidas ey s
costumbres ancestrales, constituyen un telon de fondo casi inorgénico para cion ¢
el dinamismo innovador del mercantilismo colonial». Fanon operaba en ¢} i
punto de convergencia de la politica antiimperialista y la teoria psicoanaliti- W A

ca (lacaniana), cuyo nexo en comun era para el critico el concepto de la ' perdic
«identificacion». Adelantdndose considerablemente a la teoria cinematogrs-

fica de los setenta, Fanon empleaba la nocion de Lacan de la «fase del espe- a1os §
jo» como parte de una critica de la psiquiatria colonial. Para Fanon, la iden- horna
tificacion era a la vez una cuestion psicolégica, cultural, histérica y politica. P
Uno de los sintomas de neurosis cultural, por ejemplo, era la incapacidad Fanon
por parte del colonizador de identificarse con las victimas del colonialismo. questr
La objetiv del medio, sefiala Fanon, siempre actia en contra del nativo. La nialisr
cuestién de la identificacién también poseia-una dimension cinematografi- e

ca, muy presente en los futuros debates de la teoria del cine, que evocaba

como mecanismos basicos constitutivos del sujeto cinematografico fenome-  § i

nos como la identificacién y la proyeccion, el narcisismo y la regresion, €l

«posicionamiento espectatorial» y la «sutura», asi como el punto de vista.
Resulta interesante comprobar que el propio Fanon ahonda en el tema

del espectador cinematografico. Mucho antes que los criticos psicoanaliti- — §

cos de los afios setenta, Fanon aplicé el psicoandlisis lacaniano a la teorid  §

cultural, incluida la teoria del cine. Fanon consideraba que las peliculas ;
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la; El ejemplo d‘f Fﬂﬂ?n apunta a la natlfl'ﬂleza Cambiante y situacional del
ing espectador col_omzado. el contexto colonial de recepcign altera los proceso
Ty, & de identificacion. La conciencia de L'fls posibles proyecciones negativas d:
. | otros espectadores provoca el angustiado abandong de los placeres
- . La autonegacid R progra-
Ipl. mados por el ﬁ}me £4c10n que supone la identificacién conven-
Obye cional con la mlrad? de:‘l héroe blanco, la} €ncarnacion indirecta de un yo eu-
ok, ropeo, se Ve cortomrmﬂa@ por la conciencia de estar siendo «examinados
. B o «alegori zad:m:i por una mi rat?l-a colonial sita en la propia sala de proyeccin.
iﬁui La teoria feminista ha_blana anos .més tarde de tn-be-lﬂuked-ar-ness, esto es,
e B |a «cualidad de ser objeto f:ie la mirada» (Laura Mulvey) en la interpretacion
awl '- cinematogréfica de la mujer; Fanon, por su parte, estaba llamando la aten-
P | «ién sobre la «to-be-looked-at-ness» de los propios espectadores, quienes,
e en palabras de Fanot_l, pasan a ser esclavos de su pfropia apariencia: «;Mira,
alis. B un negro!... Estoy siendo diseccionado por los ojos de los blancos. Estoy
de la perdidm:». : _ Jor % :
[ncontables peliculas y manifiestos rindieron homenaje a Fanon en los
g afios sesenta. La pelicula revolucionaria de Solanas y Getino La hora de los
s o ] hornos (1968), «una pelicula-ensayo 1deologica y politica» segun sus pro-
"-"F‘* . pios autores, dividida en prélogo, capitulos y epilogo, no solo cita la frase de
)lf!lt&. " Fanon «Todo espectador es un cobarde o un traidor» sino que también or-
acidd & questra una constelacion de temas fanonianos: el estigma psiquico df:l colo-
lismo ni#mo, el valor terapéutico de la violencia anticolonial y la necesidad ur-
vold B gente de una nueva cultura y de un nuevo ser humano. Una secuencia

