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Bl teatro épico se desarrolla con interrupciones, de un modo comparable
a los fotogramas a lo largo de la superficie de una pelicula cinematogrifica.
su forma basica es la del impacto enérgico entre las distintas situaciones, de
muy diverso cardcter, de la obra. Las canciones, los intertitulos, las conven-
ciones gestuales difegencian las escenas. El resultado es que tienden a produ-
cirse intervalos que destruyen la ilusion. Dichos intervalos paralizan la capa-
cudad de empatia en los espectadores (/bid., pig. 21.)

Aunque podamos cuestionarnos la analogia de Benjamin (puesto que los
fotogramas de una pelicula, a diferencia de las escenas del teatro épico, se su-
ceden en una aparente continuidad) y aunque dudemos de que la empatia per
se sed necesariamente reaccionaria, tales ideas iban a tener enormes repercu-
siones en la practica y la teoria cinematografica de las siguientes décadas.

LLa escuela de Francfort tuvo gran repercusion en las subsiguientes teo-
rias de la industria de la cultura, en las teorias de la recepcidén y en las teorias
del hugh modernism y la vanguardia. La influencia de Walter Benjamin no
solo se cilra en el ensayo sobre «la era de la reproduceion téenica» sino tam-
bi€n en sus ideas sobre el «autor como productor» y en la necesidad de sub-
version artistica y social, en la idea de que el arte revolucionario debe serlo,
en primer lugar, en términos formales, como arte. Su predisposicidn a aco-
ger nuevas formas de arte de comunicacion masiva senté las bases de lo que
darta en Hamarse «estudios culturales». Su rechazo de los ideales clisicos de
bellexa en lavor de una estética del fragmento y la ruina preparé el camino
para la «antiestética» posmoderna. Las ideas de Benjamin sobre alegoria y
trawerspiel, por su parte, tuvieron repercusién en tedricos de la alegoria na-
cional como Fredric Jamesone Ismael Xavier. La escuela de Franclort tuvo,
en generul, repercusiones a largo plazo a través de pensadores como Hans
Magnus Enzensberger, Alexander Kluge, John Berger, Miriam Hansen,
Douglas Kellner, Rosewitta Muehler, Roberto Schwarz, Fredric Jameson,
Anton Kaes, Gertrud Koch, Thomas Levin, Patrice Petro y Thomas Elsaes-
ser, entre otros muchos, quienes anos mas tarde emplearon y reformularon
las teorias planteadas por aquélla.

La fenomenologia del realismo

Aparte de los debates en el seno del marxismo (como el de Brecht y
Lukics sobre el «realismo» y el de Benjamin y Adorno sobre el potencial
progresista de los medios de comunicacion de masas), las décadas poste
riores a la llegada del cine sonoro estuvieron dominadas por discusiones
acerca de la «esencia del cine» v, en concreto, por las tensiones entre los
ledricos «formativos», quienes consideraban que la especificidad artistica
del cine consistia en sus diferencias radicales respecto a la realidad, y los
«realistas», para quienes la especificidad artistica del filme (y su raison
o 'étre social) era la representacion fiel de la vida cotidiana, Ya hemos vis:
to que una corriente de la teoria cinematogridfica estaba dominada por teo-
ricos «formativos» como Rudolf Arnheim (El cine como arte) y Bela Bi-
lizs (Teoria del cine), quienes insistian en las diferencias del cine no sélo
respecto a la realidad sino también respecto a otras artes como el teatro y
la novela. Si algunos tedricos, como Arnheim y Bdldzs, apostaban por un
cine intervencionista que esgrimiese sus diferencias respecto a «lo real».
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otros tedricos posteriores, en parte bajo el impacto del neorrealismo italia-
no, favorecieron un cine mimético y realista, un cine de revelacién. Evi-
dentemente, la estética realista existia ya antes del cine. v sus raices se re-
montan a las historias éticas de la Biblia y a la fascinacion de los griegos
por el detalle de la superticie, y de ahi al «espejo frente a la naturaleza» de
Hamlet y a ese emiroir que se promene le long la rues» de Stendhal y [a no-
vela realista,

En los anos cuarenta, sin embargo. el realismo se conviertc en una cues-
lion aprenuante. En cierto sentido, el realismo del cine de la posguerra
emergid del humo y las ruinas de las ciudades europeas; el desencadenante
imediato del renovado interés por lo mimético lue el desastre de la Segun-
da Guerra Mundial. Los estudios de Ia teoria cinematogribica con frecuen-
cla dejan de sefalar la contribucion esencial de los tedricos italianos, entre
los que se incluyen tedricos-cineastas, en los debates sobre realismo cine-
matografico. Durante la posguerra, Italia se convirtio en centro neurdlgico
no solo de la creacion de peliculas sino de la produccion tedrica sobre cine,
através de publicaciones como Bianco ¢ Nero, Cinema, La Revista del Ci-
nema laliano, Cinema Nuove y Filmeritica, y de prestigiosas series de pu-
blicaciones como la «Biblioteca Cinematografica». En su [ilme Histoires du
Cinéma, Godard sugiere que hubo una logica histdrica tras este Renaci-
miento cinematogrifico. Como pais que formalmente pertenccia a las po-
tlencias del Eje, pero que también habia sufrido las consecuencias de las ac-
ciones del Eje, Italia habia perdido su identidad nacional y, en consecuencia,
luvo que reconstruirla con ayuda del cine. Con Roma cindad abierta (Roma
Citt aperta, 1945), Nalia recuperd el derecho a mirarse a si misma en el es-
pejo de ahi la extraordinaria cosecha del cine italiano. La guerra y la libera-
cion, segin afirma el cineasta-tedrico Cesare Zavattini, habian ensefado a
los cineastas a descubrir el valor de lo real. En contra de quienes. como los
lormalistas, vefan en el arte una convencion ineludible cuya esencia diferia
de la vida, Zavattini reclamaba la aniquilacion de la distancia entre arte y
vida. La clave no era inventar historias que se asemejasen a la realidad, sino
miis bien convertir la realidad en una historia. El objetivo era un cine sin me-
diacion aparente, en el que los hechos dictasen la forma v los acontecimien-
los parecicran contarse a si mismos. (Metz, basindose en las categorias de
Benveniste, denominaria mias tarde a esta forma de contar «histoire», en
contraposicion a «discours».} Zavattini también reclamaba una democrati-
zacion del cine, tanto respecto a sus protagonistas como en lo relativo a qué
tipo de acontecimientos merecian ser contados. Zavattini consideraba que
nada era demasiado banal para el cine. El cine posibilitaba, en efecto, que la
gente normal pudiese saber acerca de las vidas de otros, no en nombre del
voyeurismo sino de la solidaridad.
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Guido Aristarco, por su parte, tanto en sus ensayos crilicos como en su
Storia delle Teoriche del Film, replicaba a Zavattini afirmando que el rea-
lismo entendido como registro de la vida diaria no era nunca simple ni carecia
de problemas. Inspirdndose en la obra del tedrico marxista hingaro Georg
Lukdcs y en la del marxista italiano Antonio Gramsci, Aristarco defendia un
«realismo critico» que revelase las causas dindmicas del cambio social me-
diante situaciones y figuras ejemplares. (Para una excelente vision general
de la teoria neorrealista, véase Casetti, 1999.) Inspirandose en parte en los
logros antilascistas del neorrealismo italiano, teoricos como André Bazin y
Siegfried Kracauer hicieron del realismo supuestamente intrinseco de la ci-
mara la piedra angular de una estética democritica ¢ igualitaria. Para estos
tedricos, el medio mecdnico de reproduccion fotogrifica ascguraba la obje-
tividad esencial del cine. Nos encontramos aqui con una estrategia en todo
opuesta a la de Arnheim. Para Arnheim, los defectos del cine (la falta de una
tercera dimension, por ejemplo) eran un trampolin para alcanzar la excelen-
cia artistica. Pero lo que para Arnheim debia ser trascendido —Ila reproduc-
cion mecdnica del cine de las apariencias fenoménicas— cra para Bazin y
Kracauer la clave absoluta del poder del cine. Como senalé Bazin en «On-
tologfa de la imagen fotogrifica» (19435), «la naturaleza objetiva de la foto-
grafia le confiere una cualidad de credibilidad ausente de cualquier otra for-
ma de creacién de imdgenes» (Bazin, 1967, pags. 13-14). Por primera vez,
en palabras de Bazin, «se captura una imagen del mundo de manera auto-
madtica, sin la intervencion creativa del hombres (ibid., pig. 13). Para Bazin,
el hecho de que €l fotégrafo, a diferencia del pintor o del poeta, no pudiese
trabajar en ausencia del modelo garantizaba el vinculo ontologico entre la
representacion cinematogréfica y lo que representa. Dado que los procesos
fotoquimicos comportan un enlace concreto entre el andlogo fotogrifico y
su referente, se suponia que la carismatica indexicalidad de la fotogratia ha-
cia posible un testimonio irrefutable de «las cosas como son». Es esta mis-
ma «impersonalidad» la que para Bazin hace que el cine sea comparable al
proceso de embalsamamiento y «momificacion». El cine actualiza el deseo,
profundamente arraigado, de sustituir el mundo por su doble. El cine com-
bina la mimesis de la fotografia estitica con la reproduccion del Tiempo:
«La imagen de las cosas es, de la misma manera, la imagen de la duracion
de éstas, modificadas, momificadas por asi decirlo» (ibid., pag. 15). En una
formulacion abiertamente verista luego criticada por los semidlogos del
cine, Bazin llegd a afirmar que «la imagen fotografica es el objeto en si mis-
mo, el objeto liberado de las condiciones de espacio y tiempo que lo rigen»
(ibid., pig. 14).

