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No veo de donde viene esa preocupacion que tienkamgente
por estas historias del “autor”, puesto que, erfaido, todos son filmes
de autor, ya que el cine es una especie de radisakel director,
donde éste no puede escapar, no puede mentir, denee enseguida
la mentalidad del tipo que ha hecho la peliculaesipretencioso,
inteligente, racista, imbécil, etc. No es absolwtate indispensable
escribir el guidén para verse traicionado por esab@jo de puesta en escena.

Roman Polanski

Ya he oido a muchos directores diciendo esto yitandgs aplicable a mi caso:
con cada pelicula nueva, intento hacer algo conapheinte distinto,
pero cuando observo el resultado final, me doy taide que he hecho
exactamente la misma pelicula una y otra vez. @uipda misma exactamente,
pero creo que si un inspector de policia la vietiaia: “No hay duda, Kitano,
estas detras de esto. jTus huellas estan por tpddss!
Takeshi Kitano
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INTRODUCCION

A principios de los afios cincuenta del siglo XX jomen parisino, critico de cine, hacia
declaraciones de amor a las peliculas de sus aliescinas apreciados. Uno de sus colegas y
amigos, se atrevia a declarar que el cine ternairsastituyendo al resto de las artes. Para otro
de sus compairieros, el emplazamiento de la camarairner decision Unica del director;
colocarlo en cualquier otro sitio faltaria a lacétde la realizacion cinematogréfica. Estos tres,
Francois Truffaut, Eric Rohmer y Jean Luc Godadhtda no eran los grandes monstruos de
la cinematografia mundial pero, junto con otrogiao$ como Claude Chabrol y Jacques
Rivette, fueron los artifices de plitica de los autoresuna forma de ver al cine en donde el
director era considerado el Unico responsable dmutaria de las peliculas (tal como en la

literatura es el escritor).

Han pasado mas de cinco décadas desde entonces noae han establecido los
limites y caracteristicas exactas del cine de admwestigadores, historiadores, criticos y
directores han vertido mucha tinta para refutatawapr o reformular los preceptos de la
autoria cinematografica. Sin embargo, casi sieranellegado solo al desacuerdo.

De ahi surge mi interés en hacer una revision semainuciosa de las diferentes
propuestas que, a partir de palitica de los autorey de laNueva Olafrancesa, han
enarbolado la existencia de un cine de autor, @elilm sus fronteras, sefialado sus yerros y
bondades, analizado su impacto en la industrilgsemismos directores, en el publico y en su
forma de ver el cine.

En su devenir, mas alla de las pantallas, el cgme thistorias extraordinarias y la de la
autoria es una de ellas. Para esbozarla conforménwestigacion en cuatro apartados
presentados en orden cronoldgico y tematico. Ehgnd estudia principalmente el trabajo
critico escrito en Igolitica de los autoreal interior de la revist&€ahiers du Cinémacomo
un antecedente directo de la Nueva Ola francessedtindo es una revision del impacto de la
Nueva Ola y el cine de autor en los nuevos cinegidas alrededor del mundo,

principalmente en los afios sesenta. El tercer wlapéborda, en su primera parte, una



propuesta de corte estructuralista para el cinauter; en la segunda parte, se estudian las
ideas enfocadas a declarar la muerte de los auténesl Gltimo capitulo se exponen algunas

de las propuestas de cine de autor realizadagiagmlos afios ochenta.

Hacer una investigacion sobre la autoria cinemafmgr es acercarse a una serie de
textos que provocaron un cambio en los paradign@scitie, algunos respaldados por
movimientos cinematograficos comoNaieva Olafrancesa o eCinema Novdrasilefio. En
su mayoria, las argumentaciones teoricas fuerdmokddas por directores en su etapa de
criticos para quienes escribir o hacer cine era, gqoé& un oficio, un acto de amor. Revisemos
entonces algunos episodios de esta pasion.



1. LA NUEVA OLA FRANCESA Y EL CINE DE AUTOR

La politica de los autores es sin duda la idea
critica mas célebre de la historia del cine.

Antoine de Baecque

En 1959 el Festival de Cannes premiéo como mejecttir a Francois Truffaut por su pelicula
Los 400 golpeglLes quatrecents coupsobra en donde refleja aspectos de su adolescanci
través de Antoine Doinel, su personajeer ego En ese mismo afo se presentd también en
CannegHiroshima, mi amor(Hiroshima, mon amoyrde Alain Resnais, pelicula que retoma
caracteristicas del documental para narrar unarl@ssobre el amor, el olvido y la memoria,
pero sin dejar de lado un discurso antibelicistangueHiroshima, mi amorestuvo fuera de
concurso por temor a represalias politicas porepdet Estados Unidos, su capacidad para
enriguecer la ficcidon con un lenguaje documendatrbnologia fragmentada y la riqgueza de su
guion plantean una innovacion cinematografica coaiga, segun el investigador Claude
Beyle, a la déntolerancia(Intolerance 1917) de Griffith o la d&l ciudadano KangCitizen
Kane 1941) de Orson Wellés.

Sin Aliento (A bout de soufflede Jean Luc Godard es otro de los estrenos cgorma
resonancia del cine francés en 1959. Influido poime policiaco norteamericano y la obra de
Nicholas Ray, en especifid@ebelde sin CauséRebel without causel955), Godard nos
sumerge en la vida de un ladrén de coches que degmués de haber asesinado a un policia.
En su escapada, Michel Poiccard (Jean Paul Belmadntenta hacerse de la compafia de
Patricia (Jean Seberg), una joven estudiante noeiéeana que reside en Pai@n Aliento
implica una ruptura en la narracién clasica de¢ @debido a los saltos deliberados de ejes, el
corte de un plano para pasar a otro plano muy airpiéro como si el director nos quisiera
decir jadmiren esta tomal! (la escena de Micheltsidtaen el auto cuando recorren Paris), un

montaje sin continuidad de acciones o raccord (sipeente en las escenas de diadlogo en

! Claude BeyliePeliculas clave de la historia del cine 242 .
En Espafa el nombre de la peliculadenal de la escapaddraduccidn literal del francés bout de souffleEl
titulo en México Sin Alientg proviene de su nhombre internacioBatathless



lugares cerrados) que dan como resultado una [zetioe rompe deliberadamente los canones

del lenguaje cinematogréfico clasico.

También en 1959 pero sin el éxito de las obragiaree Eric Rohmer estrerf signo
del ledn(Le signe du liojy un afio antes Claude Chabrol habia preserEadello Sergio(Le
Beau Sergey en 1960 Jaques Rivette el filfRaris nos pertened@aris nous appartieit el

cual rodd en 1958.

Estas peliculas son &pera primade un grupo de directores que, en su mayoria,
coincidieron como criticos de cine en la paginatadevistaCahiers du Cinémaundada en
1951 por André Bazin y Doniol-Valcroze, y fuerors lprincipales protagonistas de una
renovacion cinematogréfica conocida comoNaeva Ola. Si bien ésta se puede ubicar
temporalmente desde 1958 hasta 1962 (cuando eb greidivide y Eric Rohmer deja su
posicién preeminente como redactor en jefeCaaiers du Ciném}d o como méaximo 1965
(con el estreno deierrot, el loco(Pierrot, le fol) de Godard} es un movimiento que se gest6
desde la critica cinematogréfica a lo largo dedaada de los cincuenta y que repercute,
tiempo después, en la aparicion de los nuevos eimeliferentes partes del mundo durante los
afnos sesenta y setenta. Ademas de haber legadtilsule hacer un cine alternativo al de los
grandes estudios cinematograficos, aporta desgeintio de vista tedrico la consolidacién de
dos conceptos que implicaron una nueva conceptiger ahacer y estudiar el cine: el cine de

autor y lamise en scéne puesta en escena.
1.1.El origen del autor en la critica cinematografica

Una de las caracteristicas mas sobresalientes tleidaa Olaes su origen en la critica

cinematografica. Los principios tedricos y antecgele criticos que fundamentan Naeva

" El términoNueva Olao Nouvelle Vaguees acufiado en 1957 por Francois Giroud en lataeliExpress

Inicialmente el término es usado para referirsasachracteristicas y gustos de la nueva generdeigdvenes
franceses como resultado de una encuesta socialggio para designar la transformacion cinematmgr&fue
estaba a punto de iniciar. Véase Esteve Riantazine francés, 1958-1998. De la Nouvelle Vaguinal de la
escapadap. 33

2 José Enrique Monterde, “La Nouvelle Vague: a mddobalance”, en Miguel Rubio (Trad.a nouvelle
Vague. Sus protagonistgs. 130

3 Javier MembaColeccion lo esencial de... La nouvelle vaques6



Ola, en general, y el cine de autor, en particulgrslen remontar a 1948 cuando Alexandre
Astruc publica en la revista’Ecran Francaisun articulo titulado “El nacimiento de una

nueva vanguardia: la caméra-stylo” (o camara-baliddr

Astruc vislumbra a la camara en el cine como utringento similar al boligrafo en la
literatura. Su articulo comienza sefialando el adviento de un lenguaje cinematografico
capaz de plasmar los pensamientos como se hacanteedl uso de la palabra. Incluso llega a
proponer la desaparicion del guionista porque tgleel que escribe un guién debe hacer su

pelicula y convertirse en autor.

Lo que implica, claro esta, que el propio guionikta sus films. Mejor dicho, que
desaparezca el guionista, pues en un cine decalasteristicas carece de sentido la distincioreent
autor y realizador. La puesta en escena ya no eseadio de ilustrar o presentar una escena, sino
una auténtica escritura. El autor escribe con staca de la misma manera que el escritor escribe

con una estilografici.

Al tiempo de anunciar la importancia del directoruma pelicula, Astruc plantea que la
puesta en escena es el momento en donde el autde pescribir’ su obra. ldea que
retomaran los criticos déahiers du Cinémalgunos afios mas tarde. Para el investigador
Francesco Casetti lkeaméra-styloes una valoracion del momento del rodaje sobrdaksess
preparatorias y lo que aparece en la pantalla @® file un querer decir individual y
personalizadd.En consecuencia, el autor en el cine es elevagmdb de artista como sucede

en la literatura, la pintura o la escultura.

Cuando Astruc publica su articulo, en 1948, losrhg integrantes de la plana mayor
de laNueva Ola también conocidos como Igévenes turcas eran apenas un grupo de

cinéfilos, asistentes asiduos de la Cinematecadsan Unidos por su pasion hacia el cine, los

* Alexandre Astruc, “El nacimiento de una nueva wenrdia: la caméra-stylo” en
http://www.fueradecampo.cl/documentos/astruc.htm

® Francesco Casetfigorias del Cine, 1945-199p. 96-97

" Se considera como plana mayor o el nicleo cededaNueva Olaa Francois Truffaut, Jean Luc Godard,
Jacques Rivette, Eric Rohmer y Claude Chabrol.diu@gro primeros coincidian en la Cinemateca y Ghladw
les unié cuando ya se habia fundado la rew@sthiers du CinémaPosiblemente se les llamajdaenes turcos
por la rebeldia que caracterizaba a los criticascieses en sus escritos ya que el sobrenombrensed® un
grupo de revolucionarios turcos que a principidssigo XX llevaron a cabo una revuelta que losdl@l poder
desde 1908 hasta 1918. Véase Juan BEsipzo de Historia Universgh. 202



préximos cahieristas se encontraban de maneraefmezen sitios como la mencionada
Cinemateca, el cine Mac Mahon, el cineclub delibdatino y el cineclulDbjetif 49 fundado

por Bazin, Doniol-Valcroze, Astruc y el escritoeRe Kasf

Fue precisamente el critico André Bazin quien fargpmo mentor del grupo en los
circulos cinéfilos, e incluso adoptd a Francoisffamt en 1950 cuando éste tenia dieciocho
afios’ Su influencia fue decisiva para encauzarlos po@spaés hacia la critica
cinematografica, donde plantearian su aversiomalibpsado cine francés, su gusto por el
cine norteamericano, y sobre todo su admiracionnagwpo de directores a los que
consideraron autores, entre ellos, Orson WellefredlHitchcock, Billy Wilder, Roberto

Rossellini, Howard Hawks, Fritz Lang y Max Ophdils.

Godard y Rivette realizaron sus primeros escritdsescine erLa Gazette du cinéma
fundada por Eric Rohmer, mas ésta no logré cormai@y apenas vivid algunos meses entre
mayo y noviembre de 19808in embargo, un par de afios mas tarde el deskacee critica

cinematografica se haria realidad enGaiers du Cinéma

1.2. Lapolitica de los autoresn losCahiers du Cinéma

A finales de la década de los cuarenta la desapaude la publicaciéfRevue du cinémalejé

un vacio en las revistas especializadas en cindopque André Bazin y Doniol-Valcroze
planearon la publicacién de una que continuarasarlen torno al estudio, critica y difusion
cinematografica. El resultado f@ahiers du Cinémgue comenzo a circular en abril de 1951

y de la cual el investigador Quim Casas detallzdaacteristicas de su primer nimero:

Estaba dedicado a Jean-Georges Auriol, fundadda d®evue du Cinémauna de las

revistas de cine pioneras en Francia. En su pqrtadafotograma deSunset BoulevardEl

® Javier MembaQp. Cit., p. 21y 24

" Ibidem, p. 24

&ldem

" Revue du cinémes la continuacién de la prestigiosa revidtacinéma fundada en 1928 por el critico de cine
Jean-George Auriol. Véase Javier MemBaleccion lo esencial de... La nouvelle vagque23 y 35



crepuUsculo de los diose$950), de Billy Wilder. [...] En su interior ldextos aparecian firmados

por Bazin, Doniol-Valcroze, Lo Duca, Alexandre Astry Claude Mauriac, entre otros. Los mas
conocidos representantes de la Nouvelle Vague stoelacionados con Cahiers du Cinéma, como
Godard, Truffaut, Rohmer, Chabrol y Rivette, auncataboraban en la revista. Pero la semilla

estaba sembrada. Sélo era cuestién de tiempo reebigeto’

Cahiers du Cinémaace en un contexto de repudio al cine norteanmeripar parte de
las élites culturales francesas, entre otras gesasonsiderarlo un mero entretenimiento sin
contenido, por ser representante del macarthisnia censura en el clima de la Guerra Fria 'y
porque consideraban que habia sepultado el tatEnidirectores europeos como Murnau o
Lang. Cuando los futuros miembros déNlaeva Olacomienzan a escribir en la revista causan
revuelo por su defensa del cine hollywoodense sv&usion al cine francés de la posguerra.
Francois Truffaut es uno de los criticos mas agimsy como lo demuestra su articulo “Una

cierta tendencia del cine francés” publicado er4195

En su texto, Truffaut arremete en contra del cieguhlité caracterizado por adaptar
obras literarias y convertirlas en peliculas ablasj predecibles y ostentosas; en donde se
valoraba mas el trabajo de guiobn que el de diraccitambién califica la produccion
cinematografica francesa como complaciente y acaiktma la que llama irbnicamentme
de papaPara el joven critico, el cine dealité “convertia la creacion de peliculas en la mera
traduccion de un guion preexistente, cuando etideshtebia ser la aventura de umise-en-
scénecreativa y libre de restriccione¥"Haciendo eco de los argumentos de Astruc en su
articulo de 1948, Truffaut afirma que el nuevo eeasemejaria a la persona que lo hiciera
“no tanto a través del contenido autobiogréafico conerced a su estilo, que impregna al filme

con la personalidad de su director”

En su argumentacion se pueden encontrar elemenéosasolidarian el concepto de

cine de autor; principalmente la puesta en escems ain espacio libre de restricciones a la

° Quim Casas, “El recambio generacional: los nuesinsastas.” en José Enrique Monterdeal, Historia
general del cine. Volumen XI Nuevos Cines (AfiosB@04-105

" También denominadzaza de brujases una etapa de persecucién anticomunista ytaiéictual protagonizada
por el gobierno de Estados Unidos después de lanBagGuerra Mundial y cuyo principal protagonista €l
senador Joseph Raymond McCarthy.

19 Robert StamTeorias del cine. Una introduccipp. 106

" |bidem, p. 107



libertad creativa del director, la importancia deastilo donde se observara la personalidad
del autor y la postura que lo sitia como unicooaspble de la obra.

Entre los directores descalificados por Truffaygogteriormente por otros cahieristas
se encuentran Claude Auntant-Lara, Marcel Carnén Jerémillon, Yves Allégret, Jean
Delannoy, Abdré Hunnebelle y Julien DuviviérPor otro lado, fueron ensalzados Alfred
Hitchcock, Nicholas Ray, Billy Wilder, Howard Hawk®rson Welles, Fritz Lang, Roberto
Rossellini y Jean Renoir. Este reconocimiento gmupo de directores-autores llevo a que a
mediados de los afios cincuenta surgienaol@ica de los autoresun conjunto de articulos,
entrevistas y criticas cinematograficas entorno trabajo de diversos realizadores,

principalmente norteamericanos o europeos radicanldss Estados Unidos.

La politica de las autoreslice Antoine de Baecque, es la idea critica nééebee de la
historia del cine. Su origen se encuentra en uouotsobre el director francés Abel Gance,
escrito por Truffaut y publicado en la revigtets en septiembre de 1954. En ese entonces
Gance, el director del célebre filnapoledn(1927), era menospreciado por sus peliculas
habladas y sélo se le valoraba por sus obras etafga muda. El joven critico considera
incongruente el aprecio por sus primeros trabajelsnyenosprecio a su labor posterior porque

todas sus peliculas proceden del mismo genio eeeati

Creo en la “politica de los autores” o, si se prefi me niego a adoptar las teorias tan
apreciadas en la critica cinematografica sobreeeléjecimiento” de los grandes cineastas, 0 sea
sobre su “senectud”. Tampoco creo que se haya dgmgaiagenio de los emigrados: Fritz Lang,
Bufiuel, Hitchcock, o Rendit

" Debido a que el estilo es un concepto recurremtel @nélisis del cine de autor y para tener uea ide su
significado se toma la siguiente definicion: “Etiescinematogréafico puede definirse como el ustesnatico de
técnicas cinematograficas especificas que caraaterina pelicula determinada o un grupo de pefitMéase
Robert C. Allen y Douglas Gomergoria y practica de la historia del cinp. 114

12 José Luis Sanchez Noriegdistoria del cine. Teoria y géneros cinematogrésidotografia y televisign

p. 437

” La defensa de la obra de Gance inici6 con eluatipublicado erArts y tendria su continuacién unos meses
mas tarde en otro titulado “Abel Gance, desordgenio”, firmado por Truffaut en la revis@ahiers du Cinéma
en mayo de 1955.

