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multiples Opticas y sistemas de pensamiento. Tﬂiﬂe‘h‘l"it::i;ﬂg: ililS*lJ?UHIOs
ciegos y sus clarividencias; todo sistema rEquI‘d 5 S10n» de
los restantes sistemas. Como medio sinestésico de . dP : PlStﬂhS que ha
generado un corpus de textos de extraordinaria variedad, el cine hace casj

imprescindible el empleo de parametros multlplﬂii‘i} ln;l'ltl’::lt:;o(n
Aunque con frecuencia me refiero a Bdl““:- Emafde JBa o si es que
ello existe). Empleo, mds bien, las categorias (€ e é : paréi escla-
recer las limitaciones y pﬂtencmhdadeq de otros dS; T e]:laren ido co-
sas de muchas escuelas teoricas, pero ninguna monopolio

sobre la verdad. Me niego a creer que yo sea el umccf'en este Camp({ que.pue,.
. ‘1les Deleuze como a Noél Burch o, mejor dicho,

lacer tanto a Gill _ :
g?lelif}r:l(:;i ambos con und nezcla de placer y distancia. No acepto tener

que elegir entre enfoques que cON frecuencia me dan la impresion de ser

contradictor1os.
complementarios mas que S 4
Ea historia de la teoria cinematogrifica se puede describir de muchas

maneras distintas. Puede plantearse cOmo un glorioso desfile de «grandes
hombres y mujeres»: Munsterberg, Eisenstein, Arnheim, Dulac, Bazin,
Mulvey. Puede ser una historia de metaforas Orlel}tadoras. «cine-ojon,
«cine-droga», «magia cinematografica», «ventana abierta al mundo», «ca-
méra-stylo», «lenguaje cinematografico», «espejo filmico», «suefio filmi-
co». Puede ser una historia de la repercusion de la filosofia sobre la teorfa:
Kant y Munsterberg, Mounier y Bazin, Bergson y Deleuze. Puede mm B -t .
historia 0l acercamiento (o del alejamiento) entre el cine y el resto de m r |
artes: el cine como pintura, el cine como musica, el cine como teatro (ﬁm, ' s
titeatro). Puede ser una secuencia de cambios paradigmaticos en las Coor-
denadas tedrico-interpretativas y los estilos discursivos —fori ,1

iy LS

semiologia, psicoandlisis, feminismo, cognitivismo, teoria yomosexual.
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teoria poscolonial— que esgrimen sus contrasefias propias a mo ';', a

lismédn y que parten de unas suposiciones tacitas y de una jergiﬂ racte

tica. i (A

, Este libro combina elementos de todas estas Opticas. Lﬁ ,‘rh

%mucndc en primer lugar, que la evolucién de la teorfa cinemat togr

| ° harrarse como una progresion lineal de movimientos ?

de la teoria difieren segtin los paises y las épom%lﬂ

puMen ser coincidentes en lugar de WWS
Un librommo éste debe afrontar'lm
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B oete coocciiaies. o et - s s S
‘ ik 3 o v ad no lo es en sentido estricto,
B eiocts e e e
_ | » 10 que nos impediria, por ejem-
plo, seguir los rastros que conducen de Munsterberg a Metz,

Una cronologia estricta puede resultar engafiosa. La secuenciacién con-
lleva, ya de por si, el riesgo de dar a entender una falsa causalidad: post hoc
ergo propter hoc (después de esto, a causa de esto por lo tanto). Puede que
las ideas de los tedricos que trabajan en un periodo histérico determinado no
den frutos hasta mucho mas tarde. ;Quién hubiera imaginado que las ideas
filosoficas de Henri Bergson volverian a emerger un siglo después en la
obra de Gilles Deleuze? Del mismo modo, la obra del circulo de Bajtin se
publicé en los afios veinte pero tuvo que esperar hasta las décadas de los se-
senta y los setenta para que las ideas bajtinianas «entrasen» en la teoria; fue
entonces cuando la revision de la figura de Bajtin le defini6 como «proto-