Wiﬁ' -' iconoclasta titulada «Modelos» evoca la exhortacion final de Fanon en Los
| condenados de la tierra: «No rindamos tributo a Eu_mpa" creando Esdt:dos
instituciones y sociedades a imagen suya. La humanidad espera mLf:ss m::'
sotros que esta imitacién caricaturesca y en gene‘ral Obmna”l- brdny
fiestos cinematogréficos del Tercer Mundo también ponian € |

guiendo a Fanon, en la militancia y la violencia anticolonialistas, de

: : icos en el
politico en el caso de Solanas y Getino y de tonos estético-metaforicos en €

caso de Rocha. «Sé6lo a través de la dialéctica de la vwl?_ﬂcm' escriM Rﬁ; |
- ¢ha, «alcanzaremos el lirismo.» |
. La nocién de «tercer cine» proviene de la

~ Nismo y de la «tercera via» peronista en Arg
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_ ca... en una palabra, la descolonizacién de la cultura».' 5 ﬂ. |
e Los manifiestos de los afios sesenta y setenta privilegiaron un cine a-  §
. ;mmvo, MQQP?H¢ent§_ y antiimperialista m4s interesado en la ml.lltamh .
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Ese camino es el cine desconocido de la aventura estética y |a especuls.

cién filos6fica. Y ese camino es el cine del Tercer Mund?, un cine peligrog.
divino y maravilloso en el que todas las preg_untas son practicas, por Ejﬁmpl,;;
y en el caso de Brasil, c6mo formar a 300 cineastas para hacer 600 peliculy.
al afio. a fin de constituir uno de los Mayores mercados del mundo.

En su Dialéctica del espectador (publ.icado coOmo :«Dialectics of the
Spectator» en Jump Cut), por su parte.‘_el c:'neasFa / tedrico cu!aano Tomis
Gutiérrez Alea proponia una generosa sintesis, br}llal}tementft ejemplificad,
por sus propios filmes, que combinase gl dlstanczlaml?nto Critico de Brecht,
el pathos de Eisenstein y la urgencia SO{?Iﬂl y la vibracion cultural d.El arte |a-
tinoamericano. En vez de consolar o distraer al f-jspectador, €ste cine trans-
realista incitaria al espectador a interrogarse activamente, a transformar e
mundo.

Para Godard, como «burgués suizo anarcomoralista», escribe Rocha,
«el cine se ha terminado, pero para nosotros acaba de empezar» (Rocha,
1985, pag. 240).

Por lo que al cine respecta, la eficacia del término «Tercer Mundo» ra-
dica en que llama la atencion sobre la vasta produccion cinematogréfica
conjunta de Asia, Africa y Latinoamérica y el cine minoritario del Primer
Mundo. @utores como Roy Armes definen el «cine del Tercer Mundo»
como el ®njunto de peliculas producidas por los paises del Tercer Mundo
(incluyendo los filmes producidos antes de que la idea de «Tercer Mundo»
entrase en vigor), otros, como Paul Willemen, prefirieron hablar de «tercer
cine» en tanto proyecto ideolégico, esto es, un corpus de peliculas adscritas
a un determinado programa politico y estético, independientemente de si es-
tdn producidas por los miembros del Tercer Mundo. Solanas y Getino defi-
nen el tercer cine como «el cine que reconoce en [la lucha antiimperialista
del Tercer Mundo y sus equivalentes dentro de los paises imperialistas]... la
manifestacion cultural, cientifica y artistica m4s gigantesca de nuestra épo-
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o, B SRR R i |
| . como dijo Ismail Xavier, «un significante». Se
m { ﬂ"c“:;z} temas nacionales con un estilo nacional. A} igue:‘lp;;ib:uii?:; *
IIW ._ f;f represemantes del cine de .aut«::-r3 el es:til(? cfsigniﬁcaban, pero aqu las re-
- sopancias no sot las de la PETSﬂ“ﬂlldﬂld individual del autor sino cuestiones
; ﬁaciﬂﬂﬂle?‘ como 11} pobreza, la opresion y el cc?nﬂicto cultural. Los mani- 1
of he B fiestos tercermundistas comparalz)‘an el nuevo cine con el de Hollywood y |
lomg, B con ¢l de las tradiciones comerciales de sus propios paises, consideradas g
ficag, B (burguesas», «alienadas» y «colonizadas». Décadas mas tarde, las teorfas y p
3TeehL estéticas revisionistas erescubnnan Emevas vllrtudes en las antes desprecia- ;
atel,, £ das tradiciones comerma‘les de sus paises de origen (en lugares como Brasil, {4
 trang. Egipto. México y la !ndla), moderando a un tiempo la reivindicacién de la !
mareg § militancia y el didactismo. | i
| En su entusiasmo revolucionario y en su enfoque sinergistico de la teorfa "
Rocha § y la prictica, lo?* IE(SI‘IFJO“& del cine de{ Terce-:r Mundo recordaban a'los ted-
Rochy § ricos del montaje sowétlcps de los anos w:remte. Como ellos, también eran
L eéricos al tiempo que cineastas, y los interrogantes que se planteaban
do» ra aran simultineamente estéticos y politicos. En un ensayo de 1958, Glauber
, B Rocha sugirié que el lenguaje cinematografico latinoamericano podia in-
m ventarse a partir de la fusién de los dos modelos aparentemente antagonicos
ﬁuudo» propuestos por Zavattini y Eisenstein. Asi pues, .lojs. teéricclms del Tercer
Mundo do se referian con frecuencia a los tedricos soviéticos, al tiempo que re-