13 Apud, Antoine de Baecque (Comp.i politicade los autores. Manifiestos de una generacion défibos p.
20



Al decir “creo en la politica de los autores”, Tauft ratifica una perspectiva de
analisis cinematografico consistente en apreciatofalidad de la obra de un autor para
comprender su universo formal o su vision del munéidn mas, el celo de Truffaut al
defender a sus directores predilectos lo lleva@mnar la frase de Giraudoux “No hay obras,
sélo autores™, de donde se concluye que una obra es digna deamitin por proceder del
genio creativo de un autor. Premisa controvertiga @acarrea una serie de criticas por el culto

desmedido al trabajo de ciertos directores.

Jean Luc Godard, por su parte, apoyaditica de los autoreda condicion artistica
del cine y la importancia de la puesta en escen@aiento de dirigir. Para Godard el cine no
es un oficio de equipo, sino un arte individualdemde el director se encuentra solo: “El cine
no es un oficio. Es un arte. No es la obra de wipeq Siempre se esta solo, tanto en el platd

como en la pagina en blancB.”

También en Godard es manifiesta la comparaciowcidelcon la literatura para elevar
al grado de autor o artista al director de cine.eé®nbargo, en 1962, cuando habia dirigido sus
primeros filmes y se reconocia la calidad de sbajg alin argumentaba a favor d@dditica

de los autorepero con ciertas restricciones que impedian eatcaalquier director.

Estoy a favor de la politica de los autores perd@coualquiera, me parece que querer abrir
la puerta a todo el mundo es una cosa muy peligR@@ue entonces la inflacién se convierte en
una amenaza. Lo importante no consiste en desaulatjuien a cualquier precio... Lo importante
es saber discernir quién tiene genio y quién ntieloe; intentar, si es posible, definir el genio o

. 16
explicarlo.

Godard vislumbra unpolitica de los autoresestringida a los directores con “genio”,
afirmacion que bien puede causar confusion por aguedad o falta de exactitud. Una

manifestacion de este genio se observa cuandoeekali impone su estilo personal, empero,

4 Francois Truffaut, “Ali Baba y la «politica de lagtores»” en Antoine de Baecque (Cona )politica de los
autores. Manifiestos de una generacién de cinéfpo85

15 Jean Luc Godard, “Bergmanorama” en Antoine de Gae¢Comp.).a politica de los autores. Manifiestos de
una generacion de cinéfilpp. 81

16 Jean Colletet al, “Entrevista a Eric Rohmer” en Miguel Rubio (Traba nouvelle Vague. Sus protagonistas
p. 130



Godard considera la autoria no solamente en edjtratbel director durante la puesta en

escena, como recalca Truffaut, sino también eroeltafe.

En un articulo de diciembre de 1956 titulado “Elntage, mi hermosa inquietud”,
publicado enCahiers du CinémaGodard argumenta que el montaje es una extemsian
tltima palabra del trabajo de direccién. Si bieamienza concediendo que frases como
“salvaremos todo eso en el montaje” es caracteaig los productores también afiade que su
funcion es dar la impresion de que hubo un trallajaireccion. “Es cierto que una pelicula
genialmente dirigida da la impresién de una comdgu ininterrumpida, pero una pelicula

genialmente montada da la impresion de haber sigwioualquier trabajo de direcciof.”

El montaje es, segun Godard, una etapa en dordieeetor debe supervisar su obra y
el montador inmiscuirse con los propositos deladae entender las intenciones de las escenas
porque “hablar de direccién todavia significa helalatomaticamente de montaf&€.En suma,
el montaje es ante todo una etapa mas del ejerdeiodireccion y, por tanto, esti
estrechamente ligado y en dependencia mutua quueksta en escena. El sello autoral no solo
gueda en el trabajo de la puesta en escena sirmémran el montaje que obedece las

intenciones del director desde que esta en ladilina

Por otro lado, se mencion6 en algunos parrafos &lréepudid de los cahieristas al
cine francés de la posguerra, del cual Godard tamfie participe y daria uno de sus ultimos
golpes en 1959 hacia los directoresaeé de pap&on un articulo sobre la seleccionlaes

400 golpegara competir en Cannes:

...no pretendiamos decirles nada méas que estotresigrovimientos de camara son feos
porque vuestros argumentos son malos, vuestroseadtterpretan mal porque vuestros didlogos

son nulos, en una palabra, no sabéis hacer cige@ga no sabéis lo quees.

7 Jean Luc Godard, “El montaje, mi hermosa inquieer Antoine de Baecque (Complkoria y critica del
cine. Avatares de una cinefilip. 34

% 1dem

19 Apud, Esteve RiambalEl cine francés, 1958-1998. De la Nouvelle Vaguinal de la escapada®. 56



Si bien otro ataque al cirde qualitécriticado por los cahieristas era una excusa para
llamar la atencion sobre el logro de Truffaut,ngortancia del articulo es la proclamacion de
una victoria en cuanto a la consolidacién de lacepnion artistica del cine y la autoria de los
directores. “Los autores de los filmes, graciasosotros, han entrado definitivamente en la

historia del arte?

También a Godard le debemos una serie de ideasrem & la condicion estética del
cine y una postura moral resumida en su frase ttallings son una cuestién de moral”
aforismo con el que hace llegar el valor de la ues escena hasta limites éticos y de
conciencia cinematografica sobre el mensaje y lmdode hacer cine. Sobre la sentencia,
Antoine de Baecque concluye, “lo que define a amdiilme, lo que impone un gran tema, lo
que hace que llegue un mensaje, es la veracidad geesta en escerfd.Esta, incluyendo
los movimientos de camara como el travelling, tieepercusiones éticas y estéticas que

recaen en el director.

La politica de los autoresontd con las contribuciones de Jacques Rivetkriy
Rohmer, quienes de acuerdo con Esteve Riambau nfuEr® mas fieles seguidores
intelectuales, en sus respectivas carreras cingnddittas, de los postulados de André Bazin
en torno al realismo cinematogréfico y el natsrab que debe asumir el cine frente a la
realidad mediante el uso del plano secuencia yntleniencién minima del montsjé.La
influencia de Bazin bien podria explicar el gusacih la obra del director neorrealista Roberto

Rossellini.

De Rivette es memorable su “Carta sobre Rossellmiblicada erCahiersen abril de
1955, en donde califica al director italiano corhméas moderno de los cineastas, compara los
planos de sus filmes con los trazos de Mattissegynaenta que la composicion de una

sucesion de planos es la Unica invencion plastclsl cineastas. Es decir, si en la pintura el

2 |bidem, p. 57
Originalmente la sentencia fue hecha por criticoineasta Luc Moullet: “La moral es una cuestién de
travellings”, Godard la reformulé en su estructyta dio fama.
2 Antoine de Baecque (Comjb.y politicade los autores. Manifiestos de una generacion défiis p. 21
% Esteve Riambawp. cit., p. 59



artista trabaja en la composicion de un cuadr@l eme el director no sélo compone un plano

sino la sucesion de éstos.

Para Jacques Rivette, la libertad creativa de Riméseonstruida y vigilada, le
permite esbozar la existencia cotidiana de lasopess y reflejar a la sociedad donde se

encuentra inmerso.

...cémo no reconocer de repente la apariencia drasicte esbozada, mal compuesta,
inacabada, de nuestra existencia cotidiana... imagefutable, acusadora de nuestras sociedades
heterdclitas, sin armonias, deslavadasopa 51 Germania anno zeroy esa pelicula que podria
titularse Italia 53, igual quePaisa era ltalia 44, he aqui nuestro reflejo, un reflejo que no nos

favorece en absolufd.

Incluso esa libertad lo certifica para hablar déreosi mismo en las peliculas.
“Rossellini ya no filma Unicamente sus ideas, candtrombolio Europa 51 sino su vida
més cotidiana®. Aqui podemos ver dos caracteristicas de Rosisetimo autor: en su cine
refleja las caracteristicas de nuestra existensiaciedad y, por otro lado, se atreve a plantear
un discurso sobre €l mismo y su forma de vida.

En los escritos de Rivette también estd presendddarvacion de cuél es el mensaje
recurrente de un director o sus constantes tersafiva Nicholas Ray nos dice que “nos ha
propuesto siempre el relato de una crisis moraladsial el hombre sale como vencedor o
vencido...?°. Sobre Rossellini nos habla de la influencia deligion catélica y de la soledad
del ser humano.

¢Qué nos esta diciendo una y otra vez? Que los sstén solos y en una soledad

irreductible... y que no nos conocemaos y N0 NOLGEDHS a NOSotros mismos si no es en Dios. A

% Jacques Rivette, “Carta sobre Rossellini” en Amobde Baecque (Compla politica de los autores.
Manifiestos de una generacion de cinéfilps60

* |bidem, 61

% Jacques Rivette, “Sobre la invencidhé Lusty Mende Nicholas Ray)” en Antoine de Baecque (Corhp.)
politicade los autores. Manifiestos de una generacién défibbs p. 78
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través de todas esas peliculas los destinos huni@zas curvas separadas, que no se cruzan si ho

es por accidente®.

En 1961 al escribir sobre la pelicidapo (1959), de Gillo Pontecorvo, Rivette critica
un travelling del filme en donde se encuadra eldead de una mujer en un campo de
concentracion y habla sobre la interpretacion exagsente formalista del enunciado “Los
travellings son una cuestion de moral’; mas adelaate precisiones sobre el papel del autor
(término que califica como un mal necesario) eelddoracion de una pelicula. Al escoger un
tema, no importa cuél sea, dice Rivette, lo valies@l tono o punto de vista de un individuo:
el autor. La actitud que tome con respecto a lofifua se reflejara en aspectos concretos: “la
eleccién de las situaciones, la construccion detiaga, los dialogos, la interpretacion de los
actores o la pura y simple técnica, indistintameet® en la misma medida’’Ahora con un
opiniobn mas moderada sobre el papel del directveti® nos da una serie de elementos

objetivos y visibles en el filme para observardagacteristicas autorales.

Para cerrar la revisidn de las contribuciones dejdwenes de ldNueva Olaa la
politica de los autoreproseguiremos con Eric Rohmer. Aunque no se sabexactitud la
fecha de su nacimiento, era algunos afios mayorefjuesto, por lo cual fue un puente
generacional entre André Bazin y los miembros debg que a principios de los afios
cincuenta tenian alrededor de veinte afios. Cuamherzo a escribir eBGahiers du Cinéma
ya habia pasado por otras publicaciom&sv(e du Cinéméaes Temps Moderngsla Gazette
du Cinéma donde todavia firmaba con su verdadero nombreyrigka Schérer. En 1958, al

morir Bazin de leucemia, comenzé a presidir laces deCahiers du Cinéma

En sus escritos iniciales contribuye a crear ejusdn de criticas en torno a la obra de
diversos directores norteamericanos y europeosados en los Estados Unidos. Bestern
norteamericano dice que es un género cansado guaelas con un pasado mas remoto, como
se presuponen los franceses; empero, a los ojédmer, puede convertirse en una obra

maestra si esta firmada por un genio como HowamdkdaRohmer es una de las columnas

% Jacques Rivette, “Carta sobre Rossellini” en Amobe Baecque (Compla politica de los autores.
Manifiestos de una generacion de cinéfilps67

27 Jacques Rivette, “De la abyeccidtapo, de Gillo Pontecorvo)” en Antoine de Baecque (Corieoria y
critica del cine. Avatares de una cinefjla 37
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gue llevaron a ensalzar al director, sin importgaetiad, sobre la obra: “Por mi parte, doy
mayor crédito al hombre que a la obra... Total, @ugesto por los viejos... porque me parece

penoso admitir que se pueda caer tan abajo desaeriaa.”®

Al igual que en los primeros textos de TruffauthRer cree en la paternidad absoluta
del director sobre la pelicula, incluso hasta emehor detalle para el autor que la consigue,
“siempre y cuando tenga un minimo de caracter, wteridad, de genio.?® Y ante el
cuestionamiento del lugar ocupado por otros miesded equipo de produccion de un filme,
los ubica como colaboradores del “patron” ya séadgfafo, decorador, musico o guionista, y

afiade que eBahiers du Cinémae les ha dado un espacio negado por otras ptibhess.

En un articulo de 1955 titulado “Le celluloid etrfearbre” Rohmer considera al cine
un arte joven capaz de sustituir al resto de ldsartes. Su creencia en una paternidad
absoluta del director y en el cine como un artemieente sobre los demas no carece de
ingenuidad, como él mismo reconoceria algunos aits tarde: “ahora ya no considero al
cine como salvador de todas las artes... Es unmaidopquizd mas pesimista en lo que
concierne al cine pero también méas optimista eqgue se refiere a las otras art8s'Sin
embargo, al ser publicadas €ahiers du Cinémastas ideas y, en general, el conjunto de
criticas y ensayos que constituyeron dalitica de los autorgsfueron constantemente

cuestionados, aun al interior de la redaccion devista.
1.3. Lapolitica de los autoresegun André Bazin

La politica de los autoresio fue la Unica tendencia critica €ahiers du Cinéma,los

fundadores de la revista no la compartian en slidatl (Bazin y Doniol-Valcroze); ademas,

28 Eric Rohmer, “Los maestros de la aventura (Riosaiegre, de Howard Hawks)” en Antoine de Baecque
(Comp.)La politicade los autores. Manifiestos de una generacién défibbs p. 71

% Eric Rohmer, “Eric Rohmer responde a BarthélémyeAgual” en Antoine de Baecque (Comipa)politicade

los autores. Manifiestos de una generacion de ibrsep. 106

30 Apud, Esteve Riambauwp. cit., p. 59

" Eric Rohmer distingue dos grupos al interior deeldaccion de la revista; el primero estaria irtégrpor un
grupo bien definido e identificable, los “Hitchcebkwkianos” (Rohmer, Chabrol, Rivette, Godard, Raje
como los llamé despectivamente Georges Sadouls ytims (Doniol, Kast, Resnais y Agnes Varda), gae
constituian una tendencia como tal a pesar defsidagles cinematogréficas. Véase Esteve RiamBhuine
francés, 1958-1998. De la Nouvelle Vague al firmlalescapadgp. 36-37
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fue el blanco de las invectivas de lectores y aajistas en cine como el historiador Georges
Sadoul y los criticos de la revisPasitif, la cual mantuvo una férrea rivalidad dBahiers
Desde su nacimiento, la concepcion de un cine th gtovocO controversia principalmente
por el excesivo culto hacia el director al consader un genio infalible. Por esto, la
evaluacion de André Bazin sobre pmlitica de los autoregesulta indispensable para
distinguir sus aportaciones a la teoria y critiogmatografica, y observar sus posibles yerros
0 excesos. Se podria decir que es uno de los msneer realizar una critica seria y un balance

general de la autoria en el cine.

Las consideraciones de Bazin en torno polética de los autoreadquieren validez si
se toma en cuenta que €l era el fundador y direlg@ahiers du Cinémapor su influencia
directa sobre logvenes turcogn su formacién cinéfila y, sobre todo, porque mstulados
son un antecedente teorico deptditica de los autoresAntoine de Baecque distingue por lo

menos tres principios bazinianos en esta tendenitiga:>

a) La concepcion del cine como un medio de expresifpaz de brindarnos una
impresion de realidad. Estealismo, segun Bazin, logra liberar a las artes plastits
anhelo de semejanza porque “...la fotografia yim® con invenciones que satisfacen
definitivamente y en su esencia misma la obses@mahlismo.?? En el articulo “Le
celluloid et le marbre” se nota esta influenciaritssbcuando Eric Rohmer encuentra “en
la posibilidad de reproducir exactamente la redli@h privilegio mas inmediato del
cine™3. También en algunas peliculas de Godard permarstaddea, como en la escena
de El soldadito(Le petit soldat, 1960) donde Bruno Forestier,desertor del ejército

franceés, dice que la fotografia es la verdad yn&l es la verdad 24 veces por segundo.

b)  Lapuesta en escenas una forma de organizar y conducir esa realiladin
introduce el concepto al afirmar que la puestaseers “es aquella que ni siquiera tiene

necesidad de seguir a los personajes para readiemana suerte de exaltacion del espacio

31 Antoine de Baecque (Comp.oria y critica del cine. Avatares de una cinafipi. 29-30
32 André Bazin, “Ontologia de la imagen fotografiesi'c Qué es el cined. 16
3 Apud, Francesco Casettp. cit., p. 101
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y tiempo en su manifestaciéon mas purd’ L'os criticos deCahiersretomaron el concepto
y lo unieron a las aportaciones de Astruc paralaefia trascendencia del trabajo del

director durante el rodaje.

C) Bazin se plantea una reflexion en tornonabntaje como herramienta del
lenguaje cinematografico y su capacidad de afettezalismo del filme. El consideraba
la siguiente norma: “Cuando lo esencial de un sudepende de la presencia simultdnea
de dos o0 mas factores de la accién, el montajepestébido. Para lograrlo se debe
recurrir al plano secuencia y asi reducir el mengjminimo. Godard continta esta linea
de reflexion al analizar la influencia del trabaie direccion sobre el montaje, como se
observo en el apartado anterior.

A pesar de la influencia tedrica sobreptaitica de los autoreBazin se deslinda de
ella, de hecho las “discrepancias entre Bazin yssueesores se centran sobre todo en la
cuestion del autof®, porque para el primero era mas importante la¢rsdencia a través de la
esencia y los segundos buscaban consolidar elsmglel director de cine a la élite artistica.
Empero, los embatesjue recibeCahiers du Cinémaor los articulos sobre directores como
Howard Hawks y, en especial, la edicion de octulerel 954 dedicada enteramente a Alfred

Hitchcock, hicieron necesaria su intervencion.

En el articulo titulado “¢,Cémo se puede ser hitckdmawksiano?”, publicado en
febrero de 1955, sefiala que ninguno de los resplassale la revista comparte las
admiraciones personales y entusiasmo de Truffaatipfer, Rivette o Chabrol con respecto a
diversos directores. Ademas, afirma Bazin, Jésenes turcosse preocupan menos en

justificar sus preferencias con argumentos race&mqlie con calificativos de admiracion.