Con frecuencia, la dicotomia realista / formativo —Lumiére vs. Mélies,
mimesis vs. discurso— ha sido radicalizada en exceso, ocultando lo que am-
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bas corrientes tienen en comin.' Ambas se basaban en una nocién esencia-
lista del cine —el cine es intrinsecamente apto para ciertas cosas y no para
Otras— y ambas eran normativas y exclusivistas: consideraban que el cine
debia seguir un determinado camino. Tanto la corriente formalista como la
realista contaban con su pfopia teleologia «progresista» de la técnica. Para
Arnheim, la llegada del sonoro hizo descarrilar, como si de un tren se trata-
se, la progresion normal del arte cinematogrifico hacia un cine consciente-
mente artificial, mientras que para Bazin el «Viejo Testamento» del mudo
(Formula reveladora del sustrato religioso-providencial del pensamiento del
autor} prepard el camino para la realizacion del cine en el «Nuevo Testa-
mento» del sonoro. Aunque Bazin elogié la «dialéctica narrativa» de estilos
opuestos en Ciudadano Kane (Citizen Kane, 1940), el contrapunto estilisti-
co —es0 que Bajtin denominaba «relativizacién mutua» de estilos— no se
consideraba en general como una opcidn viable.

Para Bazin, la valorizacion del realismo tenia una dimension ontolégi-
ca, aparitica, historica y estética. En términos apariticos, el realismo era la
realizacion en el medio de lo que Bazin (1967) denomind «mito del cine to-
tal». Este mito inspiré a los inventores del medio: «En sus imaginaciones
vieron en el cine una representacion total y completa de la realidad: vieron
de inmediato la reconstruccion de una ilusion perfecta del mundo exterior
con sonido, color y relieves (ibid., pag. 20). Por ello, el cine mudo en blan
co y negro dio paso al cine sonoro y en color, en una inexorable progresion
tecnologica hacia un realismo cada vez mds convincente. (Podemos detectar
en Bazin una interesante tensién entre la megalomania mimética del deseo
de un simulacro total de fa vida y la sencillez, la contenida modestia de sus
preferencias estilisticas.) En 1963 Charles Barr amplié el mito baziniano
para incluir el desarrollo del cine panordmico, y la frase «cine total» resue-
na obviamente en posteriores innovaciones como el 3-D, el IMAX, el soni-
do Dolby y la realidad virtual. (En una cronologfa inversa, el vinculo que en
1970 trazaba Jean-Louis Baudry entre el cine y la alegoria platénica de la
caverna tiene indudablemente al «mito del cine total» de Bazin como tras-
fondo dialogante.)

Bazin también hizo una relectura de la historia y la estética del cine. En
su ensayo «La evolucion del lenguaje cinematogréfico», postulé una suer-
te de progreso triunfal del realismo en el cine, que parece una versién abre-
viada de la idea planteada por Auerbach en Mimesis de una literatura occi-
dental dotada de una verosimilitud cada vez mayor. Bazin distinguié entre
los cineastas que ponen su fe en la «<imagen» y los que ponen su fe en la

I. Véase Thomas Elsaesser, «Cinema: The Irresponsible Signifier or “The Gamble with
History™: Film Theory or Cinema Theorys, New German Critigue.
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«realidad». Los cineastas de la «imagen», especialmente los expresionistas
alemanes y los cineastas soviéticos del montaje, diseccionaban la integri-
dad del contintum espacio-temporal del mundo. seccionindolo en frag-
mentos, Los directores «realistas», por su parte, empleaban la duracion del
plano secuencia en conjuncidon con una puesta en escena en profundidad
para crear la sensacion de planos multiples de una reahidad en relieve. Esta
tradicion postulada por Bazin se iniciaba con los Lumiere, proseguia con
Flaherty y Murnau, se veia reforzada por Welles vy Wyler y llegaba a cum-
plirse de manera pricticamente teleologica en ¢l neorrealismo ttaliano. En
concreto, Bazin valord las tramas descarnadas v relativamente carenles de
acontecimientos de las primeras peliculas neorrealistas, las vacilantes mo-
tivaciones de sus personajes y la lentitud vy el espesor de los ritmaos cotidia-
nos. Distinguia entre un naturalismo plano como el de Zola, que busca la
verosimilitud superficial, y un realismo profundo que ahonda en las raices
de lo real. Para Bazin, el realismo no tenfa tanto que ver con la adecuacion
mimética literal entre representacién filmica y «el mundo de ahi afuera»
como con la honestidad testimonial de la puesta en escena. Deleuze recu-
pera ciertos aspectos de la teleologia histdrica de Bazin en su obra de los
ochenta, especialmente en cuanto &l neorrealismo como 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,
permitian al cineasta respetar la integridad espacio-temporal del mundo pro-
filmico. Tales avances posibilitaron una representacion mimética mas profun-
da, ligada en ¢l pensamiento de Bazin a unai nocion espiritual de «revela-
cion»; se trata, pues, de una teoria de resonancias leologicas de la presencia
de lo divino en todas las cosas. En efecto, el lenguaje critico de Bazin —pre
sencia real, revelacion, fe en la imagen— con lrecuencia posee connobicio-
nes religiosas. El cine se convierte en sacramento, en altar donde tiene lugar
una suerte de sustanciacion. Al mismo tiempo, esta concepeion profunda es-
taba ligada, para Bazin, a una nocion politica de democratizacion de la per-
cepcion filmica, dado que el espectador gozaba de libertad para explorar los
multiples planos del campo de la imagen a la bisqueda de su significado.
Aunque Bazin hablé en favor del «cine impuro» que combina teatro y cine,
en general la estilistica baziniana dejaba poco margen para la mezcla auto-
consciente de estilos; Bazin tendia, en efecto, a pasar por alto la mezcla de
planos-secuencia y montaje, de expresionismo y realismo, propia de algu-
nos de sus directores favoritos como Orson Welles. Como senala Peter Wo-
llen, técnicas privilegiadas por Bazin como el plano-secuencia literal (una
secuencia rodada en un solo plano) también podian cumplir funciones dia-
metralmente opuestas a las defendidas por Bazin; la des-realizacion y la re-
flexividad, por ejemplo.’ Con todo, Bazin no fue nunca ese «cindido realis-
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ta» tantas veces caricaturizado como tal; tenia plena conciencia del artificio
necesario para construir una imagen realista. La automatizacion propia del
dispositivo cinematogrdfico es condicion necesaria pero no suficiente para
el realismo. Bazin es, por tanto, formalista en ciertos aspeclos, por cuanto su
interés radica menos en el «contenido» especifico que en el estilo de la pues-
ta en escena. Tampoco puede reducirsele al rango de mero tedrico del rea-
lismo; sus ideas sobre los géneros, la autoria y el «cine cldsico» tuvieron una
CROTME repercusion.