| postestructuralista». Con frecuencia, la secuenciacion de las influencias de-
pende de los azares de la traduccion: la mayoria de los textos escritos por
Dziga Vertov en los afios veinte, por ejemplo, no se tradujo al francés hasta
: los sesenta y los setenta. En cualquier caso, no suscribo, en lineas generales,
el punto de vista de quienes consideran que la historia de la teoria del cine

es 1a historia de sus «grandes personalidades». Los titulos de los distintos
capi'tu]‘ de este libro designan escuelas tedricas y proyectos de investiga-
ci6n més que individuos, aunque es obvio que los individuos desempenan
~ un papel importante en el desarrollo de las escuelas. |
La presente obra debe hacer frente, asimismo, a las dificultades inhe-
rentes a todo estudio de su género. Las cronologias engafian; los modelos
falsifican. Las generalizaciones sobre las «escuelas» tedricas dejan de lado
excepciones y anomalias manifiestas. Las interpretaciones sintéticas de ted-
.terminados (Eisenstein, por ejemplo) no suelen registrar los cambios
u con el paso del tiempo. Ademds, seccionar
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Aunque este libro intenta analizar el terreno con imparcialidad, consti- i
tuye —como ya he indicado— una version muy per sonal de las teorias cj-
nematograficas. Me veo enfrentado, en consecuencia, a la cuestiéon de |a
voz, de cOmo entretejer mi propia voz con la de los demas. En cierto senti- ‘
do, el libro adopta un «estilo indirecto», und modalldfad e_,nunmatwa en la
que las evaluaciones sociales y las entonaciones de quien informa influyen
y aportan matices a la informacion. Dic ho de otro modo, _el lil;:rc} esta escri-
to en lo que los teéricos literarios denominan «discurso libre mdirie:cm», un
estilo que oscila entre la reproduccion directa f:lel d@{:urs;{} (una cita de Ei-
senstein, por ejemplo) y un discurso mas ventriloquial (I.m version del pen-
samiento de Eisenstein), todo ello entreverado con reflexiones mas persona- |
les. Empleando una analogia literaria, es como si estuviera mezclando el :
intervencionismo autoral de un Balzac con las filtraciones de un Flaubert o
un Henry James. En algunas ocasiones presentaré las 1deas de otros; en
otras, extrapolaré o ampliar€ las ideas de otros; y en otros casos presentaré
mis propias ideas tal y como han ido evolucionando a lo largo del tiempo.
Cuando en un pasaje no se indica que estoy resumiendo la obra de otros, el
lector entenderd que estoy hablando con mi propia voz, especialmente en lo
relativo a temas que siempre me han interesado: la historicidad de la teoria,
la teoria de la intertextualidad, el eurocentrismo y el multiculturalismo, las

estéticas alternativas.

No mesgropongo discutir cada una de las teorias o de los tedricos de ma- l
nera exhaustiva, sino mas bien mostrar los cambios y los movimientos des-
de el punto de vista de las preguntas formuladas, las inquietudes expresadas

y las problemadticas exploradas. En cierto sentido, me propongo «desprovin-

il s

- cializar» la teoria en el espacio y en el tiempo. Por lo que al tiempo respec-

e
ik

~la, las cuestiones teoricas tienen sus antecedentes mas remotos en épocas

muy anteriores a la historia del cine. La cuestion del género, por ejemplo, ha

- estado presente como minimo desde la Poética de Aristoteles. En cuanto al
- espacio, considero que la teoria se implica en un espacio global, internacio-

ml Las inquietudes de la teoria filmica tampoco siguen una misma secuen-

a en todos los dmbitos geograficos. Mientras que el feminismo ha m |

n: _notable presencia en la teorfa del cine angloamericana desde la m

; setenta, dicha corriente (incluyendo el feminismo fr&n@)h‘
1ente poca repercusion en el discurso critico cin 1 i

wdncns cimematograficos de paises como Br&sil ﬁ

- ’-’f _-m vez de cuestiones de «cine nacional; en c:
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nista. L‘Dﬁ leOricos franceses han €mpezado hace poco a citar trabajos en in-
glés, mientras que la teorig angloamericana tiende a mencionar sélo aL uellas
obras franfesus que han sido traducidas a Inglés. Los trabuj(;q eqcr?tm e;’l
, ruso, espanol, portugués, italiano, polaco, hingaro y :d;lemiin‘ yﬁ ru:; digaﬁms