34 carlos Losilla, “Prologo: Una cuestién de fe” entdine de Baecque y Charles Tesson (Codmg cinefilia a
contracorriente. La Nouvelle Vague y el gusto dasime americanpp. 19-20

% André Bazin, “Montaje prohibido” epQué es el cined. 119

% Carlos Losilla, “Prologo: Una cuestion de fe” entdine de Baecque y Charles Tesson (Cottdpa cinefilia
a contracorriente. La Nouvelle Vague y el gusto @lazine americanop. 20

" Entre los criticos de lpolitica de los autorese encontraban el historiador Georges Sadoulroeluptor y
director Lindsay Anderson y el escritor y critice cine Denis Marion. Este Ultimo escribié: Si ehamido de
las peliculas de Hitchcock fuera tan rico comoeaméén los sefiores Rohmer, Chabrol, Domarchi y dautifino
serian los primeros ni los Unicos en haberlo dastob Véase Antoine de Baecque y Charles TessomfQ
Una cinefilia a contracorriente. La Nouvelle Vaguel gusto por el cine americanp. 137
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Por otro lado, ratifica la capacidad de los cakias para escribir sobre cine porque
hablan sobre lo que conocen vy justifica su apreoiola puesta en escena debido a que
“perciben en ella la materia misma de la pelicuihe organizacion de los seres y las cosas que
constituyen en si misma su sentido, y me refiemtotal moral como al estéticd””Es decir,
en lapolitica de los autorese considera que la puesta en escena transnmtensiaje de una
pelicula antes que su tema. Bazin lo ejemplifica ebcine expresionista: “Hoy en dia, la
unidad y el mensaje moral del expresionismo alesgnos aparece antes en su puesta en
escena que en sus tema..”

En abril de 1957 André Bazin hace una evaluacios exéensa y menos apremiante
sobre el tema. En su articulo “De la politica de doitores” sefiala sus peligros y aciertos,
ademas, define lo que habia sido hasta entoncas«gblitica de los autores» consiste, en
resumidas cuentas, en elegir dentro de la creactitstica el factor personal como criterio de
referencia, para después postular su permaneniiallsso su progreso de una obra a la
siguiente.®® A partir de esta definicion, Bazin reconoce quepdiitica de los autoresio
abarca todos los filmes importantes o de calidadembargo, constituye un recurso que trata
al cine como un arte adulto y mediante el cual issde analizar una obra con base en los
rasgos personales o la mirada del autor.

El cine con caracteristicas autorales serd aquedalel director manifiesta su punto
de vista o juicio moral més alla del guion, y epazade decir “yo digo” en sus peliculas.

Bazin elabora su sentencia partiendo de otra @éimide Jacques Rivette:

Al menos en cierta medida, el autor es siemprea pamismo, su propio tema. Sea cual
sea el guién, es la misma historia la que nos ayentpor cuanto la palabra «historia» puede

prestarse a confusién, digamos que es siempresiaanmirada y el mismo juicio moral vertidos

37 André Bazin, “¢Cémo se puede ser hitchcock-hawké&faen Antoine de Baecque (Comidoria y critica
del cine. Avatares de una cinefilip. 213

¥ |dem

39 André Bazin, “De la politica de los autores” entdine de Baecque (Compla politica de los autores.
Manifiestos de una generacion de cinéfilps101
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sobre la accién y los personajes. Jacques Riviettegdieel autor es aquel que habla en primera

persona*

Las definiciones de Bazin y Rivette fueron vertidas un contexto de falta de
consenso entre los cahieristas para decidir quiginesn autores y quienes no; el origen del
problema se debia a las diferencias entre las adimires personales hacia los directores. Por

€s0, Sus aportaciones son un paso hacia una aawsoéh del concepto de cine de autor.

Una vez esclarecido qué fue pmlitica de los autoresle Cahiers du Cinémae
pueden observar sus caracteristicas con mayodatarentre ellas, su capacidad para ver al
cine como un arte que maduré y sigue evolucionaledpués de sus primeros cincuenta afios
de vida. El autor es una realidad para Bazin enddida que el cine tiene un estatus artistico,

sin embargo, él no deja de ver lo mas importania detoria: la obra.

El culto desmedido que los criticos @ahiers profesaron hacia laersonalidad
estéticadel autor, como la llamo6 Bazin, produjo la consagm de toda su obra, sin importar
la existencia de filmes menores o de mala caliddddm de sus mejores peliculas. Y en
sentido inverso, la incapacidad de apreciar ungcydal magnifica realizada por un director
con una sola pelicula o el antecedente de pelicné&iocres. Un autor es valorado por su
trabajo pero “no es de ninglin modo necesariamemigag a la totalidad de su obfa.El
peligro de la estima por un autor y el desprecicahatros directores que no se consideran
autores es el olvido de una neutralidad criticashlacobra. ¢ Qué vale mas, una mala pelicula
de un gran director o una buena pelicula de undimattor? La respuesta es sencilla si
observamos solamente la obra; sin embargo, lasgslfionjadoras de lpolitica de los autores
mantenian una defensa férrea de cualquier pel&ulievaba la firma de sus directores

preferidos.

En cuanto al valor de la pelicula de un autor,edlatie se centra en la senilidad o
agotamiento del genio creativo. La critica francésdos afios cuarenta tendia a considerar

viejos a grandes directores de la etapa muda, amel caso de Abel Gance; Igs/enes

% |dem Las negritas son mias.
“! Ibidem, p. 94
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turcos respondieron con su respaldo a la totalidad debfa de los autores, sin importar su
vejez. Bazin, por su parte, considera que un artistes un ser infalible sino un creador con
desigualdades en su obra pero que tampoco cae samé&tud creativa. La capacidad para
manifestar su talento depende también del consadial y la evolucion del arte.

...el individuo existe mas alla de la sociedadppeaisociedad se halla también y en primer
lugar en él. No hay, pues, una critica total delige del talento que no tenga en cuenta de
antemano los determinismos sociales, la coyuntistrita, el trasfondo técnico que, en gran

medida, lo determinaff.

En su aseveracion, Bazin nos dice que la estimat2bgenio de un autor esta ligada
al lugar y tiempo donde se presenta la obra. Esasb del cine, su acelerada evolucién ha
dejado atras a quienes no cambian con este nugvbaiéndolos ver sin talento y capacidad

para expresarse como lo hicieron en sus inicios sueetapa de madurez.

La coyuntura social del cine es otro de los asgegte no se observa erplalitica de
los autores Bazin enfatiza la condicidn industrial y poputkel arte cinematogréafico porque
los jovenes turcoso toman en cuenta las condiciones previas ddeexis del cine y la
situacion de la produccion. Esta tendencia critieade a “rehusar interrogarse sobre el
contexto econdmico, técnico, politico o historiaeegengloba cada filme, aunque éste sea de
autor.”® Parece ser que Bazin les recordara a sus dissigule el cine tiene un sistema de
produccién colectivo.

Ademaés, paradodjicamente, los cahieristas enfocarajeria de sus escritos en la obra
de autores residentes en los Estados Unidos, tlogate el peso de las restricciones impuestas
por las compafiias productoras hace mayor presiime $a libertad creativa del director. El
fundador deCahiersse pregunta por qué no se valoran también el gihisistema, la riqueza
de su tradicion cinematografica y su capacidad gareerar nuevas aportaciones.dditica
de los autoresecesita ser complementada con una vision madaoque no sélo vea el genio

creativo del director, sino el contexto de la obBazin tambiénsenald la necesidad de

2 |bidem, p. 95
3 Antoine de Baecque (Comjb.y politica de los autores. Manifiestos de una gacién de cinéfilosp. 22

17



complementar la teoria del autor con otras perspestas (tecnoldgica, historica,
sociolodgica) Las grandes peliculas, afirmo, surgen de lasetmion fortuita del talento y del

momento histérico*

André Bazin es escéptico ante palitica de los autoresesta consciente de sus
limitaciones: “es sin duda la mas peligrosa depalticas, ya que sus criterios son muy
dificiles de formular... [y] en gran parte ain essperando su teorfa” En otras palabras, la
falta de esa teorfa(un conjunto de criterios establecidos y sisteradtis que le den
coherencia) hace que el estudio del cine desdertp@ctiva del autor sea peligrosa porque se
puede caer en el culto estético de la personalBiadembargo, también valora queplaitica
de los autoredbusca y encuentra las aportaciones de los diesctm el conjunto de su obra,
ayuda a consolidar el estatus artistico del cinepy permite verlo a través del mensaje

personal de su autor, observar su permanenciagygs.

1.4. ¢ El cine de laNueva Olaconsolida lapolitica de los autore

Entre 1957 y 1962 lo€ahiers du Cinémdueron presididos por Eric Rohmer; durante esos
afos lapolitica de los autoreslio un giro para analizar no sélo la obra de lwsctbres
predilectos de los cahieristas sino también lomed de realizadores consagrados y

reconocidos internacionalmente como Ingmar Bergman:

cuando yo fui el jefe de redaccion, el espiritu lsamYa no se trataba sé6lo de defender lo
gue nos gustaba incondicionalmente, sino tambiédadea conocer al publico algunos cineastas
importantes. Era completamente diferente. Quizéneeis se prescindi6 mucho méas de los gustos

particulares, y apareci6 el fenémeno Bergiffan.

*4 Robert Stamop. cit., p. 110
% André Bazin, “De la politica de los autores” entdine de Baecque (Compla politica de los autores.
l\Aanifiestos de una generacion de cinéfilps103 Los corchetes son mios.

Para efectos de esta investigacion se toma comoerefia la definicion de teoria propuesta por Fesom
Casetti: un saber compartido con el que se inexphcar el mundo. Siguiendo esta légica, carardeeimos una
teoria (del cine) como un conjunto de supuestos, an&enos organizado, mas o menos explicito, néerms
vinculante, que sirve de referencia a un grupo stad@sos para comprender y explicar en qué censist
fendmeno en cuestion. Véase Francesco Cagettijas del Cing1945-1990, p. 10-11
“% Eric RohmerEl gusto por la belleza.29
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En ese mismo periodo de tiempo surgié una generdmiterogénea de directores que
renovarian al cine francés y a quienes la prensdogaria de manera global comoNaeva
Ola. El grupo integrado por Igévenes turco$Godard, Truffaut, Rohmer, Chabrol y Rivette)
es el mas trascendente de la generacion, sin olladanportancia de los filmes de Agnés
Varda, Jacques Demy, Alain Resnais 0 Jacques Rezguienes también se les considera

integrantes de esta ruptura cinematogréfica.

Para la plana mayor deMNueva Olada critica cinematogréfica y la controversia de su
postulados fueron una forma de llegar a la redbimade peliculas. Sin embargo, al presentar
sus primeros filmes surge una interrogante relacarcon su férrea defensa dedditica de
los autores¢, Sus peliculas ratifican sus argumentos en totacaistencia de la autoria en el

cine?

Si se responde desde una perspectiva inmediatargihngento de laNueva Olase
observa que lpolitica de los autoresélo se enfoco a la obra de directores con ugadtaria
filmica consolidada y no habia previsto el analipeliculas de cineastas recién surgidos, no
sabia qué hacer con ellos. “La politica de los ragt@parece reacia a ese «movimiento de
juventud» muy contemporéaneo de su époéi..dfiade Antoine de Baecque. Pero si se
responde a la interrogante desde una perspectimpotal mas lejana se puede decir que
revalidan, en mayor o menor medida, sus argumeefoiEos con el conjunto de su obra que

se extiende a lo largo de la segunda mitad ded 3.

Jean-Luc Godard con una evolucién que va deéddnal de la escapad4A bout de
soufflé, 1959) &or Ever Mozart(1996); Claude Chabrol, desé Bello Sergio(Le Beau Serge,
1958) hastdNo va magqRien ne va plus, 1997); Jacques Rivette, deduan..demostrado, con su
propio ejemplo, ser la mejor demostracion practieda validez de lgolitique des auteurgjue

ellos propugnaron??

" Antoine de Baecque (Comjb.a politica de los autores. Manifiestos de una gacién de cinéfilosp. 22
“8 Esteve Riambawp. cit., p. 28
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El estudio del cine de autor es posible s6lo eméalida que haya una serie de
peliculas del mismo director. A diferencia de otraanifestaciones artisticas donde es
suficiente escribir un libro o pintar un cuadro gaitribuirlo a un autor, en el cine sélo se
puede hacer el estudio desde esta perspectivacehmiitector cuenta en su trayectoria con
un mayor numero de filmes. Si biendalitica de los autoreso establece a partir de cuantas
peliculas se considera apropiado el analisis del de un director-autor; no se puede efectuar
cuando solo ha dirigido una o dos peliculas. Emitana definicion de Bazin sobrepalitica
de los autoresesta implicito este argumento: “elegir dentro aereacion artistica el factor
personal... para después postular su permanentieluso su progreso de una obra a la

siguiente.*

1.5.El sistema de produccion de I&ueva Olay la modernidad cinematogréfica

La Nueva Olafrancesa no solo fue una renovacion generacianalreeastas sino una ruptura
estética, tematica e industrial que influyé enugbsniento de los nuevos cines de diferentes
paises durante la década de los afios sesenta deales hablaremos mas adelante. Aunque
el trabajo critico difundido por lo€ahiers du Cinémasdlo es uno de los diversos
antecedentes de este fenbmeno, la figura del diractor esta presente en el cine dduava

Olay de las cinematografias nacidas bajo su infl@enci

En el plano politico, I&Nueva Olanace con el auspicio de la ley Pinay-Malraux. En
1958 el general Charles de Gaulle asumié la presidede Francia para instaurar la V
Republica y hacer frente a la guerra de liberacénArgelia. La complejidad del asunto
argelino, la inestabilidad de la politica interndaynecesidad de relacionar a la juventud
francesa con el viejo lider (al tomar el cargo decési sesenta y ocho afios) lo llevan a
nombrar como ministro de Cultura al escritor eledial de izquierda André Malraux, quien
decreto en junio de 1959 una ley proteccionistaoynptora del cine galo. Si bien el decreto

favorecio el nacimiento de Mueva Ola Claude Chabrol reconoce algunos afios mas tasde la

49 André Bazin, “De la politica de los autores” entdine de Baecque (Compla politica de los autores.
Manifiestos de una generacion de cinéfilps101
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intenciones politicas del gobierno: “Si la prensdlé tanto de nosotros es que se queria

imponer la ecuacion: De Gaulle igual a renovacfn.”

La ley Pinay-Malraux no fue la primera de talantet@ccionista en Francia, pero ésta
contribuyé al surgimiento de la nueva generaciodidcertores beneficiados por alguna de sus

dos principales vias de apoyo:

se creo un doble mecanismo de subvenciéon a la gc@dunacional basado en ayudas
automaticas establecidas a partir de un porcedtaja recaudacion en taquilla y en subvenciones

selectivas a determinados proyectos de acuerdtadormula del anticipo sobre taquifia.

El cine francés obtendria financiamiento con ekppeiesto del erario publico y el
gravamen sobre la recaudacién de las peliculasbdistas en el pais; ese dinero se destinaria
a subvencionar proyectos o a darles un anticiplo dee esperaban recibir cuando llegaran a
las pantallas. Una tercera forma de soporte ecawfue “la ampliacion de premios «especial
calidad» para peliculas con voluntad de rupturamébio ambiciones estéticas o tematicas...”
Los estimulos fueron dirigidos principalmente aypios de cineastas jévenes por lo que la
consecuencia inmediata fue el debut de 97 directergre 1958 y 196%.La ley Pinay-
Malraux fue entonces un precedente a seguir pos giaises para fomentar las industrias

cinematograficas nacionales como parte de un proykcEstado.

En los nuevos cines influiria especialmente otraadtaristica del sistema de
produccion de [&ueva Olala rentabilidad econémica derivada del bajo cdstsus métodos
de rodaje. El sistema de produccion clasico seblaasa la filmacion al interior de estudios
cinematograficos disefiados para controlar las cords técnicas requeridas en cada filme,
desde el sonido hasta la iluminacion. Este sist@orasu elevado precio, restringia al minimo
la posibilidad de ingresar a la produccion cinemdfica y ante la imposibilidad de filmar

conforme a los procedimientos del sistema de p@dnclasico, los realizadores deNaeva

0 Apud, Esteve Riambaugp. cit., p. 36

%1 Apud, Javier Membagp. cit., p. 38-39

2 Casimiro Torreiro, “El Estado Asistencial” en JoSérique Monterdegt al, Historia general del cine.
Volumen XI Nuevos Cines (Afios G0)52

%3 Ibidem, p. 53
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Ola comenzaron a utilizar métodos de rodaje mas ecmodmcon equipos de trabajo
reducidos y en menor tiempo que una produccion edon

Asi, con el antecedente del cine neorrealista, aonel platd por los exteriores y por
los interiores naturales pero favorecidos por &esnces tecnoldgicos en el equipo técnico
gue, a su vez, darian paso a la transformaciotedglaje cinematografico y ampliarian las
posibilidades expresivas de los directores: primatevos magnetofonos capaces de tomar
sonido directo; segundo, la existencia de camaéssligeras que se podian llevar al hombro;
y tercero, emulsiones de pelicula cinematografiga simplificaron los requerimientos de

iluminacion®*

En el caso francés, el costo cada pelicula rondamlaamedia de 150 millones de
francos en 1959, una cifra elevada comparada cpreeio de las primeras producciones de la
Nueva Ola “los 32 millones dd.os 400 golpeslos 30 dele signe du Lioro los 35 deEl
Bello Sergioy los 45 deAl final de la escapad®® Ademas, la aceptacion de las nuevas
propuestas por parte del publico provocod su éxitmercial y aumentd su rentabilidad al
grado de que proliferaron compafias productorasodes de hacerse de las subvenciones
estatales.

Las nuevas posibilidades técnicas provocaron elndthew de los estudios
cinematograficos, redujeron el costo de producgiopermitieron al director trabajar con
mayor libertad e improvisacion a partir de los reos disponibles. El método de trabajo surge
como una alternativa econdémica en contraposiciG@istéma de produccion clasico en donde
“Antes de ordenar un imprevisto cambio de posiciéruna pesada camara de estudio frente a
un aparatoso decorado, un director debia pensaaatente en las consecuencias econémicas

de sus necesidades de improvisacfn.”