Como Bazin, Sicglried Kracauer también se interesaba por el realismo,
aungue tampoco se le puede confinar en la categoria de «realista candido».
Thomas Levin sefiala que a Kracauer se le suele presentar como antitesis de
Benjamin, cuando en realidad ambos tienen mucho en comun. Resulta iro-
nico, sin duda, que los teoricos del cine de los afos setenta utilizasen repe-
tidamente, en su furor antiverista, a Kracauer como cabeza de turco, cuan-
do en numerosos aspectos sus ideas estaban en consonancia con las de
cllos. The Mass Ornameni, de Kracauer, consagrado al andalisis de topicos
del momento como los mapas urbanos, los vestibulos de hoteles y el abu-
rrimiento, constituye un claro preludio de las Mitologias de Barthes. La
conlusion se debe, en parte, a que las obras de Kracauer de los anos veinte
y treinta —especialmente los andlisis luego recogidos en The Mass Orna-
ment — tardaron varias décadas en darse a conocer al ptblico (1977 en ale-
min, 1995 en inglés).

1 tema de fondo de los andlisis de Kracaver es el interés por las poten-
cialidades democriticas y antidemocriticas de los medios de comunicacion
de masas. En De Caligari a Hitler (1947), estudio del cine aleman desde
1919 a 1933, Kracauer demostraba cémo la artificialidad del cine de Wei-
mar reflejaba «realmente» «las tendencias psicologicas profundas» y la lo-
cura institucionalizada de la vida alemana. Las peliculas reflejan la psique
nacional porque 1) no son producciones individuales sino colectivas y 2) es-
tan dirigidas y movilizan a una masa de piblico, no mediante temas o dis-
cursos explicitos sino a través de lo implicito, lo inconsciente, lo escondido,
los deseos impronunciados. Desde el punto de vista «ligural» de Kracauer,
¢l cine de Weimar anuncid la caligaresca demencia nazi. Kracauer detecta-
ba una especie de teleologia marbida en obras maestras del expresionismo
como L] gabinete del Dr. Caligari (Das Kabinett des Dr, Caligari, 1921) y
M, el vampiro de Diisseldorf (M-Eine Stadt einen Morder, 1931), un movi-
miento hacia el nazismo evidenciado en las tendencias autoritarias de los
propios filmes. En este sentido, Kracauer explora otro tipo de mimesis so-
cial: la historicidad de la forma como transposicion de situaciones sociales.

2 Peter Wollen, «Introduction wo Citizen Kanes, Filin Reader, n® 1, 1973,
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Estéticamente, este cine representaba el «triunfo total de lo ornamental so-
bre lo humano. La autoridad absoluta se afirma a si misma disponiendo a los
dominados en bellos disefios» (Kracauer, 1947, pig. 93; el andlisis de Kra-
cauer permitio indirectamente a Susan Sontag en «Fascinating Fascismo»
equiparar la estética de Triumph des Willens, de Leni Riefenstahl, con la de
los musicales de Busby Berkeley). El conjunto de las tesis de Kracauer. aun
cuando €stas no resulten siempre convincentes y adolezcan de un cierto post
hoc ergo propter hoc, tiene el mérito de llevar la cuestion del realismo a otro
plano: la consideracion de que las peliculas representan alegéricamente no
la historia literal sino las obsesiones profundas, turbias e inconscientes del
deseo y la paranoia nacional.

-n buena medida, la vision de Kracauer como factotum del realismo se
basa en su obra magna Teoria del cine. La redencion de la realidad fisica
(1960), que sent6 los cimientos de lo que €l denominaba «estética materia-
lista». Kracauer hablaba del medio cinematogrifico haciendo hincapié 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
la capacidad de registrar lo que él 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
«realmente real» («really real»), con la «realidad natural» («natural reality»)
en la caspide. Aunque todo lo existente es hipotéticamente [ilmable, algu-
nos temas son infrerentemente cinematogrificos. En una suerte de ecologis-
mo romdntico, parece que Kracauer pretende mantener «virginal» e «intac-
ta» a la naturaleza, Un escéptico, sin embargo, podria preguntar por qué una
pelicula rodada a partir de una representacién teatral o un plano de una pan-
talla de ordenador son menos «reales» que el plano de un bosque. Como
siempre, las reivindicaciones ontolégicas implicitas en la palabra «real» de-
sembocan en aporias y callejones sin salida. Escribiendo tras la Segunda
Guerra Mundial y el Holocausto, Kracauer conocia perfectamente el poten-
cial distdpico y hitleriano de los medios de comunicacion de masas. Mantu-
vo, sin embargo, su fe en el cine como expresion artistica de una moderni-
dad democratizadora, acosada pero atin no vencida por la barbarie y la
catastrofe. El valor que Kracauer otorgaba al cine tenia su origen, ante todo,
en la capacidad de éste para registrar lo cotidiano, lo contingente y lo azaro-
so, el mundo en su incesante devenir. En palabras de Miriam Hansen:

El énlasis de Kracauer en la base fologrifica del Filme no reposa en la ico-
nicidad del signo Totogrilico, como minimo no en ¢l sentido estricto de se-
mejanza o analogia literal con un objeto idéntico a si mismo. Tampoco con-
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cibe el vinculo indexical, fotoquimica, que une imagen y referente, en térmi-
Nos posilivistas como digo que asegure la «y
tacion. Se trata, mis bien, de ¢
pelicula fotogrifica regist

I

erdad» analégica de 1a represen-
JUe esa misma indexicalidad que permite a la
dryrepresentar el mundo también deja inscritos en
dimagen momentos de temporalidad y contingencia.’