[ S * 'S # - ~h 3 -
ya los ‘tﬂ?ﬂﬂ f:n Jﬂpﬂnetf, coreano, chino y arabe, quedan muchas veces sin
traducir y su importancia se ve minimizad:

los trabajos escritos en inglés en paises co
dad de obras fundacionales, por ejemplo |
de Glauber Rocha —andlogos en ciertos

lini, que CﬂmPina la teﬂrig y la critica con poemas, novelas y guiones—, no
se 1:|an P:radumda n‘unca al mg‘le’s. Aunque Bordwell y Carroll tienen razén en
ﬁdlcu!lzar la servil francofilia de esa corriente de 1a teoria cinematografica
~ posterior a la década de los sesenta que reverencia a los gurus parisinos mu-
i cho después de que su aura se haya desvanecido en la propia Francia, su co-
rrectivo no debe ser la anglofilia o el patrioterismo estadounidense. sino un
-verdadero internacionalismo. Espero, por lo tanto, multiplicar las perspecti-
. vasylos emplazamientos desde los que se elabora teoria cinematografica, si
.~ bien no lo habré conseguido en la medida que hubiese deseado, dado que la
m sigue estando aqui mas o menos restringida a los trabajos tedricos
~ emprendidos en los Estados Unidos, Francia, Gran Bretaia, Rusia, Alema-

no la India y Nigeria. Gran canti-
0S voluminosos escritos sobre cine
aspectos a la obra escrita de Paso-

.
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e

.\ nia Australia, Argentina, Brasil e Italia, con ocasionales «visitas» a las teo-
iﬁ* as deMTercer Mundo» y «poscoloniales».
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L s Los largometrajes de ficcion al estilo hollywoodiense se suelen consi-

" derar como el «verdaderow cine, algo parecido a lo que sucede cuando un tu-
SR --; 10 en el extranjero pregunta: «;Cudnto cuesta esto en dinero de

:- ‘m:.el «verdadero» cine se presenta f-tn muchas foﬂn*_‘sz fic-

& ién. realismo y no realismo, mayoritario y de vanguardia. To-
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La teoria semiética del cine desarrollada en los afos setenta y afios
ochenta postulé una especie de iniciacion cuasi-religiosa a los textos sagra-
dos de los maitres a penser imperantes en agquel momento. Buena parte de

la teoria del cine se componia de invocaciones rituales (y burdas sintesis) de
Lacan y otros pensadores postestructuralistas. En los setenta, «la teorfay
paso a ser «La Teoria»; la Religion del Arte se transmuto en la Religién de
la Teoria. Para Lindsay Waters, la teoria era cocaina crack que hacfa viajar
a la gente para luego dejar a todos colgados. Atfortunadamente, la teoria gc-
tual resulta epistemolégicamente més modesta y menos autoritaria. La Gran
Teoria ha abandonado sus ambiciones totalizadoras: muchos teéricos han
reclamado enfoques mds modestos de la teoria, en paralelo a fi.lésufns como
Richard Rorty que redefinen la filosofia no como la consm'ufmf'}n de un sis-
tema a lo Hegel sino mds bien como una civica «Conversacion» que no pre-
tende reivindicar verdades supremas. De manera similar, teéricos como
Noél Carroll y David Bordwell han abogado pm; una «tf':orizaf‘:ién‘de nivel
medio» que «aceptase como teoria filmica toda lfnea de investigacion dedi-
cada a producir generalizaciones relativas a fenorr}enﬂs fﬂmfcus 0 explica-
ciones generales de €stos, 0 que este consagradaﬁ aislar, seguir la trayectoria
y/o dar cuenta de cualquier mecanismo, dispositivo, esquema y regularidad
en el 4ambito del cine». La teoria filmica, en tal caso, seria cualquier refle- |
xi6n generalizada sobre los esquemas y las regularidades (o las irregulari-
dades signislativas) que se puedan hallar en el cine como medio, en el len-
guaje cinem@tografico, en el aparato del cine, en la naturaleza del texto