¥ Esteve Riambau, “Un modelo industrial ortopédien’ José Enrique Monterdet al, Historia general del
cine. Volumen Xl Nuevos Cines (Afios, @0)/6

% Esteve Riambawp. cit., p. 46

¢ Esteve Riambau, “Un modelo industrial ortopédien’ José Enrique Monterdet al, Historia general del
cine. Volumen Xl Nuevos Cines (Afos, @0)7
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La revolucidén cinematogréfica iniciada a partir lde avances tecnoldgicos también
tuvo repercusion sobre el ambito estético y nawafue le dieron una imagen fresca al cine
francés. Paris se convirtio en el principal esdenan donde surgié un nuevo sistema de
estrellas con Jean Paul Belmondo, Jean Sebergnelédoreau, Jean Pierre Léaud, Anna
Karina y Catherine Deneuve como los principalesregftes. Las capacidades expresivas del
lenguaje cinematografico se renovaron a partire@géscubrimiento de una nueva mirada de
la cadmara (los travellings desde una silla de siegar ejemplo), las posibilidades creativas
del montaje y la violacion deliberada de las reglada narrativa cinematografica (saltos de
eje, falta de continuidad de las acciones, troam®pelicula negativa, incrustaciones de una
paleta cromatica con los colores de la banderacdsa) etc.), y, al ser un cine hecho por
cinéfilos, la reflexion metalinguistica del cine ehcine: “El rasgo mas significativo es la
autoconciencia linguistica, por la que toda obrecesciente de su caracter de lenguaje y lleva
en si los limites del lenguajd””

Desde un punto de vista temético se presenta ymtaraua partir del tratamiento de
argumentos poco abordados en el cine o vistos desdenueva perspectiva. Destaca el
anuncio de la liberacion sexual de los afios sesniales y Jim(1960, Francois Truffaut);
algunos visos de lo que sera el pacifismo de ladksiguiente eHiroshima, mi amoK1959,
Alain Resnais); el nihilismo de la juventud occitiérplanteado en forma de pasticheSn
Aliento (1959, Jean Luc Godard), una reminiscencia dehtggblanteado en [aolitica de los
autoressobre la preeminencia del director sobre el primdtug el guionista ertl desprecio
(1963, Jean Luc Godard); y en la tradicion de pk& sobre la infancia comBero en
Conducta(1933, Jean Vigo ) yuegos Prohibido$1952, René Clément), Truffaut presenta
una versidon mas desoladora por la desintegracioilida y la incomprension hacia Antoine
Doinel enLos 400 golpe$1959).

Bien es verdad que el primer largometraje de Tuatiffauede situarse dentro de cierto
liismo infantil que constituye una constante erciele galo...[pero] con anterioridadLas 400
golpespocos nifios de 12 afios como Antoine confesaromnanpelicula haber tenido un fracaso

amoroso con una prostituti.

" José Luis Sanchez Noriegm. cit., p. 267
%8 Javier Membagp. cit., p. 40 Los corchetes son mios.
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De acuerdo con Pierre Braunberger, uno de los ipdales productores de IHueva
Ola, ésta se define como “una revolucién artistica cpnémica provocada por un
acontecimiento técnicd® En suma, el avance tecnolégico con sus subsesueambios en el
sistema de produccion, asi como las innovaciortéiess, narrativas y tematicas inauguran la
modernidad cinematogréafica e impulsan el surgimieigt los nuevos cines en distintas partes

del planeta.

A pesar de ser dos fendmenos diferentes estarogaarque surgen bajo la influencia
de laNueva Olafrancesa; los nuevos cines son movimientos higiride caracter nacional y
la modernidad inaugura un etapa en la historiacithe por su “forma estética que se opone a
otros modos de representacion, particularmentenal dasico...?°, pero tienen en comun,
entre otras caracteristicas, la “reivindicacion dieéctor como autor frente al guionista o al

productor®®,

Si una de las aportaciones deNaeva Ola segiin Roman Gubern, fue su capacidad
para reafirmar la nocién de cine de afftoy si los nuevos cines “reivindican” su presersga
debe a la mayor relevancia que adquiere el direstal modo de representacion moderno en
donde los imperativos comerciales no se dejannetate de lado (en algunos casos si se
olvida por completo la rentabilidad economica),opge reducen para atizar la importancia del

mensaje personal (en algunos casos colectivolilyddad creativa.

A partir de entonces se puede hablar del binome dasifica al séptimo arte como
cine de productor y cine de autor. El primero seaaariza por la preeminencia de sus
objetivos econdmicos por lo que el productor tiemdlltima palabra y, cabe sefalarlo, no
necesariamente carecerd de calidad, de hecho puymdencirse filmes innovadores o
emblematicos; en el segundo, la libertad de expmeso esta supeditada al mercado aunque

puede llegar a tener éxito econémico y ser absonidl éste; ademas, es mas propicio para la

%9 Esteve Riambau, “Un modelo industrial ortopédien’ José Enrique Monterdet al, Historia general del
cine. Volumen Xl Nuevos Cines (Afios, @0)/6

€0 José Luis Sanchez Noriegm. cit., p. 264

% Ibidem, p. 265

2 Roman GuberrHistoria del cine p. 379
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experimentacion o la inventiva porque permite uama@ de expresiones tan rica como los
recursos materiales y habilidades de sus realizad&n todo caso, el cine de autor se ratifica
en la medida que el director mantiene control sshrebra. Cada cinematografia integrada a
los nuevos cines que surge bajo la influencia dduleva Olaadopta alguna reminiscencia de

la figura del autor pero también la adapta a stiesthd, como se vera en el siguiente apartado.

" El control sobre la obra nunca es absoluto posigmpre hay elementos fuera de las capacidadegirdetor

gue impiden mantener todo en orden; las dificukguigeden ir desde un mal clima hasta un desperfectas

herramientas de trabajo. Entiéndase que el cosbimie la obra es la libertad para gestionar y desodbre los

obstaculos, y que el director tiene la Ultima pedain la produccion del filme. Un ejemplo practseoobserva en
las palabras del director japonés Takeshi KitaRersaba que el trabajo de director era, sobre teder, buenas
ideas. Me di cuenta que, en lugar de eso, congistiaipalmente en gestionar todo tipo de elemeatdsrnos

para crear el ambiente adecuado que permita l&elepractica esas ideas.” Véase Laurent Tilagdciones de
cine. Clases magistrales de grandes directoresaaqhs por ellos mismop. 179

25



2. EL CINE DE AUTOR EN LOS NUEVOS CINES

Quiza los afios 60 sean el mas bello decenio entre
los cien que cumple el cine en diciembre de 1995...

Lino Micciché

El apelativo nuevo cine sirve para referirse aclasmatografias nacionales que entre finales
de los afios cincuenta y principios de los seteasam por una renovacion, restructuracion o
nacimiento de su industria del cine. La definididtenta agrupar una serie de fendmenos muy
diversos sucedidos en diferentes partes del muesidan imprecisa que “se atribuye la
etiqueta de «nuevo cine» a todo conato de producor@anizada bajo el control de

realizadores mas o menos joverids”

Las circunstancias historicas y sociales que explil acontecer cinematografico en
cada pais son muy disimiles, por lo cual resuli@sgado unificar bajo un mismo término la
coyuntura de paises tan diferentes como Alemanieci&, Checoslovaquia, Polonia, Espafia,
Inglaterra, Italia, Cuba, Brasil, México, Argentjrizstados Unidos, Senegal o Japon; naciones
en donde se ha sefialado la existencia de un nim¥@m los afios sesenta, principaiméhte.
Algunos especialistas intentan agrupar lo que ®igmon los nuevos cines de acuerdo a la

situacion de la region en donde se desarrollaron:

mientras en Europa -y Japdn- se trataba de un nenion de renovacion de los
progresivamente obsoletos aparatos cinematografmcsnales, en los Estados Unidos consistia en
una abierta y radical alternativa al modelo hegaoawdhollywoodiano y en muchos de los restantes

lugares significaba el nacimiento de la cinematiégnaacionaf®

A pesar de las circunstancias particulares en cagamatografia, se pueden identificar

elementos comunes que permiten mantener un conaaptoador de este periodo histérico

83 José Enrique Monterdet al, Los «Nuevos Cines» europeos 1955-1970.35

% Lino Micciche, “Teorias y poéticas del Nuevo Cineh José Enrique Monterdet, al, Historia general del
cine. Volumen Xl Nuevos Cines (Afios, @0R1-23

% José Enrique Monterdet al, Historia general del cine. Volumen XI Nuevos Ci(Af$os 60)p. 10
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en la vida del cine. Aunque parece contradictosaruel término nuevo cine después de
sefalar su vaguedad, se recurre a él por su dtifidaa conjuntar una serie de fenomenos

acaecidos en esos afios, con factores en comunenicifis reciprocas.

Entre las caracteristicas genéricas se observdagorayoria de los nuevos cines: a)
nacen en contraposicion a la gran industria cinegnafica; b) proponen y practican el bajo
costo en los métodos de produccion; c) se ven éaidos por el arribo de nuevas tecnologias;
d) surgen de una renovacion generacional de casgas) producen filmes en donde el
resultado es una obra abierta a la interpretacérespectador; y f) fortalecen la figura del

director como autor frente a la del guionista grelductor.

Nos detendremos en el Ultimo punto para sefialaretjdeector en los nuevos cines
adquiere mayor protagonismo porque “en todo el mutas autores/directores son quienes
determinan los grandes cambios que renuevandtistds cinematografias nacionafsSon
los directores quienes encabezan el fendmeno ctografico en la mayor parte de los nuevos
cines al combinar, en muchos casos, su labor ceeatin las tareas de produccion, la critica
cinematografica o la teorizacién del cine ya seaeeistas especializadas, en las escuelas de
cine o desde las universidades. La relevancia idettdr se manifiesta a tal punto que se
reconoce en su obra la huella de su labor, susypaciones tematicas, éticas, estéticas, su
estilo y su vision del mundo.

La pelicula seria la expresion del mundo persatealas obsesiones y preocupaciones, de
la ideologia y de la cosmovision de un autor quesestra a lo largo de una filmografia. Por ello
adquiere un lugar privilegiado la critica y el edpdor: ambos estan emplazados a llevar a cabo
una hermenéutica del filme que desentrafie sigdifiedatentes, busque rimas, metaforas y otros
tropos, relacione la pelicula con el resto delfadgrafia, establezca paralelismos con otros filmes

generacionales, etcétéfa.

% Lino Micciche, “Teorias y poéticas del Nuevo Cineh José Enrique Monterdet, al, Historia general del
cine. Volumen Xl Nuevos Cines (Afios, 039
67 José Luis Sanchez Noriegm. cit., p. 268
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En los nuevos cines y en el conjunto de los filmas se consideran parte de la
modernidad cinematograficael espectador juega un papel mas relevante frehtene.
Jacques Aumont y Michel Marie consideran que detdrurgimiento de Igolitica de los
autores el estudio del cine de autor se hace medianteéebdo interpretativo de la obta.
José Luis Sanchez Noriega hace extensivo el edfetitine de autor con este método, al cual
llama hermenéutica del filme, a la obra de losatiimes de los nuevos cines, pero apuntando
algunos elementos que pueden ser retomados erédkdisarde la obra de algun director:
significados latentes, rimas, metaforas, companacah otras peliculas del mismo director y

otros filmes generacionales.

2.1. Superacion y reelaboracion del guion

En cuanto al posicionamiento del director frentguabnista continta la transformacion de la
relacién entre estos dos y el guidon, propugnaddedies articulos d€ahiers du Cinéman

los afios cincuenta (recordemos que la tradid@qualitéconcebia la direccién como la etapa
donde se ilustran los guiones). Los directores ade nuevos cines plantean una postura
personal en cuanto a la influencia e importanclagd@n en su trabajo de direccion, con la
caracteristica en comun de que ellos forman paria dlaboracion o reelaboracion del guién,

ya sea en el escritorio o durante el rodaje.

Retomando a Godard, quien afirma que el montajenasextension del ejercicio de
direccion, los directores de los nuevos cines tambonciben el guibn como otro elemento de
la direccion cinematografica. Incluso se puedetirgjsir dos posturas en cuanto a su utilidad:
la primera deja de considerarlo una proyecciénndii de la pelicula para usarlo como idea

base y hacer uso de la libertad creativa duranfémacion; en la segunda es funcional la

"No se debe confundir el fenémeno histérico y naaliake los nuevos cines con la modernidad cinematiogr

Si bien en el apartado anterior se defini6 cada esmecesario sefialar que se consideran moddgwos
filmes aparecidos en décadas anteriores, dah@iudadano KangCitizen Kane 1941) de Orson Welles, y, en
contrapartida, no todos los filmes de los nuevamsicumplen con las caracteristicas de la modernida
cinematografica. Véase José Luis Sanchez Noriklistoria del cine. Teoria y géneros cinematogmagic
fotografia y televisionp. 264

% Jacques Aumonet al, Andlisis del film p. 44
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elaboracion de un guiébn completo y estructuradop mlurante el rodaje se produce una

contraposicion dialéctica entre el guion y la vistel director.

Entre los partidarios de la primera postura searbét cineasta hungaro Miklés Jancso,

el italiano Vittorio de Seta y Jean Luc Godardegess afirman respectivamente:

1) En mis peliculas hay mucha improvisacion, unabl@ margen para continuas
modificaciones e intervenciones. Los guiones queesi de base para nuestro trabajo son una
descarnada serie de sugerencias en ningin momedfilaitidas. 2) Los grandes de antes
preordenaban y ejecutaban; hoy se tiene mas fasesugerencias de la realidad; hoy el guién ha
decaido [mientras que permanece vital el objetm es el tema] 3) Ninguna de mis peliculas

depende de un verdadero guién, sélo de una idempka en tres o cuatro pagins...

Entre los segundos se encuentran los italianosPRielo Pasolini y Marco Bellocchio,
ademas del soviético Andrei Tarkovski y el japomdmgisa Oshima. Ellos sefialan lo

siguiente:

1) He constatado que el guién no tiene absolutaanginguna importancia desde el punto
de vista estilistico, porque después de la elecd@nmodo de rodar, la eleccién de los actores
configurara el estilo de la pelicula. Es la miselacion que existe entre una pelicula y un libg)...
es necesario partir de un guion durisimo, verdadente importante, que después se puede discutir,
rechazar, pero que debe constituir la base pogyiragrovisacion es inevitable en el cine, pero es
necesario improvisar sobre lo que se rechazal.a 3)ireccion cinematografica comienza no en el
momento en el que se discute el guidn con el gsti@ni sino en el momento en el que, frente a la
mirada interior de la persona que hace la peliggjae es llamada director, surge la imagen de esta
pelicula... 4) La representacion no debe ser wisédcion del guién. Consiste en una negacioén, por
parte de la calidad, de la imagen expresada pguiéh, el descubrimiento de una nueva imagen

que supone esta negaciéon como su momento necésario.

El debate en torno a la importancia del guion ea pelicula de autor no se agota en

estas dos posturas, pero en ellas se observa ahién hacia una definicion mas amplia de

% Apud, Lino Micciché, “Teorias y poéticas del Nuevo Cinef, José Enrique Monterdst, al, Historia general
del cine. Volumen Xl Nuevos Cines (Afios p034
%ldem La numeracion es mia.
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las caracteristicas y funciones del guion; asi ctanatilizacion y adecuacion que hacen los

directores a partir de su método de trabajo.

2.2. Tres figuras de autor en los nuevos cines

De la misma manera que Nueva Olafrancesa irrumpié en el panorama cinematogréafico
mediante su oposicion al cine realizado en su paiggbserva que los nuevos cineastas en
otras latitudes del planeta se identifican en eorde las respectivas cinematografias
imperantes tal como lo hicieron Truffaut y el red®losjovenes turcogn contra detine de
papa En Alemania, por ejemplo, el manifiesto de Obesea proclama necesaria la muerte
del viejo cine convencional para dar vida a un npugne. En Espafa, algunos afos antes, el
régimen franquista en un intento por legitimarderimacionalmente permite cierta moderacion
a la censura. En este marco, en mayo de 1955 aripag en la Universidad de Salamanca las
primeras Conversaciones Cinematograficas en dohddirector Juan Antonio Bardem
aprovecha la ocasion para vilipendiar al cine eslpdé la dictadura. Segun el realizador, el
cine de su pais es “politicamente ineficaz, so@abm falso, intelectualmente enfermo,

estéticamente nulo, e industrialmente raquifito”

La virulencia en contra de las respectivas indastniacionales se fortalece cuando la
Nueva Olafrancesa, el movimiento de mayor impacto intemal, es conocida mas alla de
sus fronteras. Pero no solo se comparte la rebdhdidién se internacionaliza, entre otras
cosas, la concepcién de la autoria cinematogrgifésta se instaura en mayor o menor medida

en los nuevos cines.

Francesco Casetti identifica tres distintos tipesadtor que contindan o modifican, de
acuerdo a su contexto, la propuesta deol@tica de los autoresl primero surge en la érbita

del nuevo cine americano también llamatdmderground debido a su vertiente mas

" En 1962 al finalizar el Festival de OberhausenAlemania, un grupo de 26 cineastas proclaman umifiesto
gue a la postre tomaria el nombre de la ciudadelns firmantes destaca la figura de AlexandeigE|wquien se
convertiria en una de las figuras mas relevantesudo cine aleman.

" Ibidem, p.21
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experimental; el segundo nace de la visionkiek Cinemabritanico; y el tercero se extrae
del conjunto de cinematografias que forman el nwive latinoamerican®.

2.2.1. Nuevo cine americano

El nuevo cine americano es caracteristico por sisiojpn a la logica industrial y comercial,

por su caracter independiente, por alejarse daratividad cinematogréafica y por utilizar la

experimentacién como forma de trabajBu sede principal es Nueva York, otrora capital de
cine norteamericano; ciudad que mantenia una fpeggencia cinematogréfica y presentaba
sus producciones como una alternativa de envergaaltistica en los Estados Unidos. El
movimiento, surgido a finales de los afios cincugrgencipios de los sesenta, es participe de
esa franca oposicion a la gran industria del estinetiento hollywoodense y se enriquece del

imperio artistico instalado en la isla de Manhattan

Se observa en el nuevo cine americano una casiarc¢omun con los nuevos cines
europeos en el tema de la autoria cinematogrdfecadopciéon del cine de autor se hace mas
evidente debido a las caracteristicas particuldetdJndergroundnorteamericano, el cual
“presta una especialisima atencién, privilegiandgor encima de cualquier otra
consideracion, al imaginario particular e intransle de cada cineasta, a su, dicho de otra
manera, soberana libertad de visiGnPor lo tanto, “la absoluta centralidad del dicectomo

nl4

autor™”, postura critica heredada deNaeva Olafrancesa, se profundiza en este cine que

encuentra en sus cineastas la figura central dekpo creativo del filme.

Cabe sefialar que la contraposicion entre el cigeisinal hollywwodense y el

independiente (ya sea vanguardista, experimerdalrdentalista o narrativo) no nace con la

2 Francesco Casettp. cit., p. 96-100
" Al interior del movimiento se identifica una vertte que otorga ciertas concesiones al sistemativarclasico
y otra que renuncian por completo a la narratividlapirofundizar en el aspecto experimental de buaso Entre
los primeros figuran John Cassavetes, Shirley ElgrSidney Meyers; en los segundos, destacan Jdeless,
Paul Morrisey y Andy Warhol. Véase José Luis Samcheriega, Historia del cine. Teoria y géneros
cinematograficos, fotografia y televisiqgm 502-502
3 Manuel Vidal Estévez, “New American Cinema: el ©rgtound” en José Enrique Montereé,al, Historia
(7:14eneral del cine. Volumen Xl Nuevos Cines (Afiospo®67

Idem
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formacion del nuevo cine americano en los afosngzsexiste en los Estados Unidos una
vertiente cinematografica que se distingue por@esensiones artisticas y experimentales.