Aunque a veces parezca que Kracauer confunde estética con ontologia,
en iltima instancia no defendia un estilo dnico como el neorrealismo. E
slapstick anarquista de un Mack Sennelt podiu, para Kr
camente de relieve los calculados abusos de |
sentido, Kracauer prefigura el fervor de

deaver, poner eriti-
a razon instrumental. (En este
construccionista radical con que los
franceses acogieron afios mis tarde los filmes de Jerry Lewis.)

Para Kracauer, el cine escenifica la cita con lo contingente, con el flujo
impredecible y abierto de Ix experiencia cotidiana. No en vano Kracauer cita
il otro gran ledrico del realismo democritico, Erich Auerbuch, quien habla
de la novela moderna Y su registro del «momento azaroso, independiente
hasta cierto punto de los érdenes controvertidos e

mestables a cuyo alrede-
dor luchan y se desesperan los |

1ombres; un momento que permanece intac-
to, como la vida diaria».* Quizd como rechazo visceral de las certezas auto-
ritarias y las Jerarquias monumentalistas de Iz estctica fascista, Kracauer
pone el énfasis, como Auerbach, en esa «ocupacion ordinaria del vivirs., |
vocacion del cineasta, desde este punto de vista, seria iniciar
en el conocimiento apasionado de |a existencia cotidi
Co por ésta. En términos generales, la obi

.
al espectador
ana y en el amor critj-
ade Kracauer anticipa el lugar des-
lacado que en las ideas de Metz Ocuparia la an
diurno, asi como las obras de Jameson sobre |
consciente politico» y Ja concepcion de |
SIvox, propia de los cultural studies.

Los tedricos de la epoca también mostraron su lnterés por el viejo tema
de la especificidad cinematogrifica, y de s esa especificidad era de cardcter
lécnico, estilistico o temdtico, o bien una combinacion de los tres. Bazin for-
mulé la pregunta en su titulo (Qué es el cine? y la respondid basando i
esencia del cine en la indexicalidad carismidtica de la fotografia, su vineulo
existencial con el referente profilmico. De manera similar, Kracauer consi-
deraba que el cine tenia sus rajces en la fotogralia y el registro que ésta ha-
cia del flujo indeterminado ¥ azaroso de la vida cotidiana. |
togrifica en los cincuenta y los sesenta tambié
la relacién del cine con el resto de las

alogia entre cine y ensuefio
a alegorfa nacional y el «in-
a cultura como «continuum discur-

A leoria cinema-
n reviso la eterna cuestion de
artes. Los tedricos discutian, en con-

3. Viéase Iy introduceidn de Hansen a Kracauer, 1997

P, Xxv,
. Abid., pig. 34,

[ 01
LA FENOMENOLOGIA DEL REALISMO

creto, sobre qué artes o medios de tnnullnimchin Liu}:Tf:ull u[ujt u?#rl:lil:;lit
aliados o precedentes. ;Debia el cine alejarse L_h.i:] leatro o ‘.i, nlpmf {.:. : ]L
derarse andlogo a la pintura o negar toda relacion con ella? La .[L.fﬂ;t: L“I iy
matoerifica se ve acosada, sobre todo, por ese |:||'=_=.*;_u gli}:-it‘f “I““f'-l;’:’-“f“ 0, :ilw
Lerzm:m, El titulo de un famoso ensayo de liat'.-*.ml rezaba u_-m L.m ¢
" 0: en defensa de la adaptacion». Otros estaban interesados no lanto en
e A e } » los cineastas debian proceder como
la adaptacién como en el hecho de que los cineasta Kichiur i s
novelistas, idea implicita en la metafora de Alexandre .rft.xltzuc, de ,t e
reg-stvlo» . Maurice Schérer (el futuro Eric Rt‘JhIﬂL‘[:} escribid cn ~Lin.u nuL~.15;| th
«El cine deberfa reconocer la estrecha LIE[)ﬁ['JliL‘!I'IUlE.E que m:n;mluni ”.U Eu; :;i;
pintura o la masica sino con las artes de las que siempre ha .l_l'il{:.m:IL{.!l n..l
tanciarse», la literatura y el teatro (Clerc, 1993, pig. 48). E.] TIHL.--L]-I‘h-lll{i:;t;
no debia renunciar al derecho de tomar prestados elementos de otras arte:
mhpil-_'ll;:llt:u IL:EZIM de posguerra, la teoria ﬁﬁliﬂr]lillflgt'éiil-iC%! 1ba Lh:. lz; m:%n: :Tiu
las novedades en la fenomenologia fi]{.}ﬁfiiu:_u‘ el m:l‘.ﬂ.'tmnj‘nn‘l}l |f|['!:fi. U:'IHI]; ilj}
en la época. Siguiendo a Husserl, los IIIIEBSHIIDH u—'_arivmilun fll«[t:il:x LI‘J]‘:T :.1; .|'t~_
y su relacion con la conciencia personificada e intencional. E 1.p,“ Cipi u’ “.“
nomendlogo, Merleau-Ponty, detecto una er-;;r}n:‘ame e un:m1_|l_ujm.nfm»'fli:ﬁmién
entre el medio cinematogrifico y la generacion de ;:nt‘mgm?lj A ::1.1‘;{3 ,-‘,H]mm]_
entre el cine y la filosofia. «Las [}E:]]rlifl'liﬂ:in, areumento, -:a::*:ﬁlinlt Lf;:zLIJI;me v
te capacitadas para manifestar la union de la :1‘113'!11::{ ‘_j,* E_I L,l“t;[].{- ,] :H“ E“m,_
el mundo y la expresion del uno en el I:nn__;p_._.fir:i fillosolo y L.1 LI_EI r.,tt.x IL”” -
parten una cierta forma de ser, una cierta vision del ﬁmnqn .'}”f-i”*,' :-._I. ]. .1.;“.
neracion.»® Anticipindose a Deleuze, .-"'.#I:.trll:ucu—I"-'nmll]g:r veia al Iulln y l.IL LL“ ..,i :
sofia como formas afines de trabajo inl::h:uu_ull. En «kl 'rlm. T I.I :kHl.I“.I
psicologia», basado en una conferencia de 1945, Merleau-| t_ml}- t I‘wll l ,I. | ”-
pm'ii]‘rm;rm fenomenoldgicos del cine como «gestalt [cmpm.;tln .n Uy | .t1lll.1
ble realismo era atin mds exacto que el del mundo real. ll.u T1.I|..|1.L Imﬁr.il.lq,h
sa, sefaldo Merleau-Ponty, «se ]_1":311"1[']13‘1‘:-.'F'IE]'IGELH—?EII.‘H}“ hIIJ'l__’III.l.i] +.|1|1:.1”:1|.lf”' I
cacion de una amalgama de psicologia de la (.H:hl:,m. x 'j].i.mli.t w“.;“.‘
existencial al cine nos proporcionaria una tjaiﬁu |351L'nluglt..{11I1itlni_l-1h ::L“.M.l
turas bdsicas de la experiencia cinematografica como 1.31'1..[)LJ_ILI1L:I-_.1 II]EIE_H :m:l
de ser-en-el-mundo. Algunos tedricos elaboraron -L':I'I los hlglllﬂl}[&h t1t| .H J;
fenomenologia como la de Murlczm-Pumry: Hen:'_: hgc!lc?g:;,i}-::;;:i .
Sacré (1961), Amadée Ayfre en Conversion aix images ( ':_ TR :h,
fay en Logigue du cinéma (1964), Je;_m—Pitrn: M#U:n."f}r tfn %i"l,'r ::r: :;:;;.,'w
["experience filmigue (1969), Jean Mitry en su :f:.wwu a p.u;clr:' , .1;‘ dn.:w .
en dos volimenes (1963-1965) y, mucho mas tarde, Dudley An