cinematogrifico o en la recepcion del cine. En vez de una Gran Teoria, por
lo tanto, tenemos solamente teorias en mindscula y la «actividad de hacer
teoria», la produccion profesionalizada de conceptos generales, taxonomias

y explicaciones. SR
Modificando ligeramente la formulacion, diremos que la teoria cinema-
tografica es un corpus de conceptos en evolucion cuyo objetivo es dar cuen-
ta del cine en todas sus dimensiones (estética, social, psicolégica) para una
comunidad interpretativa de estudiosos, criticos y espectadores interesados.
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Si bien comparto la «modestia» de la perspectiva de Bordwell-

dicha modestia no debe convertirse en coartada para eludir cuestiones filo-
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séficas o politicas de gran alcance sobre el cine. Existe el peligro de que.
teorfa de «nivel medio», como sucede con la «historia del consenso» 0
 discurso del «fin de las ideologfas», acabe dando por sentado que las §
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plantedrselas. Ciertamente, vale la pena plantearse preguntas incluso cuan-

do éstas son imposibles de responder, aunque sea tan s6lo para ver hacia

i | gt s

artificialidad de los limites que delimitan las areas de investigacion tedricas,
uno se pregunta si no responde también a una jerarquia colonialista que aso-
cia a Europa con una «mente» reflexiva y a lo extraeuropeo con un «cuer-
po» irreflexivo. En cierto sentido, este libro amplia la teoria cinematografi-
ca para dar cabida a un territorio méds amplio, el de toda escritura tedrica
relacionada con el cine: estudios culturales y andlisis del filme, entre otros.
He intentado, por lo tanto, incluir escuelas tan dispares como la teoria mul-
ticultural de los medios de comunicacion, la teoria poscolonial y la teoria
homosexual: es decir, todo un espectro de trabajos complejos, altamente
elab&dos y de gran altura tedrica que se relacionan con el arte cinemato-
grifico y que han sido llevados a término bajo una amplia variedad de es-
tandartes. .
Aunque la teoria cinematografica con frecuencia conlleva el debate, la
- discusi6n no es mas que una dimensi6n, bastante limitada, de la teorizacion
~ cinematogréfica. Ademds, lo peor en la obra de un terico suele ser precisa-
~ mente cuando se empefia en aniquilar a un oponente; la estupidez que el po-
- lemista proyecta en su hombre de paja antagonista acaba por alcanzar al pro-
slemista, en un efecto de bumerdn. Es inquietante, en efecto, cuan
- masculinista y testosterénica es la vision de la teoria como una pelea de ga-
llos 0 como un fuego cruzado de imprecaciones escandalosas. El verdadero

L

. dénde nos llevan y qué es lo que descubrimos en el camino. La teoria cine-
~. matografica, por decirlo con una paradoja, puede dar pie a fructiferos fraca-
E sos y desastrosos éxitos. Asimismo, la modestia puede llevarnos en direc-
¢ ciones no necesariamente previstas por los cognitivistas. Los esquemas
E regularidades que se detectan en el terreno del cine, por ejemplo, podrian es-
E tar relacionados no s6lo con procedimientos estilisticos o narratologicos
;; predecibles, sino también con esquemas de representacion y recepcion con-
BL. figurados segtin pautas de género, raza, sexualidad y cultura. ;, Por qué no se
ﬁ consideran «teéricos» los materiales sobre la «raza», por ejemplo, o sobre el
E «tercer cine»? Mientras que por una parte tal exclusion puede deberse a la
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ba ser refutada como tal. El mét§9o analitico comete a veces
lo que los criticos literarios dennminjarpn ﬂfhﬂljejla tjle_la paréframs:f; es inca-
paz de reconocer que 1 escritura lidica, oXimoronica y paraddjica de up
Walter Benjamin o un Roland Barthes no siempre puede ser descompuestg

sin que uno se pierda en una a‘iridafsecuencia (_:le «[:fro{:»oEsicioners», un arma-
z6n silogistico al que se le ha extraido todo fluido vtta . En ocasiones, la ten-
si6n y la ambigiiedad son la clave de todo. La teoria cmematugéf?ca no es
una especie de ajedrez conceptual que conduce a un jaque mate 1lldlSC.ullbl&
Las teorias del arte no son verdaderas o falsas E:omf.a suFede con las cientifi- |
cas. (Por cierto: hay quien anadiria que las ‘teonas cientificas no son mas que
una secuencia de aproximaciones metaféricas.) No se puede desacreditar la
defensa tedrica del cine neorrealista italiano llevada a cabo por Bazin de]
mismo modo en que se puede desacreditar la defensa de «ciencias» ya su-
peradas como la frenologia y la craneologia.