Destacan los nombres de:

Harry Smith, Kenneth Anger, Gregory Markopoulos,yisld@eren, Williard Mass, Mary
Ellen Butte, Douglas Crockwell, Hy Hirsch, Jamesyhton y Sidney Peterson, o también Lewis
Jacobs, el historiador, entre otros. Todos elldsitdgon a finales de los afios 30 o a principios de

los 40, y forman parte de lo que se ha dado eralidaprimera vanguardia americdiia.

La obra de estos directores influyé en el nueve eimericano; especialmente en Jonas
Mekas, quien es una de sus figuras mas relevafitBsnas de sus peliculas narrativas y
experimentales, Mekas es conocido por sus peliealdsrma de diario, resultado de portar en
todo momento una camara para registrar los acomestios en una mezcla de documental y
bitacora personal. Los filmes conseguidos bajo dstema de trabajo, parten de una
concepcion “sobre el uso de la camara [que] se ggaban mucho a lo que Alexandre Astruc

conceptué en 1948 contdmera-stylola llevaba siempre consigo como si fuese un IApiz

Ademas de su trabajo en el campo de la realizadumgs Mekas sento las bases del
movimiento Undergroundal fundar la revistdrilm Culture en donde se abordarian, entre
otros, temas sobre la experimentacion cinematagrdfise emplazaria un debate en torno al
cine de autor. Es eRilm Culture donde el investigador y critico Andrew Sarris adice la
teoria del autor(auteur theory, una continuacion de la postura critica plantesadéapolitica

de los autoresleCahiers du Cinéma

En el articulo del critico norteamericano “Notestloe Auteur Theory in 1962” se debe
destacar la introduccion del término “teoria” paeterminar lo que en Francia llamaron
“politica”. ElI cambio en el nombre no es un nuel@nfeamiento en cuanto a la vision para
abordar y entender el cine sino una extension dadema perspectiva de andlisis en donde se

sitla al director como autor de la obra. A pesacatdirmar la paternidad del director, Sarris

> Ibidem, p. 261-262
% Ibidem, p. 269 Los corchetes son mios.
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reconoce que no todos los filmes son realizadosipautor; por lo tanto leeoria del autor
no tiene la capacidad de estudiar el cine en tedssspectos.

Marlon Brando nos ha demostrado que una peliciddeser hecha sin director. De hecho,
One-Eyed Jackes mas entretenida que muchas peliculas con alirddha critica conciente del
director encontraria dificil decir algo bueno o eakerca de la direccién ya que es inexistente.

Obviamente, la teoria dalitor no puede abarcar cada una de las cualidadesnéél ci

A pesar de las limitantes detkoria del autoren cuanto a su capacidad para abordar el
cine en sus mas diversas formas, Andrew Sarrisopejpres criterios para identificar a los

autores:

1) Competencia técnica“Ahora, por la teoria dedutor, si un director no
tiene competencia técnica, un elemental don pacine| esta automaticamente fuera
del panteén de directoré€”; lugar donde sélo pueden ingresar los autores mas
consagrados.

2) Personalidad reconocible “Sobre un grupo de peliculas, un director
debe exhibir ciertas caracteristicas recurrentessti, las cuales sirven como firma.
La forma como se ven y desarrollan las peliculdedener alguna relacion con la
forma en la que el director piensa y sierite.”

3) Un significado interno: Es el resultado de la tension entre la
personalidad del director y el material. Sarri@c&lna el significado interno con lo

gue Astruc llamd@uesta en escer(aise en sceng aquello denominado por Truffaut

" Andrew Sarris, “Notes on the Auteur Theory in 17968 Leo Braudyegt al, (Ed.)Film Theory and Criticism
p. 562
" Marlon Brando has shown us that a film can be maitleout a director. Indee®ne-Eyed Jacks more
entertaining than many films with directors. A dit@r-conscious critic would find it difficult to gaanything
good or bad about direction that is nonexistenwiQisly, theauteurtheory cannot possibly cover every vagrant
charm of the cinema. Traduccion del autor.
8 ldem
” Now, by theauteurtheory, if a director has no technical competenceelementary flair for the cinema, he is
%utomatically cast out from the pantheon of directdraduccion del autor.

Idem
™ Over a group of films, a director must exhibitte@r recurrent characteristics of style, which seas his
signature. The way a film looks and moves have soet&ionship to the way director thinks and feels.
Traduccion del autor.
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como latemperatura del director en el s&n pocas palabras, es el trabajo del director

durante el rodaje y que se manifiesta en la palicul

Los pardmetros para identificar a un autor no sg@mlde la linea discursiva de la
politica de los autoressobre todo en cuanto al énfasis para buscar puelsta en escena y el
estilo un par de elementos de la expresion cred#Vautor. En consecuencia, los argumentos
de Andrew Sarris arrastran cualidades e inconsisterde esta tendencia critica importada

desde Francia.

Una de las primeras en sefialar dichas inconsisterige la critica de cine Pauline
Kael quien sostuvo una disputa con Sarris en tartas criterios para identificar a un autor.
Para Kael la competencia técnica y la identidadrrecible no son elementos validos porque
“algunos directores, como Antonioni, ibarés alldde una mera competencia técnf@af una
identidad reconocible puede confundirse con losnelgos repetitivos de un realizador;
favoreciéndose asi a quienes no se atreven a hader nuevo. Ademas, asegura Kael, el

significado interno es un término insosteniblemenaigo y, por lo tanto, equivoco.

El investigador Robert Stam sefiala que las diféasrentre Sarris y Kael en realidad
ocultan una idea en comun con respecto a la adtbniaa: “la idea de que la teoria / critica
cinematografica debe ser evaluativa, centrada asificciones comparativas de peliculas y
directores.?! Mas alla de la validez de los criterios propuepmsSarris, debe subrayarse que
la autoria es una forma de acercarse al cine yjgigalaproximacion desde esta postura es
evaluativa y comparativa. Por eso, agrega Stangolda del autorfue mas una perspectiva

metodoldgica que una teoria.
2.2.2.FreeCinema

Antes de esbozar las caracteristicas-leé Cinemaébritanico y su vision sobre el autor en el

cine, es necesario destacar que esta corrientensgderada la primera de los nuevos cines;

8 Robert Stamop. cit., p. 112
8 |dem
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por lo cual no nace bajo el influjo deNaieva Olafrancesa pero si conoce el trabajo critico de
Cahiers du Cinéma mediados de los afios cincuenta. Los integratgesree Cinema
comparten con los articulistas de galitica de los autore®l gusto por directores como
Nicholas Ray o John Ford, pero difieren en losgiins de la autoria cinematografica. Para
los britanicos el cine no puede ser demasiado palkssegun sefialan en el manifiesto
inaugural del movimientoincluso, desde su perspectiva, no se puede “banelearte como

manifestacién de un universo individual, como pusimple manifestacién de un y8”

El Free Cinemano presenta el excesivo culto a los autores poegueu origen se
encuentra el deseo de reflejar las condicionea @dtate laboral y los conflictos cotidianos de
la sociedad. Para lograrlo, sus promotores recuateastiio documental e inauguran un
programa de cine “libre” en el National Film Theatle Londres. Las sesiones teee
Cinemacomienzan en febrero de 1956 y terminan con lesgicion en 1958 Se considera
este afio el final del movimiento aunque algunogoses de la critica incluyen la obra
realizada en la década de los sesenta por suspates promotores: Lindsay Anderson, Tony

Richardson y Karel Reisz.

En el primer programa de 1956 se estrébddreamland(1953) de Andersorilamma
Don’t Allow (1955) de Richardson y Reisz; fogetherde la directora italiana Lorenza
Mazzetti® En las posteriores ediciones, ademas de la prifdugropia, las proyecciones
abarcan filmes extranjeros de “nuevas tendenciasetios consideraban paralelas a las de su
movimiento®®. Por lo que, mas all4 de preocuparse por unacganiestilo en comun, el
objetivo era proyectar peliculas con un principlidertad en donde el director fuera capaz

de presentar alguna de sus tres preocupacionespaies: “El arte como expresion corporal;

" El manifiesto, firmado por Lorenza Mazzetti, LingsAnderson, Karel Reisz y Tony Richardson, reza lo
siguiente: “Estas peliculas no se hicieron jurtagon la idea de exhibirlas juntas. Pero cuandgewn juntas
sentimos que tenian una actitud en comin. Implieftasu actitud hay una creencia en la libertad)aen
importancia de la gente y en el significado de cdida Como directores creemos que el cine no psede
demasiado personal. La imagen habla. El sonidoificepy comenta. El tamafio es irrelevante. La pomifin no
es un objetivo. Una actitud significa un estilo. &Btilo significa una actitud.” Para consultardarfte en inglés
véase: http://www.bfi.org.uk/features/freecinemalgas/programme/lg-pagel-manifesto.jpg

8 Francesco Casettip. cit., p. 99

8 Lino Micciche, “Teorias y poéticas del Nuevo Cineh José Enrique Monterde, al, Historia general del
cine. Volumen Xl Nuevos Cines (Afios, 0YL8

8 Eduardo A. Russ®iccionario de Cine. Estética, critica, técnicasturria, p. 114

8 José Enrique Monterdet al, Los «Nuevos Cines» europeos 1955-1970.47
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el realizador como comentarista de la sociedad ecgmbranea, y la necesidad de un

compromiso®®.

La libertad y el compromiso se manifiestan en lalioee que el director es un testigo
de su entorno y, por lo tanto, un comentaristapyezle plantear una postura personal. Si bien
el Free Cinemarechaza las obras demasiado personales, si ageptaision individual
derivada del compromiso con la sociedad. La present de la cartelera de 1956 lo plantea
del siguiente modo: “Estas peliculas son libresekrsentido de que sus aserciones son

totalmente personale&”

Segun Francesco Casetti, lelee Cinemave al realizador como uautor-testigo
porque la mirada de la camara es fruto de su @osite los hechos. El director es “alguien
gue recoge estimulos que provienen, antes que é@eirmo, de los acontecimientos que toman
cuerpo ante sus 0jos, al tiempo que no renunci@rgarar, a juzgar 0 a asumir sus propias
responsabilidade$® En el caso defree Cinemael cine de autor se juzga asi de acuerdo al

papel de testigo y comentarista del director.

2.2.3. Nuevo cine latinoamericano

En el panorama cultural de los afios sesenta Améatiaa vivid diversos movimientos
cinematograficos de caracter nacional que naciaislados entre si pero coincidieron por sus
“caracteristicas comunes que mas bien aspirabam raptura con las practicas del cine
industrial o a la incorporacion de un proyecto denlsio social radical y no a una posible
coherencia estilisticd®. Para entender las particularidades de cada ehsstudio del cine
latinoamericano de esa década es mas apropiade desgunto de vista nacional; sin

embargo, acercarse al fendmeno de manera globalitpeobservar cual fue la respuesta

8 dem

87 Lino Micciche, “Teorias y poéticas del Nuevo Cineh José Enrique Monterde, al, Historia general del
cine. Volumen Xl Nuevos Cines (Afios, 0Y.8

8 Francesco Casettp. cit., p. 99

8 Eduardo A. Russap. cit., p. 187
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cinematografica a probleméticas y coincidenciasucales de la region (un pasado colonial,
pobreza, neocolonialismo econdmico, tradicioneSaohas, desigualdad social, etc.).

En este apartado se hace un acercamiento al llamag@ cine latinoamericano para
observar sus caracteristicas mas generales conda €ncontrar su vision del autor en el cine,
mas no se olvida que los movimientos de cada gafgestaron de manera separada, como
ejemplifica el director Ledn Hirszman quien confesaen 1965 el aislamiento del cine
brasilefio y de los impulsores d&hema Novo

Nuestro cine... se ha vuelto siempre hacia Europatgdos Unidos. Conocemos muy mal
América Latina en todos los ambitos. ConocemossPaejor que al mayor escritor de otro pais de
América del Sur... pero estd cambiando. Actualmesn®piezan a aparecer tentativas de...

comunicacion con el resto de los paises indepetegierel continent®.

A pesar del desapego hacia la region por part@sleiheastas brasilefios, fomentada
en gran medida por la diferencia de idiomagiiaema Novdue, junto al nuevo cineubano,
el movimiento de mas trascendencia e impacto iatéonal del nuevo cine latinoamericano.
Los primeros visos de renovacion se dierorRém40 gradogRio 40 grausl955) de Nelson
Pereira dos Santos, quien es considerado preatsiar ruptura cinematografica en Brasil.
Ya en los afios sesenta destacaron los directore&Rerra, Carlos Diegues, Leon Hirszman,
Gustavo Dahl, Joaquim Pedro de Andrade y, sobre, tBthuber Rocha, quien presentd en
1963Dios y el Diablo en la tierra del sqDeus e o diablo na terra do 3plina de las obras

cumbres del nuevo cine latinoamericano.

«Dios y el Diablo en la tierra del so) dice Glauber Rocha, «es el reflejo del pasado de
nuestro pueblo. No inventé nada. Es una forma de&mo el subdesarrollo puede conducir a las
manifestaciones mas extrafias del espiritu de gebelisu forma mistica, e incluso a su forma mas
barbara, el sacrificio ritual». Su lirismo frenéticde naturaleza magica (omnipresencia de la

musica, de los coros populares), impresioné enogsacho a Bufiuel y a Fritz Lafig.

| ouis Marcorelles, “Encuentro con@hema ndvoConversacién recogida por Louis Marcorelles” Agioine
de Baecque (CompNuevos cines, nueva critica. El cine en la eraadgldbalizacionp. 70

1 Georges SadouHistoria del cine mundial, desde los origenes hastastros dias.579

2 Claude Beyliepp. cit., p. 273
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En Cuba el detonante para el nacimiento de unasindypropia fue el triunfo de la
Revolucion en 1959. La isla no contaba hasta esmento con una tradicion filmica; ni
siquiera con posibilidades de realizar peliculaxa@&lad o de que el publico apreciara una
oferta amplia porque la “producciéon norteamericattrolaba monopolistamente las
exhibiciones cinematograficas en CuBa.Por eso el nuevo cineubano fue en rigor el

nacimiento de su cine.

Al llegar Fidel Castro al poder se observo la nieleesde crear una industria del cine
propia para hacer de la isla una potencia e infii@ecultural revolucionaria, ejemplo para el
resto de los paises tercermundistas. La creacibmnsiituto Cubano del Arte e Industria
Cinematografica (ICAIC) fue la respuesta ante &desidad. El ICAIC se convirtio asi en el
motor de una industria centralizada que, a pesalaslecarencias econdmicas y la poca
experiencia técnica del personal, no tardé en aidgprestigio por la calidad de sus

producciones.

Sobresalié primero la vertiente documentalista 8antiago Alvarez Giclén, 1963;
Ahora 1965) y Manuel Octavio GomeHi6toria de una batalla1962;La primera carga al
machete 1969); en el plano de la ficcion destacaron llosels de Toméas Gutiérrez Alebg
muerte de un burdcratdl966; Memorias del Subdesarrolld968), Humberto Solad cia
1968), y Julio Garcia Espinos@uba baila 1960;Aventuras de Juan Quintii967)%*

En Argentina también existieron propuestas cinegnafas al interior de la industria
nacional; Leopoldo Torre Nilson y Fernando Ayalaceasideran directores precursores del
nuevo cine desde una vertiente industrial. Fern@idodestaco entre los realizadores que en
los afios cincuenta y sesenta estuvieron estrechamenculados a las universidades
latinoamericanas, en especial la de Santa Fe, daadie6 con sus alumnos el documental

Tire Dié (1956)* Fernando E. Solanas y Octavio Getino, en un plads subversivo,

% Georges Sadoubp. cit., p.584
9 José Luis Sanchez Noriegm. cit., p. 513-515
% Ibidem, p. 516-517
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presentaron el filméa hora de los horno$1966-1968), documental-manifiesto de mas de

cuatro horas sobre la lucha antiimperial y anticialtista®

En otros paises se hicieron esfuerzos menos aalerten Bolivia Jorge Sanjinés
dirigio largometrajes comdkamau(1966) ySangre de Condgil969), en los cuales el centro
de atencion es el indio. “Su valor inicial resigeecisamente, en mostrarlo en su auténtica
estatura humana, y en sus relaciones verdaderaglomedio social y naturaf® El cine
chileno repunt6é con obras de calidad en la segumitted de los afios sesenta y durante el
gobierno de Salvador Allende (1970-1973). Destadeabajo de Miguel Littin El chacal de
Nahueltorg 1969) y Raul RuizTres tristes tigres1968).

Hasta los afios sesenta México era uno de losdfeslatinoamericanos con tradicion
cinematografica a partir de una industria filmistablecida (ademas de Argentina y Brasil). A
diferencia de los otros dos, los intentos por regemal cine nacional en crisis fueron
marginales y poco significativosEs hasta el gobierno del presidente Luis Echev¢té70-
1976) cuando se renové el panorama cinematograi@onal con el apoyo estatal y el
ingreso de directores jovenes capaces de configmaimagen fresca e innovadora del cine
mexicano. Sobresaldrian, entre otros, Arturo Ripgtel castillo de la purezal972), Felipe

Cazals Canoa 1975) y Jaime Humberto Hermosilloa(pasion segun Berenicg975).

La oleada de cine de calidad en México llegd erafass setenta, aunque su aparicion
es extemporanea a la euforia vivida en Américanbatlurante los afios sesenta cuando el
Cinema Novalcanz6 su maximo desarrollo (en el creplscultadicada Glauber Rocha y
Ruy Guerra salieron exiliados de su pais por lo guenovimiento perderia fuerza al

diseminarsée} y la Revolucién cubana gozé de mayor prestigitflaéncia en la region.