B o o2 A .50
3. Maurice Merleau-Ponty, «The Film and the New Psychology», pigs. 58-39




S

o

v - gt Wk g W
B O T P T Y Y eSS

102 TEORIAS DEL CINE

«The Neglected Tradition of Phenomenology in Film» (1978) y Las princt-
pales teorias cinematogrdficas (1976) y Alan Casebier en Film and f}.#::‘;?-
chology (1991). En The Address of the Lve: A Phenomenology of Film Lx-
;mrfwa-;'c* (1992). Vivian Sobchack empled el método de inle1r|:ur::_:tucm;1
lenomenoldgica de Merleau-Ponty para sugerir que «la experiencia cimema-
togrdfica no sélo representa y retleja la experiencia perceptiva dir&cmty pre-
via del cineasta mediante los modos y las estructuras de la experiencia per-
cepliva directa y reflexiva, sino que también presenta la c:';rﬂ::rig_m:i::t directa
v reflexiva de una existencia perceptiva y expresiva como el filme» (Sob-
chack. 1992, pig. 9).

Simultineamente a la obra de Merleau-Ponty, un movimiento frances de
origen académico denominado filmologia dio pie a la creacion de un insti-
wto de investigacion (Association pour la Recherche Filmologique), una
publicacion internacional (La Revue internationale de filmologie) y un lex-
(0 colectivo (L' Univers filmigue). El volumen inaugural del movimiento fue
Essai sur les principes d'une philosophie du cinéna ( 19469, de Gilbert Co-
hen-Seat. Inspirados en parte por la fenomenologia, los «filmGlogos» pre-
wendian oreanizar distintas disciplinas académicas —sociologia, psicologia,
estétic, I'thgiiiﬁﬁr.:&, psicofisiologia— en torno al proyecto de una teoria del
cine exhaustiva y cientifica. En su Primer Congreso Internacional, los fii-
malogos definieron cinco categorfas de interés: 1) investigacion psicologica
y -:.*-:I:Lcrilncntal: 7} investigacion en el desarrollo de un empirismo :.:in{:njm—
togrifico; 3) investigacion estética, socioldgica y de f1losofia general: 4) in-
vestigacion comparativa sobre el cine como medio de expresién; y 5) in ves-
Ligacion normativa, esto es, la aplicacion de estudios sobre el hecho filmico
i los problemas de la ensefianza, la psicologia médica, ete. I{l.;uuf'ry,_ 1985,
pig. 50). En los aiios siguientes, Henri Agel escribid sobre las «Equivalen-
cias cinematogriticas de la composicion y cl lenguaje literario», Anne Sou-
riau escribio sobre «Funciones filmicas del vestuario y el decorado» y Ed-
gar Morin y Georges Friedman escribieron acerca de la «Sociologia c‘h:I
cine». En su articulo «Filmologie et esthétique comparée», Souriau sostie-
ne. de forma un tanto problemitica, que existen cuatro propicdades estruc-
wrales de la novela —el tiempo, el tenipe, ¢l espacio y el dngulo de AProxi-
macién— que dificultan su «traduccion» al lenguaje cinematografico.

El grupo de la filmologia emprendié un estudio sistemitico de todos los
aspectos del cine, desde la «situacion cinematogrifica» (sala, pantalla y es-
pectador) hasta los rituales sociales que envuelven al cine. asi como la feno-
menologia ¢ incluso la fisiologia del espectador. Los filmologos ulul‘:m"eu'j:nn
una serie de conceptos —«siluacion cinematografica» (Cohen-Seat), wdlié-
0esis» (Etienne Souriau), «mecanismos cognitivos» (René y Bianka Zaz-
70)— que fueron posteriormente recuperados (y reformulados) por la se-
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midtica de Metz y, mucho mas tarde. por la teoria cognitiva. Encontramos,
por ejemplo, en la propuesta de Souriau (La Correspondance des arts, 1947)
de realizar un estudio comparativo de las especificidades de las distintas ar-
tes, una de las fuentes del intento metziano de clasificar y diferenciar a los
medios sobre la base de su «especificidad»; del mismo modo, los trabajos de
Romano sobre el «cardcter de realidad» gue provoca el filme anticipan los
trabajos de Metz sobre «la impresion de realidad». La investigacion que la
filmologia llevd a cabo de temas tales como la percepeion del movimiento,
la impresion de profundidad. el papel de la memoria inmediata y diferida,
las reacciones motoras, las proyecciones empaticas y la hisiologia del espec-
tador prefiguran, asimismo, muchas de las preocupaciones de la teoria cog-
nitiva de los anos ochenta.




e ——

El culto al auteur

A finales de los cincuenta vy principios de los sesenta, la Hamada reoria
del auror' paso a presidir la critica y la teoria cinematografica. Haciéndose
eco del aforismo sartriano que resume ¢l existencialismo —«la exislencii
precede a la esenciar—, Bazin afirmaba que «la existencia del cine precede
a su esencia». Como senala James Naremore, el vocabulario de Bazin es de
indole sartriana, proclive al uso de términos como «libertad», «destino» y
«autenticidad» (Naremore, 1998, pdg. 25). Los ensayos de Bazin «Ontolo-
ofa de la imagen fotogrifica» y «El mito del cine total» coincidian en lineas
generales con el ensayo de Sartre titulado «Existencialismo y humanismos.

I. El lexto original emplea indistintamente ardenrisne o gutewr theory para designar by
tendencia ceitica que respalda al Hamado «cine de aators, Hemos optado por traducirlo, en
generil, como «teoria del autors en lugar del mis radicional «cine de autors, dado que lo gue
aqui se describe no es s6lo una tendencia de los cineastas sino una perspectiva espectiica de

pensamienio critico cinematogrifico. [N def 1.
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Sartre v Bazin comparten un principio fundamental: «el papel primordial
de la actividad del sujeto filosélico, premisa de toda fenomenologia» (Ro-
sen, 1990, pig. 8). La teorfa del autor también era producto de una conste-
lacidn cultural que inclufa revistas cinematograficas, cineclubes, la filmo-
teca lrancesa y festivales de cine. v se vio estimulada por la proyeccion de
peliculas americanas en Francia, nuevamente disponibles tras la Libera-
Clon,

El novelista y cineasta Alexandre Astruc preparé el camino para la teo-
ria del autor con su ensayo de 1948 «El nacimiento de una nueva vanguar-
dia: la caméra-stvlo», en el que sostenia que el cine se estaba convirtiendo
en un nuevo medio de expresion andlogo a [a pintura o la novela. Para As-
true, el cincasta debia ser capaz de decir « Yo» al igual que el novelista o el
pocta.’ La formula de la caméra-stvlo («cadmara-pluma») privilegiaba el
acte de dirigir peliculas; el director ya no era un mero servidor de un texto
preexistente (novela, guion) sino un artista creativo por derecho propio.
Francois Truffaut también desempend un importante papel con sus estraté-
picas agresiones al cine francés de prestigio. En su famoso manifiesto-ensa-
vo, «Una cierta tendencia del cine francés», publicado en 1934 en Caliiers