chiaban el modelo del «realismo socialista» surgido en los anos treint.a.
Los tercermundistas dgsarrollaron una problematica continuada, una serie
de interrogantes interrelacionados y recurrentes que recibfan respuestas di-

.-'_._.- i versas, entre los cuales: ;cdmo puede el cine expresar ijor las inquietudes
:fl..":..ﬂ.ﬁ' nacionales? ;Qué areas de la experiencia social se han visto descartadas por

el cine? ;C6mo deben producirse y financiarse las peliculas progresistas y
nacionalistas? ;Cudles son las estrategias idéneas para los paises coloniza-
dos 0 neocolonizados o que acaban de adquirir su mdependqncm;? ﬁ p:l o
pel desempeiia el productor independiente? ;Qué lugar ocupan & & Y 0 i
cine de autor en el cine del Tercer Mundo? ;Qué papel amw::h mm
e la esisencia frente al dominio de Hollywood en el campe i F Ryl
cion? {EI Estado es el protector desinteresado del cine nacionBt FHE L o
Poderosos intereses extranjeros o estd indirectament® & 700 Syl
(C6mo pueden los cines del Tercer Mundo conquistar el MOIEE S
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nua y antipopulista como la «estética del hap,.

: echo»? ¢ En qué medida deberia incorporar e] ¢jpe
:::rer; (:T:laa :Zs;éct::;?ucjzl pf:)epsular ind;gEHﬂ? ;Hasta qué puntq deberian ser ang;_
ijassiznistas, antinarrativas, antiespectaculares y vanguardistas las peliculag)
ta dltima pregunta también se la. ?Staban plant.eando los vanguardistas
del Primer Mundo.) ;Cudl es la relacion entre’los cineastas del Terc?r Mun-
do (intelectuales de clase media en Su mayoria) y el «Pueblo» a quienes se
supone deben representar’ ; Deberian ser una vanguardia cultural erigida en
portavoz del pueblo? ; Deberian ser portavoces de la cultura popular o biep
los criticos implacables de sus alienaciones?

Por desgracia, y quizd a causa de la idea preconcebida segiin la cual los
intelectuales del Tercer Mundo sé6lo pueden expresar inquietudes «locales»,
0 quizé porque los ensayos de €stos se consideraban abiertamente politicos
y programdticos, este corpus de obras raras veces se ha considerado parte in-

- tegrante de la historia de la teoria cinematografica «universal» (l1éase euro-
| 5 ',| -c_ a)_

estética radicalmente disconti
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