% Roméan Gubermp. cit., p. 408

9 Georges Sadoubp. cit., p.576

" El critico Francisco Sanchez expone algunos dimtestos en México por integrarse al panoramavador de
los nuevos cines durante los afios sesenta: desuigida comienza a circular la revidtuevo Cingen donde
participaron escritores como Salvador ElizondoséJde la Colina; nacen los primeros cine clubes grganiza
el Primer Concurso de Cine Experimental. Véase disao Sanchez,.uz en la oscuridad. Cronica del cine
mexicano 1896-2003.107-110

% Roméan Gubermp. cit., p. 410
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En el plano politico la Revolucion cubana sirvio idspiracion a los directores
latinoamericanos para iniciar una transformaciamemiatografica que se contraponia a la
estética del cine industrial y comercial, ya settagyero o nacional. Al oponerse al cine
hollywoodiano y al cine “populista” de sus paides, influencias cinematograficas vinieron
del Neorrealismoitaliano, laNueva Olafrancesa, la tradicibn documentalista britanicka y
obra de Luis Bufiuel en Méxiéd.Aunque no todos estos influjos tuvieron las mismas
repercusiones en cada pais, el neorrealismo esgzalel mas influyente de todos por las
“analogias entre las situaciones sociales de latla Latinoamérica'®® Del neorrealismo se
aprendieron lecciones sencillas: se puede hacemenpobre de altos niveles artisticos que,

ademas, refleje o se acerque a la realidad decledsal en donde se filma.

La Nueva Olafrancesa fue una influencia en el nuevo cine datinericano porque el
“mito” del joven autor alentd a los realizadores edncomienzo de sus carreras. Si bien
después la figura del director demiurgo fue rectiazmor considerarla una idea importada del
individualismo burgués europeo, para muchos direst@l ejemplo galo fue un camino a
seguir; como lo manifestaba el cineasta brasile@ist&o Dahl: “Existi6 la influencia de la
Nouvelle Vague, a la que considero como decisigdanto como influencia de un autor sobre
otro, sino como movimiento que cred el mito de jtbgenes en el cine, el mito del joven
autor.”™® Glauber Rocha, por su parte, era entusiasta emiccadas posibilidades del cine de
autor frente al cine comercial, lo que le llevéemtenciar “que si el cine comercial es la

tradicion, el cine de autor es la revolucidfé”

Ademas de las influencias externas, el nuevo catmodamericano encontré su
identidad en las raices culturales, las condiciatedscampesinado, los indigenas y la clase
obrera, en la lucha contra las nuevas formas alkEmique continuaban (y contindan)
sometiendo a las naciones latinoamericanas. Rorméer® plantea que estos temas hacen de

los filmes un cine de protesta que tiene el finrdesformar el panorama social:

9 José Luis Sanchez Noriegm. cit., p. 509

190 Robert Stamgp. cit., p. 116

191 ) ouis Marcorelles, “Encuentro con elnema névo Conversacion recogida por Louis Marcorelles”, en
Antoine de Baecque (Comp\uevos cines, nueva critica. El cine en la eraadgidbalizacion p. 70

192 Apud, Robert Stamop. cit., p. 119
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Como observacién general, el eje de las preocupesiale estos cineastas fue la
servidumbre de sus paises — y en general de sesclzds desheredadas — al fendmeno neocolonial
de dependencia de los grandes monopolios extranjeon la alianza de las clases burguesas y de
los caciques latifundistas en las regiones agratieme de protesta en el mas riguroso sentido de la
palabra y cuando el término protesta se habialideido en la sociedad de consumo, fue el ofrecido
en las mejores y mas significativas produccionég decer Mundo latinoamericano, aspirando a la

liberacién nacional y a la radical transformaci@nsds arcaicas estructuras socidlgs.

Junto al cine de protesta, los directores latinoeaeos redactaron una serie de
manifiestos en donde sustentaron tedricamente rgej ananifestaron su vision del arte y
delinearon sus objetivos politicos de emancipasaunial ante las fuerzas colonizadoras. Entre
los escritos fundamentales se encuentran “Estééida violencia” (1965) de Glauber Rocha;
“Hacia un tercer cine” (1969) de Fernando E. SaapeOctavio Getino; y “Por un cine
imperfecto” (1969) de Julio Garcia Espind$aEn su conjunto, los filmes y manifiestos
rechazan la vision individualista del cine de auéocambio se procura encontrar el estilo de
un pueblo a partir de tematicas nacionales:

Pero si el cine de autor europeo era la via deesiqr de un sujeto individual soberano, el
cine de autor del Tercer Mundo «nacionalizaba tdrauconsiderado como la expresién no de una
subjetividad individual sino de la nacion en sujonto... Se esperaba asi poder expresar temas
nacionales con un estilo nacional. Al igual queesieccon los representantes del cine de autor, el
estilo «significaba», pero aqui las resonanciasomolas de la personalidad individual del autoo sin

cuestiones nacionales como la pobreza, la oprgsébeonflicto cultural®

Para el cineasta Glauber Rocha el tema nacionsildiia es la violencia producida en
condiciones de extrema marginacion. En “Estéticedéolencia” afirma que la esencia de su
sociedad es el hambre y “la mas auténtica mandiéstacultural del hambre es la
violencia.® Las consideraciones de Rocha, aplicadas al canterdsilefio, se pueden

extender a todo el Tercer Mundo (Latinoaméricajcafy las naciones pobres de Asia) por lo

193 Roméan Gubermp. cit., p. 446

" También se le conoce como “Estética del hambre”

104 Robert Stamgp. cit., p. 117-118

195 |bidem, p. 119y 123

198 Glauber Rocha, “Estética de la violencia” en
http://www.cinelatinoamericano.org/biblioteca/dditsb/509/509. pdf
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gue el estilo y fuerza de las naciones mas hantbseseria la violencia de su cine y de su
gente para lograr el cambio de las estructuras|esci

El acercamiento a las teméticas nacionales commlancia y el hambre anticipan el
rechazo a la figura autoral de una individualidadamo escribieron las plumas deplaitica
de los autoresel genio creativo del director. La contrapropaesfrecida por Fernando
Solanas y Octavio Getino en “Hacia un tercer cieg”el cine-actq cuyas producciones
buscan descolonizar y movilizar al espectador geeatifica en el filme su realidad y a él
mismo al grado de convertirse en su autor. Si @melde autor francés se puede identificar la
personalidad o visidon del director, encele-actoo tercer cine se encuentra la personalidad y

vision del pueblo colonizado y oprimido.

esto no es solo la exhibicidon de un filme ni tangpon espectaculo, es antes que nata
acto,un acto de unidad antimperialista; caben en éhsefde aquellos que se sientan identificados
con esta lucha... los Unicos autores y protaganigh proceso que el filme intenta de algin modo
testimoniar y profundizar. El filme es el pretegiara el dialogo, para la bisqueda y el encuentro de
voluntades... Importan... las conclusiones quedestepuedan extraer como autores reales y

protagonistas de esta histoffa.

Solanas y Getino identificaron en las peliculasaoals la expresion mas alta aéneé
latinoamericano contribuyendo al proceso de libédaccontinenta!*®. Los argentinos eran
partidarios de hacer peliculas fuera de los par@sdmpuestos por el estilo comercial
norteamericano; estuvieron a favor de las nuevasda® de hacer cine. Por eso les causaba
admiracion el empefio de la escuela cubana al “busta manera propia de aprehender la
realidad... concordar con el encuentro de |a aistdat nacional*®®.

El trabajo tedrico de Julio Garcia Espinosa trataeslas nuevas formas de hacer cine
en Cuba. El trabajo artistico en el cine (y en sotis manifestaciones creativas), segun

plantea en su ensayo “Por un cine imperfecto”, defbetuarse por el pueblo ya no en su

197 Fernando Solanas y Octavio Getino, “Hacia un tesitee” en
http://www.cinelatinoamericano.org/biblioteca/dditsb/489/489.pdf
108

Idem
199 Georges Sadoubp. cit., p.586
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funcién de espectador sino de autor. El pueblooseierte en creador de arte en la medida
gue la revolucion le permita el acceso a los medm$produccion artistica. Empero, Julio
Garcia reconoce que “Posiblemente no exista un raée minoritario hoy que el cine...

Posiblemente sea el cine el arte que demore miégan al poder de las masds®

El centro de la reflexion de Garcia Espinosa dsabhjo artistico, que en el modelo
burgués es un ejercicio minoritario y elitista. &mtraparte, en el arte popular “los creadores
son al mismo tiempo los espectadores y viceversaxiste entre los que lo producen y lo
reciben, una linea tan marcadamente definifal’a propuesta de Espinosa se basa en romper
las barreras entre el espectador (masa) y losaar{isinoria) para hacer del arte una actividad
gue no pretenda la perfeccion o satisfacer el “lguesto” sino “saber si empiezan a existir las
condiciones para que esos espectadores se conwertautores. Es decir, no en espectadores

mas activos, en coautores, sino en verdaderosesutdt

En el arte popular las danzas, cantos, ritual@sesentaciones, etc. Son generalmente
obras colectivas ejecutadas por las comunidadestopgue el autor individual desaparece
para adjudicar la autoria al pueblo. La propuest&drcia Espinosa es hacer de todo el arte,

incluido el cine, un arte popular.

Su «cine imperfecto», inmediato, cotidiano, libeelds «lindezas» del producto comercial
e interesado en las luchas en curso, no naceatgdade un director demiurgo, sino de laalglor
colectivg quien lo promueve es el propio pueblo, que deaspor se convierte en autor. Asi se
supera también la alienacién tipica del arte busgudientras que la posibilidad que tiene el puebl
de promover y al mismo tiempo disfrutar un filmehlace tan «duefio de si mismo» como nunca

antes lo habia sidd®

Otros directores latinoamericanos también se praaton por un cine donde el autor
fuera portavoz y reflejo de su pueblo. Jorge Sésjirpor ejemplo, declaraba: “Queremos

hacer un cine que refleje la vida boliviana, naprturismo, sino la vida de los miles y miles

19 julio Garcia Espinosa, “Por un cine imperfecto'Haijas de Cine. Testimonios y documentos del nuieeo ¢
latinoamericano. Volumen lll Centroamérica y el (ba p. 69
111
Idem
2 |bidem, p. 68
3 Francesco Casettip. cit., p. 100
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de campesinos y mineros. Lo que queremos hexcan cine de observacion, de combate y de
testimonio’*** En Chile Miguel Littin encontraba en el cine undieede unificacion cultural y
nacional: “el cine debe ser la balanza fundamepéah crear una cultura auténticamente

nacional*!®,

Las tres figuras de cine de autor que FrancescetiCatentifica en el marco de los
nuevos cines; la de un autor a quien se le atritaiyesponsabilidad de la obra a traves de la
puesta en escena y cuyo factor personal es efierde referenciaNueva Olafrancesa y el
nuevo cine americano); la de un autor testigo d&rao social en una época determinada
(Free Cinemy y la del pueblo como protagonista de la autaligarticipar en el arte,
nacionalizar al autor, marcar el estilo de los éiémplantear las teméticas nacionales, reflejarse
en las peliculas o utilizar el medio como portawe la vida popular (nuevo cine
latinoamericano) son ejemplos de la capacidadasfarmacion del cine de autor a partir del
lugar, tiempo y sociedad donde se implanta. Par ssttoncluye el apartado con un principio
a seguir al realizar un analisis del cine de aatat intentar formalizar una teoria para esta
perspectiva y herramienta de acercamiento al sémite: “Toda teoria fundamentada de la
autoria debe tener en cuenta esa intrincada redalmstancias materiales y humanas en que
se da la autoria filmicd*

14 Apud, Georges Sadoubp. cit., p.576
5 |bidem, p. 592
e Robert Stamgp. cit., p. 113

44



3.LAMUERTE DEL AUTOR EN LOSESTRUCTURALISMOS

El nacimiento del lector se paga con la muerteaigbr.

Roland Barthes

La teoria del autor desde su nacimiento, fue objeto de cuestionansenrgidos en diversos
circulos de estudio; los analisis feministas, gemelo, criticaban el trasfondo patriarcal y
edipico de la&damera-styloy el cine de papalos grupos marxistas sefialaban el caso omiso a
las condiciones politicas y econdémicas de la pradacfilmica; por su parte, los activistas
cinematograficos de izquierda eran recelosos aslpgiestos jerarquicos que implicaba la

autoria filmica!’

También se replicd en contra del individualismo &atico de la teoria del autor, por
eso, con el deseo de contrarrestarlo, una vertigmtlds estudios estructuralistas abre una
brecha de analisis sobre la autoria para dar al lurteur-structuralisn{al que llamaremos en
esta investigacidmautor-estructuralismp Casi al mismo tiempo los ensayos “La muerte del
autor” (1968) y “¢Qué es un autor?” (1969) de RaoldBarthes y Michel Foucault,
respectivamente, transforman los presupuestos dsaste la figura autoral en las

manifestaciones artisticas.

En conjunto, elutor-estructuralismoy los textos de Barthes y Foucault (a los que
afladiremos algunas aportaciones de Jacques Demegag¢sentan la sepultura de una
perspectiva de andlisis que responsabiliza al tdirete cada detalle en el filme y observa su

trabajo como una manifestacion individual de swensio creativo.

" Se le denomina teoria del autor a la propuestingede autor planteada por los franceses @olitica de los
autoresy por el norteamericano Andrew Sarris. Las figusagorales deFree Cinemay del nuevo cine
latinoamerican@ue se esbozaron anteriormente se desprendendlisisadel investigador Francesco Casetti en
los afios noventa; ergo la critica hacia el cineadi®r (de la cual se hace referencia en este dparesta
enfocada a los argumentos de los primeros.

7 Robert Stamgp. cit., p. 151
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1.3.1. El autor-estructuralismo

Durante los afios sesenta las investigaciones atgsren eCurso de Linguistica General
(1916) del lingtista suizo Ferdinand de Saussuspldearon, en el campo cinematogréfico, la
preocupacion central por la autoria para atendemlarrogantes sobre la significacion. Los
estudios de semiologia, definida por Saussure danciencia que estudia los signos en el
seno de la vida socidf® también se aplicaron en otras areas de las afermimanas y
sociales; tal como hiciera el antropologo francési@e Lévi-Strauss cuando retomo “la idea
del binarismo como principio organizador de logesigs fonéticos y la amplié a la cultura
humana en generat®® Asi, el trabajo de Lévi-Strauss sentd las baskartd#isis estructural,

en donde:

Los elementos constituyentes del mito, como losleteduaje, sélo adquieren significado
en relacion con otros elementos como los mitospiasticas sociales y los cédigos culturales, que
Unicamente pueden entenderse mediante una sem@aiciones estructurantes. [...] Al buscar
constantes en una multitud de variaciones y negarseurrir a un sujeto hablante consciente Lévi-

Strauss sento las bases del estructuraligfo.

Paraddjicamente, en Francia se dejaba de lado ddatalel autor cuando el
estructuralismo (con sus respectivas aplicacioesstudio del cine) se convertia en el
paradigma dominante mientras que en otras regelenundo la cuestion del autor adquiria
prestigio e influia en el quehacer cinematografiabcomo se vio en las paginas anteriores. El
repliegue de los estudios autorales se debe, ad#egnias debilidades propias de la teoria del
autor, a que el estructuralismo no centra su aianen sujetos individuales ya que “Los

hombres y las mujeres no son otra cosa que sudgnysu silencio**

A pesar del giro en las prioridades de la invest@@acinematografica, el cine de autor
se mantuvo en el debate porque en ultima instaepigesentaba una forma de organizar o

acercarse al cine a partir de los directores. Rerslo se puede hablar del desplazamiento de

118 pierre Guiraud,.a semiologiap. 7

9 Robert Stamgp. cit., p. 129

120 I dem

21 Jorge A. Lumbreras Casti@psturas de Conocimiento de la Comunicagcipr327
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la teoria del autor hacia un plano secundario agjemde los estudios estructuralistas ya que
un grupo de investigadores y criticos britAnicqggametearia la autoria en el cine al aplicarle el
método de andlisis estructural; naceria aaudr-estructuralismpcuyos textos de referencia
sonVisconti(1967) de Geoffrey Nowell-Smitlgigns and Meaning in the Cinenil969) de
Peter Wollen yHorizons West(1969) de Jim Kitse¥? todos ellos con la influencia de

Antropologia Estructura{1958) de Lévi-Strauss.

Los promotores del autor-estructuralismo formabacanjunto de criticos en estrecho
contacto, relacionados con el Instituto Britanie @ine (British Film Institute) y con la
Sociedad para la Educacion en Cine y Televisiorcié®p for Education in Film and
Television); ademas, la mayoria en algin momentabood en la revist&creen® Este
circulo homogéneo de investigadores dej6é de vautalr como un personaje de carne y hueso

e hicieron de él una construccion critica, unauesitra derivada del andlisis de sus peliculas.

En vez de suscitar un debate espinoso acerca deb gite control que tenia un cierto
director y dénde lo ejercia, los criticos de aatdnisistieron en que su preocupacion era el autor
como construccién critica, el autor como patrosidaificado inferido de los textos que llevaban su

nombre y no el personaje histérico del direétér.

El primero en aplicar términos estructurales atait del autor fue Geoffrey Nowell-

Smith; en su librd/iscontiexpone tres formas de entender la teoria del:datprimera como

un conjunto de afirmaciones empiricas encaminaddspasitar la responsabilidad de cada
detalle de las peliculas al autor, que es el direld segunda es un estandar de valor en donde
las peliculas de autor equivalen a buenos filmeseversa; y la tercera como el principio de
un meétodo para lograr las bases de un trabajeritas cientifico. Nowell-Smith desecha la
primera perspectiva porque trivializa la teorida gegunda por su dogmatismo anticritico; en
cambio, la tercera provee las herramientas neessgrara descubrir las motivaciones

estilisticas o tematicas que forman la estructerks filmes.

122 Robert Stamgp. cit., p. 150
123 30hn Caughie (EdTJheories of Authorshjp.136
124 Robert C. Allengt al, Teoria y practica de la historia del cipg. 123
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El propdsito de la critica se vuelve, por lo tandescubrir, detrds de los contrastes
superficiales de argumentos y tratamientos, unaasta elemental de motivaciones basicas y, a
menudo, recénditas. El patrén formado por estasvawmbnes, que pueden ser estilisticas o

tematicas, le dan al trabajo del autor su estragiarticular-*"

Tal como hiciera Lévi-Strauss, Peter Wollen retoghdbinarismo saussuriano” para
encontrar oposiciones estructurantes en la obtendkrector. En su busqueda de aquel patron
de motivaciones, Wollen nos dice que la basta dbrdohn Ford se puede esquematizar en
binomios contrastantes; entre ellos, jardin-desietolono-némada, civilizado-salvaje,
casado-soltero, libro-arma, este-0é8teSin embargo, encontrar una serie de opuestos que
rigen la obra de un director no aportaba muchondligis cinematografico, “puesto que
muchos de esos motivos y estructuras binarias aon especificos del cine sino que se

encontraban ampliamente difundidos en la cultwza las artes™’

Wollen consideraba un método en donde las opossidoinarias formaban la
estructura de la obra de un director. Los elemeqi@sno ingresaban en la construccion eran
prescindibles: “Lo que hace la teoria dator es tomar un grupo de peliculas — la obra de un
director — y analizar su estructura. Todo lo queaesulte importante en este sentido [...] se
considera, [...] descartabl&® Pero este procedimiento, aclara Wollen, no se @agticar a
todas las peliculas; por eso, para identificar Bagi®bras susceptibles de andlisis recurre a
una distincién en los tipos de directoresmeltteur en scéng@ina traduccion literal podria ser

“colocador en escena”) y el autor.