“ehit einéma, Trutfaut desacreditaba la tradicion de gualité que convertia a los
¢lisicos de la literatura francesa en peliculas predecibles, ostentosas y co-
rrectis, de estilo totalmente formulario. Truffaut denominaba a este cine ar-
ciileo, de modo bastante edipico. cinéma de papa (en 1962 los defensores
del Nuevo Cine Alemdan también hablaron, en Oberhausen. del «cine de
papis ). Truffaut desdenaba esta tradicion de gualité afirmando que se trata-
ba de un cine de guionistas acartonado y académico; alababa, en cambio, la
vitalidad del c¢ine americano inconformista y popular de Nicholas Ray,
Robert Aldrich y Orson Welles, Para TrufTaut, la tradicion de la qualiré con-
vertia la creacion de peliculas en la mera traduccion de un guion preexisten-
te. cuando en realidad debia ser la aventura de una mise-en-seéne creativa y
libre de restricciones. Truffaut dispara: aunque el cine francés se precia de
ser «antiburgués», en realidad esta hecho «por el burgués para el burgucs»;
es la obra de lintératenrs que menosprecian e infravaloran al cine. Debe te-
nerse muy en cuenta ¢l grado de provocacion contenido en la intervencion
de Truffaut, especialmente en su apoyo al cine americano en una €poca de
«compromiso» sartriano y de dominio de la izquierda en la cultura francesa,
un momento en que los Estados Unidos, para los intelectuales franceses,
evocaban el maccartismo y la guerra fria, v «Hollywood» era sindnimo de

2. El ensayo de Astrue fue publicado por primera vez en Ecran Frangais, n® 144, 1948,
y se incluye en Peter Graham (comp.), The New Wave, Londres, Secker and Warburg, 1969,
pitgs. 17-23.

E————
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una poderosa miquina de suefios que habfa aniquilado a arandes talentos
como von Stroheim y Murnau.

Para Truffaut, el nuevo cine se asemejarfa a la persona que lo hiciese, no
tanto a través del contenido autobiogrifico como merced a su estilo, que im-
pregna el filme con la personalidad de su director. La teoria del autor soste-
nia que los directores intrinsecamente fuertes exhiben con el paso de los
afios una personalidad estilistica y temdtica reconocible, incluso en el mar-
co de los estudios de Hollywood. Es decir, que el verdadero talento siempre
«sale a la luz» sin importar las circunstancias. Cahiers reivindicaba las peli-
culas americanas de Lang en contra del prejuicio segiin el cual su obra entro
en decadencia en Hollywood. En el caso de Hitchcock, Caliers no solo apo-
y6 sus peliculas americanas sino que dos de sus miembros. Eric Rohmer y
Claude Chabrol, afirmaron en su libro sobre Hitchcock que €ste era un ge-
nio de la téenica y un metafisico profundo cuyo trabajo giraba en torno a un
implicito sustrato catdlico de «translerencia de culpax, de cardcter cristico.
Andrew Sarris escribié que «si aceptamos el principio de continuidad en la
obra de un director incluso en el marco de Hollywood, las peliculas ya no
tendrin el mismo aspecto» (Sarris, 1973, pdg. 37).

Desde la publicacion de su primer nimero en 1951, Cahiers du cinena
se convirtié en Gregano clave para la propagacion de la teoria del autor. Para
los criticos de Cahiers, el director era el responsable dltimo de la estética y
la puesta en escena del filme. Cahiers inicio una nueva politica de entrevis-
tas a sus directores predilectos: entre 1954 y 1957, Renoir, Buiuel, Rosse-
lini. Hitchcock, Hawks, Ophuls, Minnelli, Welles, (Nicholas) Ray y Vis-
conti fueron objeto de entrevista en las pdginas de la publicacion. En un
articulo de 1957, «La Politique des auteurs», Bazin resumia la tendencia
como «la eleccion, en la creacién artistica, del factor personal como criterio
de referencia, para postular después su permanencia ¢ incluso su progreso
de una obra a la siguiente». Los criticos de esta tendencia distinguian entre
meitenrs-en-scene, es decir, quienes se adscribian a las convenciones domi-
nantes y a los guiones que se les confiaban, y los autores gue empleaban la
mise-en-seéne como parte de su expresion personal.

Aunque la teorfa del autor se puso de moda en los afios cincuenta, la 1dea
estaba ya inscrita en la tradicion en numerosos aspectos. La clerna caracte-
rizacion del cine como «séptimo arte» otorgaba implicitamente a los artistas
cinematogréficos el mismo estatus que a los escritores o pintores. En 1921,
el cineasta Jean Epstein, en «Le Cinéma et les lettres modernes», aplicaba el
término autenr a los cineastas; en otro dmbito, directores como Grittith y
Eisenstein habian comparado sus propias técnicas cinematogrificas con los
dispositivos literarios de novelistas como Flaubert y Dickens. Ya en los
afios treinta, Rudolf Arnheim lamentaba la «exaltacion» del director (Arn-
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heim, 1997, pdg. 65). En la Francia de posguerra, sin embargo, la metifora
de la autoria pasé a ser un concepto estructurador clave de la critica y la teo-
ria del cine. Dicho en términos sartrianos, el autor cinematogrifico se es-
fuerza por alcanzar la «autenticidad» bajo la «mirada» castradora del siste-
ma de estudios. .
Alotro ludo del Atldntico, las publicaciones americanas sobre cine de fi-
nales de los anos cuarenta habian anticipado la discusion sobre la autoria al
debatir la respectiva importancia de los distintos miembros del equipo que
realiza las peliculas. Lester Cole reivindicaba al guionista, Joseph Mankie-
wicz al guionista-director y Stanley Shofield comparaba el arte colectivo de
hacer peliculas con la construccion colectiva de una catedral Todas estas
discusiones respondian a un intento de reivindicar origenes artisticos para el
medio y estaban promovidas por el deseo de demostrar que el cine podia
trascender su forma de produccién artesanal e industrial ¥ constituir una vi-
si6n singular, una firma. Se detecta, asimismo, un romantico impulso alin a
la teoria del autor en los escritos de van guardistas americanos como Maya
Deren y Stan Brajage. La primera habla, en un ensayo de 1960, del «extra-
ordinario abanico expresivo» del cine, de las afinidades que le unen no sélo
a la danza, el teatro y la musica, sino también a la poesia, ya que «puede in-
cluir en su banda sonora abstracciones exclusivas del lenguaje». Brajage, en
un ensayo de 1963, proyecta al artista no tanto como autor sino como visio-
nario, como creador de un mundo sin palabras «que resplandece con infinj-
ta variedad de movimientos y con innumerables gradaciones de color». Para
Brajage, el cine es una aventura de la percepeion, donde el director puede
desplegar técnicas transgresoras —sobreexposicidn, filtros naturales impro-
visados, escupir sobre la lente del objetivo— para provocar una visién trans-
perspectivistica del mundo.