Mis que correctos 0 erroneos —aunque a veces sean 10 uno o lo otro—,
los distintos esquemas tedricos pueden ser relativamente ricos o pobres, cul-
turalmente densos o superficiales, metodolégicamente abiertos o cerrados,
fastidiosamente anales o canibalisticamente orales; pueden partir de un pun-
to de vista historico o bien ser ahistoricos, pueden ser unidimensionales o
multidimensionales, monoculturales o multiculturales. Nos encontramos, en
el ambitqgde la teoria, con brillantes exponentes de paradigmas pobres y me-
diocres xmnentes de paradigmas ricos. Algunas teorias cinematograficas
tratan de amplificar el significado, mientras que otras intentan disciplinarlo,
cerrarlo. Robert Ray contrapone un enfoque impersonal y positivista de la
teoria con lo que €l denomina enfoque barroco, surrealista, ensayistico. Sin
duda, la historia de la teoria cinematogréfica pone de manifiesto un cierto

verdad» que de

~ didlogo entre dos momentos necesarios, el de la imaginacién creativayelde
- lacritica analitica, una fructifera oscilacién entre los entusiasmos extaticos
i (los de un Eisenstein, por ejemplo) y el frio rigor analitico de quienes tratan
- de poner orden en el fascinante caos creado por los entusiastas creativos.
- (Lo que no impide que la critica pueda despl RS e
e c€gar su propio entusiasmo y
~ Creatividad.) R

- Almismo tiempo, los programas de investigacion teérica o las 1
~ as como «lenguaje cinematografico» y «suefio cinematogrdfico» pu
. Obedecer a una ley de rendimientos decrecientes, agotando au capa
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<in embargo, van lanzando ideas brillantes «por el camino».-La teoria pue-
Lje <er metodica y rigurosa o bien fundarse en el juego anarquico de una sen-
<ibilidad en torno a un determinado texto o tema. La teoria puede liberar las
energias de sus usuarios o bien inhibirlas. Las teorias tienen sus propias €s-
secialidades. La «critica ideologica» expone con gran eficacia las manipu-
sciones procapitalistas en el cine de Hollywood, pero no sirve de mucho
sara delinear los placeres cinesté€sicos de un movimiento de camara en Ama-
necer (Sunrise, 1927), de Murnau. La teoria cinematografica analitica o post-
analitica, como sucede con la filosofia analitica, resulta atil a la hora de ais-
lar los distintos elementos de un todo; no lo resulta tanto cuando se trata de
discernir correspondencias y relaciones.

Las teorias no se desbancan las unas a las otras siguiendo una progresion
lineal. Sin duda, hay un trastondo de supervivencialismo darwiniano en la
idea de que las teorias pueden ser «retiradas» o «eliminadas» en la lucha.
Seria absurdo intentar arrasar todo lo construido por el enemigo, como si un
movimiento pudiera haberse equivocado en todo. Las teorias no suelen caer
en desuso como los automoviles viejos, quedando relegadas a un depésito
de chatarra conceptual. Las teorias no mueren; se transforman a si mismas,
dejando rastros y reminiscencias. Hay cambios en el énfasis, naturalmente,
pero muchos de los grandes temas —Ila mimesis, la autoria, la espectatoria-
lidad#* se han reiterado y abordado una y otra vez desde el principio. En
ocasiones los tedricos tratan cuestiones idénticas, aunque las respondan a la
luz de objetivos distintos y con diferente lenguaje teorico.

Finalmente, ofrezco el presente libro como antecamara a la teoria cine-
matografica, como invitacion a entrar en su mansion. Ni que decir tiene que
m1 deseo es que los lectores visiten, si es que aun no lo han hecho, las dis-
tintas salas de la mansion a través de la lectura de los tedricos en cuestion.
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