La diferencia entre los dos tipos de directoresapnsa en su calidad o capacidad
como director, por eso aclara que “los granahesteurs en scéneo deben ser descartados

s6lo porque no son autoré$”, sino en su forma de trabajo con el guién. Parar Réadlen

125 Geoffrey Nowell-Smith, “Visconti (extract)” en JolCaughiepp. cit., p.137

" The purpose of criticism becomes therefore to uaecbehind the superficial contrasts of subject madtment
a structural hard core of basic and often reconait¢ifs. The pattern formed by these motifs, whichy be
stylistic or thematic, is what gives an author gkuits particular structure. Traduccién del autor

126 peter Wollen, “The auteur theory” en Leo Brauetyal, (Ed.)op. cit., p. 573

127 Robert Stamgp. cit., p. 150

128 Apud, Robert C. Allengt al, op. cit., p. 123 Los corchetes son mios.

129 peter Wollen, “The auteur theory” en Leo Brauetyal, (Ed.)op. cit., p. 576

” The greametteurs en scérshuld not be discounted simply because they arauteurs Traduccién del autor.
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un metteur en scenbace una transposicion del guidn para converérloimagenes; y, en
cambio, un autor utiliza los incidentes y episodiettexto (ya sea un guion o una adaptacion

literaria) como catalizadores para producir un oueabajo no subordinado a otros autores:

Los incidentes y episodios en el guién o la nopeladen actuar como catalizadores, estos
son los agentes que se introducen en la mentedfeatss o inconsciente) del autor y reaccionan ahi
con las motivaciones y temas caracteristicos deabajo. El director no se subordina a otro autor;
el origen es s6lo un pretexto que proporciona escque se funden con sus propias preocupaciones

para producir radicalmente un nuevo tratajo.

Si bien implicitamente se reconocia la incapacidadautor-estructuralismopara
analizar el trabajo de todos los directores, laifitacion es deudora de la critica de Truffaut a
la tradicion del cine dgualité francés, consistente en la adaptacion de grarmledas de la
literatura para transportarlas al cine. Ademasemtasinconsistencias al no preveer que un
mismo director puede cambiar su forma de trabajartke pelicula a otra de acuerdo a las
necesidades, facilidades o requerimientos de cag@gto. En pocas palabras, no identificaba
gue un director en algunos casos puede presewctarseel autor de una obra y en otros como
un elemento mas de la produccion, un ejemplo padrida contratacion de un director-autor
para que dirija los videos de una campafa pubiigitn donde se someteria a los objetivos y
parametros de la empresa contratante.

El autor-estructuralismaes un intento por frenar el idealismo romanticdadésoria
del autor oponiendo a ésta el cientificismo impeasalel estructuralismo; ademas, “al situar
al autor como una estructura entre otras —comoda&n de género y la de industria del cine —
produciendo significado, la teoria obtendria mdiexibilidad.”*'” Pero, a pesar de ser mas

flexible y de promover la desacralizacion autotal,mayor parte de los exponentes del

139 dem

" Incidents and episodes in the original screenptagovel can act as catalysts; they are the agehishvare
introduced into the mind (conscious or unconscifshhe auteur and react there with the motifs and themes
characteristic of his work. The director does nalbadinate himself to another author; his sourcerily a
pretext, which provides catalysts, scenes whicle fiwgh his own preoccupations to produce a radicadw
work.

131 Susan Haywardzinema Studies: The Key Concempts36

” By situating the auteur as one structure amongrsth such as the notion of genre and the film strgu-
producing meaning, the theory would yield to a ggeéexibility. Traduccién del autor.
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estructuralismo y del postestructuralismo seguénsiderando a la teoria del autor un bastion
de la vision romantica de las artes. En este sgnbg escritos de Barthes y Foucault, que se
expondran en los siguientes parrafos, son un estydvuelta de hoja al autor en las

manifestaciones artisticas, especialmente latitexapero sin dejar de repercutir en el estudio

del cine.

1.3.2. Lamuertedel autor

Mientras elautor-estructuralismoseguia considerando valida la busqueda del autda e
estructura de las peliculas, el fildsofo de origagelino Jacques Derrida con sus teXdesla
gramatologia (1967) y La escritura y la diferencia(1967) senté las bases del
postestructuralismo Esta perspectiva “vio que al impulso sistematizagropio del
estructuralismo debia contraponérsele todo aqaekodicho impulso excluye y reprim&?

Si con elautor-estructuralismados autores de carne y hueso se convirtieron estieeciones,
los promotores del postestructuralismo las decoyston y diseminaron en un inmenso mar
de significacibn en donde el autor desaparecia paea entrara activamente el lector-

espectador en la elaboracion de significados pidiguracion de la obra.

El postestructuralismo es una corriente de estudimscontra de cualquier teoria
totalizadora; se caracteriza por su escepticisr®landea de encontrar significados Unicos en
los contrastes binarios, ante lo cual oponia “&dwi derridiana del lenguaje como espacio
polivalente de “juego”, un terreno indeterminadodeslizamientos y sustitucionéd” Desde
el punto de vista de la deconstruccién (como su&de nombrar a esa vision derridiana) el
lenguaje y sus signos no pueden asirse de un isapif univoco; mas bien cada texto
contiene una serie de alusiones a otros textosohaguyen todo intento de estabilizar el

significado.

" Ademas del trabajo de Jacques Derrida, al reéemtspostestructuralismo se suelen citar textodidéel
Foucault, Jacques Lacan, Julia Kristeva y RolandhBa, pero clasificar a estos investigadores amcde en
este tipo de estudios es arriesgado puesto quesstifos abarcaron una amplia gama de temas y famisren
diferentes etapas de sus vidas.

132 Robert Stamgp. cit., p. 211

133 | bidem, p. 213
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Por otro lado, la exposicion tedrica de Jacquesidzeen torno a la figura autoral se
observa en su critica tlogocentrismalatonico, término usado para designar “la neegksid
de fijar un origen para todo, un creador, una &goniginal visible, en suma, un principio que
es identificado con la figura paterna y con el arglda jerarquia masculino$® Al identificar
la presencia ddllogocentrismaen los cimientos de la cultura occidental, Dergdastiona

esa necesidad de atribuir todo a un creador, dmémac al autor.

El articulo “La muerte del autor” tiene implicités critica alfalogocentrismoy la
influencia de la deconstruccion; sin embargo, etotede Barthes se caracteriza por su
radicalidad al hacer un decreto funebre haciadatution autoral en las artes (especialmente
la literatura), en la linea de Nietzsche quien larmé la muerte de Dios o de Marx y Hegel
que auguraban la muerte del drtePero ¢Qué implicaba declarar la muerte del auor?
primera instancia un cambio de paradigma en doadeséncia de la obra y la forma de

entenderla se desplazaban hacia otro punto, ecasieel lector o espectador.

Roland Barthes ubica el origen historico del awgoretapas posteriores a la Edad
Media, cuando la sociedad, “gracias al empirisngiésy el racionalismo francés, y la fe
personal de la Reforma, descubre el prestigio midividuo...*® A partir de entonces la
explicacion de la obra artistica se ha buscadol enter, como si fuera la fuente Ultima de
significacion o la interpretacion verdadera. Dessia vision del arte y la literatura, nos dice
Barthes, la critica pretende entender la obra @uitekr, ya sea a partir de sus palabras o de su
biografia; por consiguiente, se consiente en afigpia, por ejemplo, la obra de Van Gogh es

su locura y la de Tchaikovsky su vicio.

Para el investigador francés el autor es solo nstncia de escritura, en cambio, el
lenguaje es quien verdaderamente habla. En el goat® escritura el autor pierde su voz para

dejar hablar al lenguaje, por lo tanto, se anuleotaparacion de un escritor y su obra con la

134 Ramén Pérez Parejo, “La crisis de la autoria: déademuerte del autor de Barthes al renacimiento de
anonimia en Internet” en http://www.ucm.es/infofesydo/numero26/crisisau.html
135

Idem
13 Roland Barthes, “La muerte del autor” en Rolandtiss,El susurro del lenguaje. Mas alla de la palabraay |
escritura p. 66
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relacién de parentesco entre un padre y un hijanSnte asi es posible liberar la obra de los
candados del significado ultimo (del Autor-Dios)rgabrir los “mil focos de la cultura”

enrollados en ella, descubrir los textos al intedig texto:

un texto no esta constituido por una fila de paspde las que se desprende un Unico
sentido, teolégico, en cierto modo (pues seriaatgaje del Autor-Dios), sino por un espacio de
multiples dimensiones en el que se concuerdangpsiastan diversas escrituras, ninguna de las

cuales es la original: el texto es un tejido dascjirovenientes de los mil focos de la cultdfa.

Darle un autor a un texto significa, segun Bartloesrar la escritura y, al mismo
tiempo, proveer al critico la tarea de encontrasighificado altimo, aquello que nos quiso
decir, en pocas palabras, descifrar la obra papallgico; por eso, después de la muerte del
autor el trabajo del critico pierde sentido. Al met autor y caer desmantelado el imperio del
critico, la obra sélo puede ser completada enotbdeaquel en quien se depositan todas las

citas que constituye la escritura: “el nacimiergbldctor se paga con la muerte del autdt.”

La deconstruccion derridiana, caracteristica parrtégacion del significado univoco,
la espiral infinita de interpretacion, la negacitinla presencia originaria en el discurso... y la
omnipresencia de la intertextualidd®” empata con la muerte del autor proclamada por
Barthes en donde esa ‘“intertextualidad en la gté iaserto todo texto, ya que €l mismo es

inserto de otro texto, no debe confundirse contmngigen del textd*’.

Por su parte, Michel Foucault prefiere hablar dé qanera se ejerce la “funcién
autor”. El centro de su reflexion, presentada eméde conferencia bajo el titulo “¢ Qué es un
autor?” ante la Sociedad Francesa de Filosofiaebrefo de 1969, parte de una sentencia
tomada de Samuel Beckett: “qué importa quien hathj@, alguien, qué importa quien
habla*. La indiferencia de la frase motiva a Foucaultregpntarse cudl es la relacién del

texto con el autor y como funciona ese conceptousstra sociedad en un marco donde se ha

37| bidem, p. 69

138 | bidem, p. 71

139 Robert Stamgp. cit., p. 212-213

140 Roland Barthes, “De la obra al texto”, en RolartBes op. cit., p. 78
141 Michel Foucault¢,Qué es un autorp,. 12
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replanteado y hasta declarado la muerte del alimdo esto en una especie de toma de
postura frente a la entonces reciente argumentaedoland Barthes :

Es evidente que no basta repetir como afirmacidiavgue el autor ha desaparecido.
Asimismo 6ic), no basta repetir indefinidamente que Dios y @inbre han muerto de muerte
conjunta. Lo que habria que hacer es localizarspl@o que de este modo deja vacio la
desaparicion del autor, no perder de vista la tigp@m de las lagunas y las fallas, y acechar los

emplazamientos, las funciones libres que esta desam hace aparec&f
Y al final de su exposicion afiade:

No se trata de afirmar que el hombre esta muegiee-no es mio, que no deja de repetirse
desde el final del siglo XIX- se trata de ver dé quanera, segun qué reglas se formé y funcioné el
concepto de hombre. Hice lo mismo con la nociénadéor. Contengamos, pues, nuestras

lagrimas™*®

A pesar de marcar una diferencia con la idea dedarte del autor, Foucault (en un
tono similar al de Barthes) es contrario a relaaidos textos con significados Unicos. Para
encontrar al autor en la obra, nos dice Foucarstctiticos recurren a métodos relacionados
con la exégesis cristiana, los cuales limitabamidtiple significacion de los textos. La
herencia religiosa a la hora de interpretar lasa®lra hecho que la critica busque el
significado en el autor.

Por otro lado, continda Foucault, el concepto derapresenta la individualizacion
de las ideas y los conocimientos en las disciplmestificas, filoséficas y literarias; pero la
apropiacion formal del sujeto sobre sus escritataseasta finales del siglo XVIII y principios
del XIX cuando se comenzo0 a instaurar un régimegal lgue garantizaba los beneficios de la
propiedad y responsabilizaba al escritor de laghf@sstransgresiones en su obra; “los textos

comenzaron a tener autores cuando fueron suseptiblser castigados.”

42| bidem, p. 20
43| bidem, p. 66

144 Ramoén Pérez Parejo, “La crisis de la autoria: déadmuerte del autor de Barthes al renacimiento de
anonimia en Internet” en http://www.ucm.es/infofasdo/numero26/crisisau.html
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El desarrollo historico del concepto autor, proeete de la exégesis cristiana y de su
regulacion legal, sirve de antecedente para pragetsu funcion pero no en forma de
atribucion espontanea de un texto a su produciocomo si el escritor fuera un sujeto
inexistente sino como el espacio de instauraciomaediscursividad especifica y reconocible.
En suma, Foucault nos dice que la funcidon del autsrpermite caracterizar ciertas obras con
un discurso bajo el signo del nombre del autor.

el autor debe ser despojado de su rol de artifame pasar a ser analizado como una
funcién compleja y variable, como una entidad disi#a que caracteriza cierto tipo de textos y que
no se sitda ni en la realidad ni en la ficcibnpsam el borde mismo de los textos, marcando sus

aristas, recortandolos, manifestando su modo sg derser recibidos, en suma, caracterizandolos
d145

frente a otros enunciados en el interior de unieda

La importancia del autor, una vez abandonada ka agecolocar al sujeto en el origen

y centro del texto, reside en el fortalecimientolake propiedades del discurso. Asi, en un
futuro imaginario, Foucault nos plantea que: “Todies discursos, cualquiera que sea su
estatuto, su forma, su valor... se desarrollariareleanonimato del murmullo. (...) no se

escucharia mas que el rumor de una indiferenciaé‘i@porta quien habla™*°

Aunque las argumentaciones de Derrida, Bartheaugdtdt no estan enfocadas al cine
(casi en su totalidad se dirigen a la literatum)less puede entender como una respuesta
indirecta a la teoria del autor y a su insistewgaatribuir al director la autoria de una obra
colectiva, en donde es mas complejo definir quiglnlen A su vez, sus ideas repercutieron en
la forma de ver y analizar los filmes, encauzaradoithvestigaciones hacia otros aspectos del
fendmeno cinematografico.

Como consecuencia del ataque postestructuralistzad@ sobre el sujeto originario, el
autor de cine paso de ser fuente generadora delaeser un mero término en el proceso de lectura
y espectatorial, un espacio de interseccion ens@ibos, una configuracion cambiante producida

por la interseccién de un grupo de peliculas camés histéricamente constituidas de lectura y

145 I dem
148 Michel Foucaultpp. cit., p. 54
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espectatorialidad. En esta visidbn antihumanistaautbr se disolvia en instancias tedricas mas

abstractas tales como «enunciacion», «suijetificagi@criture» e «intertextualidad¥"’

El debate sobre el cine de autor podria consideraesrrado al valorar las
argumentaciones antes expuestas. Estas cambiartornia de ver la relacion director-
pelicula, mas al estar centradas en la literatonaueden aplicarse en su totalidad al trabajo de
puesta en escena y a las especificidades delldivzede las incompatibilidades es el interés de
la teoria cinematografica en el espectador; a afifdga de Barthes quien auguraba el
nacimiento del espectador en la literatura, loadéssos del cine habian designado un lugar
para el publico en sus investigaciones debido amiagia propia del espectaculo
cinematografico que era un fendmeno casi rituddagta antes de la llegada de la television,

implicaba necesariamente una experiencia tanteithdil como colectiva.

A finales de los afios sesenta, Roland Barthes habfatizado la muerte del autor y el
nacimiento del lector. En cierto sentido, sin ergbarno resulta del todo exacto hablar de
nacimiento del espectador en la teoria cinematiograpues la teoria del cine siempre ha estado
preocupada por el tema del espectador. Ya seaidadale Munsterberg de que el cine opera en la
esfera mental, en la fe de Eisenstein en los impuépistemolégicos suscitados por el montaje
intelectual, en la vision de Bazin de la democeélicertad de interpretacién del espectador o en la
preocupacién de Mulvey por la mirada masculinaj tadas las teorias del cine contienen una
teoria del espectadtt’

En el caso de la sentencia “qué importa quien haelgpuede interpretar de tal forma
gue se caiga en la ingenuidad de posicionarse wardeobra y olvidarse de los posibles
contenidos politicos o ideologicos del autor. Héywer El nacimiento de una nacigrde
Griffith, podemos apreciar, entre otras cosas,riglea del lenguaje cinematogréfico, pero
también se observa una ideologia racista en eljmdeda trama; el espectador puede aceptar
o no el contenido mas no puede dejar de ubicancuiguiénes producen ese mensaje, a su

vez tomar una postura.

147 Robert Stamgp. cit., p. 151
148 | bidem, p. 267
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Para el espectador es importante saber quién hablgyara rendir culto a una
personalidad, sino porque “Lectores o espectadsiespre decodifican los mensajes
mediante el posicionamiento de un origen, inclussdk es imaginario o inconsciente, y el
origen tiene un significado politicd®” Por eso, el investigador James Naremore recomienda
no seguir el ejemplo de Barthes y Foucault quieresu papel de intelectuales (hombres)
europeos “estaban profundamente empefiados en ezitdntde acabar con el creador
paterno®®®” pero otros grupos de espectadores pueden idemsificcon los autores y

fortalecer o formar una identidad.

La idea de borrar la institucién autoral tiene saatajas en la medida que abre el
significado de los textos y fomenta la participacidel lector, pero también resulta
contradictorio porque los nombres de los autoresdlie postura son tan famosos como los
nombres de los directores mas consagrados; o patmea se negaron a recibir los beneficios
econémicos derivados de la propiedad intelectuadugelibros, valga la expresion, a cobrar

sus derechos de autor.