Durante la posguerra, el discurso cinematografico, como el literario,
empezo a girar en lorno a una constelacién de coneeptos como écriture y
lextualidad. Esta metdfora grafolggica presidio el periodo, desde la «cameé-
ra-stylo» de Astruc a la posterior discusién de Metz sobre «cine y écriture»
en Langage et cinéma (1971). Los directores de la Nouvelle Vague france-
sd mostraron especial predileccién por la metdfora de Ia escritura, cosa que
no debe sorprendernos teniendo en cuenta que muchos de ellos empezaron
SU cdrrera como criticos cinematograficos para quienes articulos y filmes
eran simplemente dos formas posibles de expresion. «Siempre estamos so-
los», escribio Godard (1958) un tanto melodramaticamente, «ya sea en el es-
tudio o frente a la pdgina en blanco». Cuando iba a empezar a dirigir La
Pointe Courte (1956), Agnes Varda dijo que iba a «hacer una pelicula exac-
tamente como se escribe un libros (citado en Philippe, 1983, pdg. 17). Las
peliculas de los directores de la Nouvelle Vague «encarnaban» esta teorfa de

0w
EL CULTO AL AUTELR

la escritura. No es casual, por ejemplo, que la primera pelicula de ' I'LI”.:I!.I.L
Los cuatrocientos golpes (Les Quatre Cents Coups, 1959 ’1.' ;.|hnmi|: e |1.'1?'
rencias a la escritura: el plano inicial de los alumnos E?-;t_‘t'll‘rltfll.th_l-.. i it
cion de Antoine de la caligrafia de su madre, su ruhfl: e una madguin ¢II+- 1
cribir, su pastiche de Balzac que despierta acusaciones de Iﬂ-ufu.m-'-. Lo ”.l
estos ejemplos apuntan a la metifora subyacente a la vision t;ll:! I1u|1.|.u| it
ne del arte de hacer peliculas. Al mismo tempo, la Nouvelle Vagoe s |Inm.
enle respecto a la literatura, que tan pronto e

tré profundamente ambiva | : . s
modelo a imitar como, en la forma de guiones literarios y adaptaciones con
vencionales, el enemigo del cual abjurar, | |
Producto de la conjuncion de La cinehlia (celluphagie) .}- e i velia ro
mantica del existencialismo, la teoria del autor Llll.,‘.h!.: u.;nn.m!cr:!rr;u L:-Il |1:I11.'lv
una réplica ante a) los desaires elitistas de ciertos |11It:le_cluu les !ILE]E"jT Jf.rr:.
pecto al cine; b) el prejuicio iconofébico respecto fl] cine como «mec H:lll.
sual»; ¢) el debate sobre la cultura de Masas que vera al cine cml:uhr m_zl.nlt., L
alienacion politica; y d) el tradicional antiamericanismo L!L_!.lii elm., lilu:n_:m
francesa. La teoria del autor fue, en cierto .u'.::nttldu. un |]:il1II:Ll]1?;Eh[{1 (1ILl .”.1-
fluencias que combinaba las concepciones e:-:;:slrex_wuﬁ I'ﬂl't.'lill'lll{.":l:'- Llf.‘.ll al li‘hltL
las modernas nociones formalistas de discontinuidad y Irrugfnu.rlllmf'u_]_n n:a-nu
listica, v un interés «protomodernos» por las artes y los géneros cnntmmu:r:n.
Lo verdaderamente escandaloso de la teoria del uut.r.nr no cri [_;mi:lu (ue es-
tigiase al director como equivalente del autor l-lltli‘-'.ll'lf.l. sino mids hm;”.ﬂ r,.rn;'..r_*n
El&_iudi{:-':‘lhﬂ este prestigio. Cineastas como Eisenstein, I{uum_: y We .Lh 1..1-1
bian sido considerados autores desde siempre porque gozaron del mnlm.
artistico sobre sus propias producciones. La novedad L|..L' H I_t:"H['IJI del ”l.l!.“l
fue sugerir que directores de estudio como Hma:-'kﬁ y Minnelll “-“”.lTw-“. : |.||1|:
autores. El cine americano, que siempre habia sido rr-:m: «OLIO» nlu.u r_nn 0
que la critica cinematogrifica francesa se d::ﬂmymtm il f_iL‘HH.IIIhL ... S
misma (del mismo modo gue fa supuesta wulgumle.uin Llf:: H Lu]t%n.: aner
cana fue durante afos el contrapunto diacritico de la identidad nacional “””.
cesa), pasd a convertirse, sorprendentemente, en el modelo de un nuevo cii
ihmi:cr:idu en una atmdstera de violentas polémicas, «la Politique des Au-
teurs» debe traducirse literalmente, como «politica de los autores» v no
como «teorfax. En Francia, la teoria del autor 1’111‘nlzllmjpm'h: t.]lt: an‘v:uul.v.
oia que pretendia facilitar un nuevo modo de hacer pt:]u:h}lu?.. Fsta |LIHI.L m H
fue simultineamente la inspiracion y el instru munlm:r-;trmcglm de lu_.a CHICS
tas de la Nouvelle Vague, quienes la {:mpkeumfu para abrirse c.:um:pn en .ﬂ
panorama de un cine francés conservador y jﬂf‘ilftlll[[‘ti ((ue, de Ijm}fh.du.h.l.-
mitaron), donde los aspirantes a directores debian esperar {m!n -lllhl ."rlILIEL.l ptultz
hacer una pelicula. Directores-criticos como Truffaut y Godard atacaron

Il'ﬂﬂﬂﬁl&ﬁ?
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sistema establecido, a sus rigidas jerarquias de produccion, a su preferencia
por ¢l rodaje en estudio y a sus convencionales procedimientos narrativos.
También reivindicaron los derechos del director frente al productor. Ef des-
precio (Le mépris, 1963), de Godard, que enfrenta a Fritz Lang, autor hu-
mano. cultivado y poliglota, y a Prokosch, productor vulgar y casi 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 romintico pre-moderno ayuda a sentar las bases de un cme re-
sueltamente moderno en sus aspiraciones y estética, ejemplificado por hitos
histéricos como Hiroshima Mon Amour (Hiroshima Mon Amour, 1939) y
Al final de la escapada (A Bout de souffle, 1959).

Iin sus encarnaciones mds extremas, la teorfa del autor puede conside-
rarse una forma antropomaérfica de «amor» al cine. Ese amor que en otros
lempos los fans habian prodigado a las estrellas o que los 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
ien del cine, El cine renacid como religion secular; el «aura» volvia a estar
plenamente vigente gracias al culto al autor. Entretanto, Bazin se distancia-
i de los iracundos excesos de los jévenes turcos. Con su presciencia habi-
tal, en 1957 se mostrd admonitorio respecto a todo «culto a la personali-
dudds estético que erigiese a los directores preferidos en maestros infalibles.
Hizin también seiald la necesidad de complementar la teoria del autor con
olras perspectivas (tecnoldgica, histérica, socioldgica). Las grandes pelicu-
s, alirma, surgen de la interseccion fortuita del talento y del momento his-
lorico. En ocasiones, un director mediocre —Bazin cita a Curtiz y Casa-
blanca— captura vividamente un momento historico, sin que por ello pueda
considerirsele un verdadero autor. Ademis, el control de calidad garantiza-
do por la bien lubricada maquinaria industrial de Hollywood aseguraba,
pricticamente, un grado suficiente de competencia e incluso elegancia. Ba-
zin senald la paradoja consistente en que los representantes de dicha ten-
dencia admirasen el cine americano, «donde las restricciones impuestas a la
produccion son mayores que en ningtin otro lugar», $in reconocer su carac-
leristica mds admirable: «el genio del sistema, la rigueza de su tradicion
siempre vigorosa, y su fertilidad al entrar en contacto con nucvos elemen-
tos» (Hillier, 1985, pags. 257-258).

La americanizacion de la teoria del autor

La teoria del autor adopté distinto cariz cuando Andrew Sarris la intro-
dujo en los Estados Unidos con su articulo «Notes on the Auteur Theory 1n
1962». Nueva York tenfa, como Paris, gran tradicion de cineclubes, salas
de repertorio y publicaciones sobre cine, como Film Culture. Sarris tomo
ejemplo del énfasis que los criticos [ranceses ponian en el estilo como ex-
presidn creativa: «La forma en que un filme se presenta y progresa debe es-
tar relacionada con la forma en que el director piensa y siente». Sarris sos-
tiene que un estilo coherente une el «qué» y el «cOMO» en una «proclama
personal» en la que el director se arriesga y lucha contra la estandarizacidn
(ibid., pag. 66). El critico debe prestar atencidn, en consecuencia, a las ten-
siones entre la personalidad del director y los miteriales con que éste traba-
ja. En manos de Sarris, la teoria del autor se convirtid, asimismo, en un ins-
trumento subrepticiamente nacionalista para afirmar la superi oridad del cine
americano. Sarris declaré que estaba dispuesto a «jugarse su reputacion cri-
tica» afirmando que el cine americano siempre fue «sistemdticamente supe-
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rior» al cine de lo que Sarris denoming, despectiva y etnocéntricamente, «el
resto del mundos». Sarris combatia el prejuicio eurdtilo que ve «artes en las
acartonadas adaptaciones de clisicos literarios europeos ¥ en cambio sdlo
Ve «entretenimiento» en las peliculas de un Hitchcock o un John Ford. F
punto dlgido en la obrasde Sarris se da cuando convierte |a pasion y el saber
cinéfilo en una forma de arte. desplegando sus amplios conocimientos de
cine para expresar los triunfos genuinos del cine de Hollywood.
Sarris propuso tres criterios para reconocer a un autor: 1) la competen-
Cia técnica; 2) una persenalidad reconocible: ¥ 3) un significado interno
surgido de la tension entre la personalidad y el material. En The American
Cinema, Sarris COnStruyo un esquema en nueve partes que privilegiaba a un
«panteon» de directores al tiem PO que relegaba a los menos dotados a unos
circulos que recuerdan al Infierno de Dante.
Pauline Kael rebatio los tres criterios de Sarris en sy articulo-réplica
«Circles and Squares» ( 1963). La competencia técnica. sosty VO, N0 COnSsti-
tuia un criterio vilido, puesto que algunos directores, como Antonioni, iban
mas alld de una mera competencia técnica. «Una personalidad reconocibles
carecia de significado, dado (ue favorecia a los directores repetitivos cuyos
estilos son reconocibles precisamente porque nunca intentan nada nuevo. El
olor distintivo de las mofetas. afj rma, no hace su perfume migs agradable o
superior al de las rosas. Kael rechaza el «significado interno», finalmente,
por insosteniblemente Vago y por favorecer a «directores mediocres que van
encajando como pueden el estilo en las grietas de la trama». (E] intento de
Kael de negar la autoria legitima de Orson Welles en C tudadano Kane, atri-
buyéndola a su vez a Herman Mankiewicz, también iha dirigido a Sarris y 4
la teorfa del autor,) E acaloramiento del debate Sarris-Kael enmascaraba el
hecho de que ambos compartian una premisa clave: la idexa de que la teoria
/ critica cinematogrifica debe ser evaluativa, centrady en clasificaciones
comparativas de peliculas y directores. En sus peores ejemplos, este punto
de vista desembocé en rifias estériles sobre méritos relativos de los autores,
una dialéctica en la que los criticos se jugaban sin-dudar sus reputaciones
criticas, mientras la arbitrariedad del gusto se iba traduciendo en Jerarquias
supuestamente mviolables. Resultan sintomaticas, en el caso de Sarris, las
metdforas bélicas y las metdforas sobre el juego vy las apuestas, que remiten
a las mds wrbulentas atmésferas del periodismo competitivo,

La teoria del autor también recibié criticas de orden practico. Los criti-
cos senalaron que subestimaba el impacto de las condiciones de produccion
sobre la autoria de las obras. F cineasta no es un artista libre de ataduras;
estd inmerso en contingencias materiales, rodeado por un babélico ajetreo
de técnicos, cdmaras y luces, propios de ese happening que constituye todo
rodaje cinematogrifico, El poeta puede escribir poemas en una servillet en
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del libro original. Tanto \ h e 4 e
4 ores. En la pelicula trabajaron como mit I
T e s defensores. En la pelicula tral
tienen sus propios defens 4k kg g e
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critica moderna: el texto carente de autor. (Rushdie, 1992)
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bien financiada y cargada de talento para producir peliculas de gran calidad.
Mientras los defensores del cine de autor destacaban el estilo v la puesta en
escena personal, Bordwell, Staiger v Thompson, en su obra sobre «el cine
clisico de Hollywood», ponian el énfasis en el «estilo de grupo» impersonal
y estandarizado de un corpus homogéneo cuyos principales rasgos eran la
unidad narrativa, el realismo y la invisibilidad de la narracion.

2n dltima instancia, la teoria del autor no fue tanto una teoria como una
perspectiva metodoldgica. En cualquier caso, constituyo una notable mejo-
ri respecto a las metodologias criticas anteriores, especialmente el impre-
sionismao (una especie de respuesta neuroglandular a las peliculas basada so-
lamente en las sensibilidades y los gustos del critico) vy la sociologia (un
enfoque evaluativo basado en una vision reduccionista de las tendencias po-
liticas progresistas o reaccionarias percibidas en los personajes o en el argu-
mento). La teoria del autor efectud, asimismo, una valiosisima operacion 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, el western, 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 director, la teoria del autor contribuyd clara y sus-
lancialmente a la evolucidn de la teoria y la metodologia del cine. La teoria
del autor desplazé la atencién del «qué» (historia, tema) al «comos (estilo,
I¢enica), demostrando que el estilo tenfa en si resonancias personales, ideo-
logicas ¢ incluso metafisicas. Facilito la entrada del cine en los departamen-
tos de literatura y desempend un papel fundamental en la legitimacion aca-
démica de los estudios de cine. Pero con el posterior surgimiento de la
semidtica, como veremos, la teoria del autor fue atacada por su celebracion
romantica y apolitica del genio autoral, y se fue transformando gradualmen-
te en un hibndo denominado «auteur-structuralism», que abordaremos en
un posterior capitulo,

Cine y teoria en el Tercer Mundo

Paralelamente al desarrollo de la teoria de los autores v la [enomenologia
del cine en Europa, hallamos los primeros indicios de lo que luego iba a de-
nominarse teoria del «lercer cine»; y, de nuevo, las cuestiones de autoria y
realismo se convierten en aspectos relevantes de la discusion. Aunque siem-
pre habian existido formas diversas de escritura relacionada con el cine en
Latinoamérica, Africa y Asia —Ilibros, revistas de cine y articulos sobre cine
en la prensa diaria—, fue en los atos cincuenta cuando dicha escritura se so-
lidifico en forma de una teoria cohesionada, inspirada en este caso por in-
quietudes nacionalistas. El término «Tercer Mundo», acunado originalmente
por el periodista francés Alfred Sauvy en los angs cincuenta por analogia con
el «lercer estado» revolucionario de Francia (los plebeyos frente al primer es-
tado —Ila nobleza— y el segundo estado —el clero), postulaba la existencia
de tres esferas geopoliticas: un Primer Mundo capitalista (nobleza) de Euro-
pa, Estados Unidos, Australia y Japon; un Segundo Mundo (clero) cons-
tituido por el bloque socialista; y un Tercer Mundo propiamente dicho (ple-
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