Las inconsistencias al intentar aplicar la desajgaridel autor en favor del nacimiento
del lector o espectador no aplican del todo eneblatk sobre el cine de autor. Desde su
irrupcion a mediados de siglo el concepto ha segpidsente en la critica, los directores, los
investigadores y el publico. Aunque desde los a@tenta no ha sido un tema de primer plano
en las investigaciones cinematogréficas; la dediodin de qué es el cine de autor y la
busqueda de cudles serian sus caracteristicas efidi@n para entender al séptimo arte

contindan siendo la voz recurrente de un debatenqee cerrd con la muerte del autor.

149 James Nanemore, “Authorship” en Toby Milleral, (Ed.)A Companion to Film Theoyp. 22
Readers or viewers always decode messages bynpgoaisource, even if only an imaginary or uncomssi
one, and the source has a political meaning. Tddndalel autor.
150 | dem
” were deeply invested in the attempt to kill of fpaternal creator. Traduccién del autor.
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4. OTRAS POLITICAS PARA UN CINE DE AUTOR

Uno es autor desde el momento en que dice que.lo@ssde el momento
en que toma, por completo, la responsabilidad detsa.
Y, por consiguienté&zsoes una pelicula de autor.

Olivier Assayas

A partir de la década de los noventa, nos diceittt@ Dudley Andrew, se comenzé a escribir
e incluso a discutir de nuevo sobre el autor ercieé. Después de algunos afios en
“clandestinidad” el tema fue abordado con un af@&nrenovar la vision, para muchos
superada, de los criticos @ahiersen los afios cincuenta. Seguin Andrew, ninguno gle lo
autores de esos textos buscaba regresar al pamdigmmediados de siglo; sin embargo, lo
complicaban al modificarl&* El nuevo destape de los estudios sobre el cirmite deja ver
una cuenta pendiente en donde los tedricos y agifittentan, una vez mas, reflexionar un

planteamiento perfectible mas dificil de superargd@rraigo de la propuesta inicial.

Los textos publicados en las décadas recientesazuentre sus lineas de investigacion
cuestionamientos sobre la validez de la teorisad®&lr en el caso de peliculas dirigidas por
mujeres; las diferencias del autor en el cine \aetelevision; la posibilidad de atribuir la
autoria a otras personas en la produccion, entoe el guionista y el productor; o mas
recientemente los posibles cambios al cine de amda era del cine digital y nuevos medios
de comunicacion. Otros especialistas han optadaogfl@xionar sobre la forma en la que el
cine de autor ha sido aprovechado dentro del masmadmico capitalista, tal como explica
Timothy Corrigan al sefialar que el nombre del a@®rutilizado en forma de estrategia
comercial para obtener audiencia: “ligado a losps de distribucion y marketing esta

identificar y ubicar el estatus y potencial de @ale un autor®?’,

15! Dudley Andrew, “The Unauthorized Auteur Today” &obert Stamet al, (Ed.) Film and Theory. An
Anthology p. 20y 27

152 Apud, James Nanemore, “Authorship” en Toby Millet,al, (Ed.)op. cit., p. 21

" bound to distribution and marketing aims that tifgnand addres the potential cult status of aneaut
Traduccion del autor.
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Los alcances de nuestra investigacion no permibancar cada una de las formas en
las que se ha estudiado o modificado el cine dar;gubr eso, para delimitar un acercamiento
a las propuestas de las décadas mas recientes esdwyido cuatro propuestas realizadas al
interior deCahiers du Cinémauna de ellas publicada en los afios ochenta gttas en los
afios noventa. Los articulos son una muestra, seguta poco representativa, de la busqueda
de una explicacion satisfactoria al cine de adtambién son una ventana para observar como
al interior deCahiers du Cinémae ha seguido el debate en torno al mismo temaausd

una ruptura en la forma de ver y entender el cimediados del siglo veinte.

4.1. Propuestas al interior deCahiers du Cinéma

A través de los afios la revis@ahiers du Cinéméaa vuelto de manera intermitente a
replantearse lpolitica de los autoresEn la segunda mitad de los afios setenta, pop&em
“Cabhiers llevé a cabo una revision de su «politica de logor@s» que condujo al
descubrimiento del «Tercer cine» y de los nuevoesceuropeos y asiaticos, especialmente
del cine japonés'® Este y otros retornos al estudio de la autoripuselen entender por su

utilidad para organizar nuestra relacién con et.cin

En 1973 Claire Johnston sostuvo, por su parte,|@ueoria de los autores marcaba una
intervencién importante: «Despojada de sus aspewiosativos, la clasificacion de peliculas en
funcion de su director ha demostrado ser una faxti@madamente productiva de ordenar nuestra

experiencia del ciné%'

Ademas de su valor pragmatico para facilitar etcaiento al cine, sin duda, una de
las razones por la cual el cine de autor sigueeptesen la teoria y critica cinematografica, a
pesar de que ya no provoca la misma polémica ynenas por su implantacion en la vida
cotidiana del espectador promedio. Las muestrasspctivas sobre algin cineasta en las
cinematecas de distintos paises, los libros dedscad directores consagrados, la critica

cinematografica enfocada a comparar y analizarabjo de un director con sus anteriores

153 Josep Lluis Fecé, “Presentacion de la serie” ewif@ de Baecque (CompNuevos cines, nueva critica. El
cine en la era de la globalizacipp. 15
154 Robert Stamgp. cit., p. 152
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puestas en escena, y su consagracion (sobre aratira persona del equipo de produccion
de un filme) en los festivales de cine y ceremodmagpremiacion alrededor del mundo son

ejemplos de la penetracion de la teoria de logesien el entorno cinematogréfico cotidiano.

El cine de autor ya no se encuentra en el centfa dentroversia porque al convertirse
en un elemento comdn de la experiencia filmica &@ado sobre esas polémicas. Asi lo

considera el investigador Robert Stam:

Pero la autoria no provoca mas polémicas en pamgup las ha ganado. La autoria es
extensamente recurrida incluso por aquellos quetigeservas acerca de la “teoria”... Cuales sean
las objeciones a la teoria del autor, los cinesesigpfreciendo retrospectivas sobre el trabajo de
directores en especifico, los cursos de cine gita@tdedor de los directores, y las publicaciones de

cine tienden a privilegiar los estudios autorafes.

Al tomar como referencia este contexto de consagraclos directores, en especial en
los festivales de cine, y a partir de su expergepersonal en el Festival de Venecia, el critico
y director Olivier Assayas en su articulo tituldfGuantos autores, cuantos autores! Sobre
una politica” (1983) define al autor como “un mode proceder singular” y plantea una
ecuacion sencilla ante la falta de consenso pamatifitar a un autor: “es una equivalencia
autor/cineasta desde el momento en que este Uléiimdica la pelicula®® Y si bien, de
entrada, el argumento de Assayas puede parecelissanp erratico en realidad responde a
una vision en donde el cine se considera una nsadén artistica del ser humano; y en la

medida que el cine sea una obra de arte debeuerartor.

El problema de la atribucién de la pelicula, desidmomento en que es una obra de arte,
esta solucionado. El realizador es el responsablgid. Y no sélo en virtud de la célelireutade
«no sé a quién se debe el logro de esta pelicubasgemuy bien a quién le hubieran reprochado su

fracaso», la pelicula pertenece al cineasta. Hstd @ue el director y sélo él, controla los

155 Robert Stamet al, (Ed.)cit. pos, p. 6

" But auteurism no longer provokes polemics paytiaicause it has won. Auterism is now widely pceatieven
by those who have reservations about the “theoryWhatever the objections to auteur theory, musetiths s
offer retrospectives in the work of specific dimst, film courses revolve around directors, anah fdublishing
tends to privilege auteur studies. Traduccion debra

156 Olivier Assayas, “jCuantos autores, cuantos astdebre una politica” en Antoine de Baecque (Cdip.
politicade los autores. Manifiestos de una generacion défitbs p. 157
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pormenores de los elementos inconexos que, reuridwganizados, constituyen un todo al que

llamamos ciné®’

Con el argumento de Assayas las inexactitudefaréade definir al autor en el cine se
trasladan a la definicion de arte pues segun &taifrancés una obra de arte es “una fijacion
en el tiempo de una expresion personal... la eXprede un sistema de abstracciones, de
sentimientos o de impresiones que van mas allésdénhites de la palabrd® La amplitud de
la definicidn puede abarcar, segun las palabraartieulista, desde una estatua de Praxiteles
hasta el dibujo de un nifio. Y si se aplica al cahpda produccion audiovisual incluye desde
las préacticas de video de un estudiante de cing ttageliculaApocalypse Now1979) de

Francis Ford Coppola, por mencionar algun ejemplo.

Para Olivier Assayas después deNaeva Olafrancesa es imposible abordar la
direccion de cine con ingenuidad; no se puede rsiapreguntarse sobre la cuestion de la
firma. Su argumentacién sobre una nueva politicaadi®res es astuta al denunciar la
desaparicion de la inocencia en cuanto a la pertémele la obra pero también resulta una
propuesta vaga e imprecisa al anular por compketpokibilidad de distinguir de entre un
grupo de peliculas a aquellas que coinciden nod@i@l nombre de su director sino también

por la calidad de su puesta en escena.

Una década mas tarde el critico Thierry Jousseayone su perspectiva sobre el cine
de autor y la firma del director. En un pequefiécalt titulado “Politica del cine, discrecion
de los autores” (1994) se pronuncia en contra @gt@ia como un asunto de exhibicionismo
porgue “ser autor en el cine no es forzosamentsito de exhibicion o el resultado de una
firma.”**° Para Jousse, Claude Chabrol y Clint Eastwood jemnpéos de directores discretos,

capaces sustraerse para dejar al espectador &tentendo de sus filmes.

la mayor virtud de uno y otro es sin duda la digiére.. los dos parecen desaparecer tras lo

gue revelan, dejando en manos de la direcciénitafancién de colocarnos frente al mundo que

57 |bidem, p. 154

158 |bidem, p. 155

159 Thierry Jousse, “Politica del cine, discreciénla® autores” en Antoine de Baecque (Conta)politicade
los autores. Manifiestos de una generacion de ibosep. 164
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construyen. No tienen ninguna necesidad de exhipiuesto que estan omnipresentes en la pelicula

sélo con la fuerza de su creencia en el ¢fife.

Eastwood y Chabrol representan un tipo de autgoetasso de las peliculas. Su
imagen, trabajo de direccion, mundo interior, dvédad y otros talentos no son nunca mas
importantes que los filmes. “Es la razén por lal.cuhan permanecido mucho tiempo sin ser
reconocidos como autores de pleno derecho... Betanghién la razon por la que, en Ultima
instancia, su obra nos parece tan densa, su toagetan impresionante, su existencia tan
importante.*®* Sin duda Thierry Jousse hace un llamado en caiergrotagonismo de los
directores al recordarnos que la autoria no esunta de firmas sino de trayectorias filmicas

en donde la pelicula es mas importante que el.autor

Una tercera propuesta redactada de3deiers du Cinémdlegd dos afios mas tarde
bajo el titulo “Sobre la «politica de los cineastadalla»” (1996), en esta ocasion firmada por
Serge Toubiana y con una argumentacién sencillacoBtepto de autor sigue vivo pero
“Necesitdbamos desde hace tiempo, bajo pena de sufdeterioro tedrico... encontrar otra
palabra mas justa que abriera nuevas perspectivasaine contemporaned® Y la palabra

es “talla”.

Ante el cambio de términos cabe preguntarse: gietmca un giro significativo en la
forma de ver o entender el cine? De entrada pareeeno, sin embargo, Serge Toubiana lo
considera util por su doble acepcién que hacearbia tanto a las medidas de las prendas de
vestir como al calificativo de la gente importagteapaz en su labor profesional. Asi, en el
caso del Festival de Cannes, afirma el criticockanse puede observar la irrupcion del cine y
cineastas de talla mundial. Pero el asunto deals tho s6lo obedece a la importancia de un
director o a la calidad de un filme, también sedguaplicar al tamafio de la produccion y su
posibilidad de llegar a diferentes publicos. Ere estntido, Toubiana nos dice que existen

tantas tallas como pies, sin implicar esto unaifetasion peyorativa. “Ya que el interés de

160
161

Idem

Idem

162 Serge Toubiana, “Sobre la «politica de los cirsade talla»” en Antoine de Baecque (Conp.politicade
los autores. Manifiestos de una generacion de ibrsep. 166
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Cannes consiste en sentir el placer de desculsrikdaras de talla» procedentes del mundo
entero, guiados por una insaciable curiosidad:’..”

La idea de la talla en realidad parece encerrarestrategia para lograr un cambio en
“el sistema de produccion actual, completamententado hacia el triunfo de las grandes
obras de talla norteamerican®é” una politica de los cineastas de talla es unatwpidad
para abrirse al cine mundial, medir y medirse las® confeccionadas para un publico con
gustos tan variados como numeros de calzado. Bpieabiana afirma que la politica de los
cineastas de talla “supone, en efecto, una ampliéuesspiritu, una curiosidad hacia el otro, un
ir y venir rumbo a peliculas de todas las marcds §odos los modelos!®. En suma, la idea
de Toubiana es una analogia colorida pero conlantéaidealista parecido apalitica de los

autoresoriginal.

Pasemos ahora, al dltimo de los articulos seleadms para observar las recientes
reflexiones al interior d€ahiers du Cinémaobre el cine de autor. Por su caracter conclusivo

lo colocamos en un apartado distinto.
4.2. ¢ Qué nos deja el cine de autor?

El articulo “Al acecho: ¢qué queda de la politiealas autores?” (1997) esta firmado por
Antoine de Baecque, uno de los criticos e invedtiggs con mayor autoridad en el campo de
los estudios sobre la autoria cinematogréfica pdrabajo de investigacion y recopilacion de
los textos mas importantes dgahiers du CinémaDe Baecque hace un balance de las
repercusiones y aportaciones deptditica de los autore®n nuestros dias. Y aunque sus
afirmaciones sélo hacen referencia a lo difundidolae revista francesa, éstas también se

pueden aplicar al grueso del cine de autor.

153 |bidem, p. 168
154 |bidem, p. 169
%5 1dem
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La respuesta a la pregunta planteada en el tigllarticulo es contestada con ironia:
“Nada, No queda nada. O demasiado, quiz4 demasi&tbe Baecque se cuestiona sobre la
utilidad de mantener un término (el de autor) ell @& debe explicar y llenar de aclaraciones
antes de usarse; pero tampoco olvida quyaléica de los autoreda sido una herramienta
fundamental en la critica y, a su vez, ha conseguit victoria al mantenerse en el entorno
cinematografico porque “todo lo que se escribe es@brcine apela, conscientemente o no, a

esta practica de escritura heredatfa”

Ademés de sus negativa ante la posibilidad de mantégente la palabra autor, la
critica del francés se centra en la fe ciega Hasiautores. Una vez mas, se hace un reproche
a quienes (publico, criticos, investigadores, gdeyden el juicio critico a cambio de una
certificacion incuestionable hacia el trabajo dertols directores. Por eso, para Antoine de
Baecque seria mas valida una nueva politica deelésulas del mes (propuesta con el mismo
tono irénico pero con un dejo de seriedad). Eslitigaoo estrategia de critica cinematogréfica
consistiria en reunir las peliculas estrenadasga lde un mes en un lugar determinado; no las
valoraria “como unos hitos sucesivos en la cortsfitude una obra de autor, sino como unas

apariciones brillantes que dibujan un paisaje categrafico cambiante y efimer&®®

La propuesta, reconoce el autor, establece lazase gueliculas cuyo comudn
denominador es el azar o las decisiones de distdbuademas, se puede comparar al trabajo
de un critico durante un festival de cine en dorelg analiza peliculas que no tienen mayor
relacion las unas con las otras. Sin duda, undigaoltle las peliculas del mes resulta
interesante porque representa un reto para losrgattes de la critica cinematografica,
guienes se verian obligados a cumplir su trabajdililgar ese efimero y cambiante panorama
cinematografico, sin embargo, ¢,no es el trabajodgbe hacer ya todo critico de cine y sobre
todo aquellos que estan presentes en algun medicodwinicacion? Ademas, ante la
imposibilidad de abarcar toda la oferta cinematiicaé, cual seria el parametro para escoger

las peliculas del mes?

186 Antoine de Baecque, “Al acecho: ¢ qué queda delitiga de los autores?”, en Antoine de Baecquer(&p
La politicade los autores. Manifiestos de una generacion défitbs p. 170

%7 bidem, p. 171

18 |bidem, p.174
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En el articulo de Antoine de Baecque se puede éracama respuesta en el método
usado para ejemplificar su politica de peliculdsniles de noviembre de 1997. Sin dejar de
aclarar que la eleccion puede ser a partir de Ussog personales, él recurre al cine de autor

para elegir las peliculas del mes.

Precisamente, en este mes de noviembre de 1999, sidoera adrede, parece como si se
nos propusiera poner a prueba esa mirada critstantds en presencia de cinco peliculas que, de
manera casi evidente, nos remiten al conceptonatiglel autor. Cinco universos que aparentan,
cada uno, una marca tan personal y tan originalocpoeden serlo las huellas dactilares....
representan el mundo-cine de Pedro Almodévar, Tek&sano, Abbas Kiarostami, Alain Resnais

y Robert Guédiguian. Pero una vez mencionado estegalidad, ¢ qué es lo que hemos dicho? No

mucho*®®

El autor del texto continla afirmando que las pidie de ése mes mantienen una
caracteristica de lpolitica de los autoresun universo igual a un autor. También considera
gue el conjunto, visto desde el punto de vista raytemo forma un sistema porque los
directores y sus peliculas no se parecen en nadanfortar esta disimilitud, la politica del
mes de noviembre de 1997 se encargaria de encootr@xiones y similitudes entre ellas. Asi
propone tres puntos comunes para realizar un endéidas peliculas: 1.Espacios en las obras;

2. Obras donde se construyen los cuerpos y 3.Csigumse parecen a su creador.

Las tres referencias para el andlisis de las paditdel mes también son preceptos
generalmente usados para identificar a un autopelan Antoine de Baecque considera el
trabajo de estos directores como un desafio at@iayorque ellos se caracterizan por sus
constantes intentos de “emborronar las pistas,irraupropia reputacion, y abandonar los
efectos de conocimiento y reconocimierf8’pero ¢esa caracteriza no es, tal vez, una de las

mas importantes para reconocer a un autor? Vednestienonio de Takeshi Kitano:

Ya he oido a muchos directores diciendo esto y igamés aplicable a mi caso: con cada

pelicula nueva, intento hacer algo completamergtntth, pero cuando observo el resultado final,

19 |bidem, p. 172
1701 dem
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me doy cuenta de que he hecho exactamente la rpisiicala una y otra vez. Quizads no la misma

exactamente, pero creo que si un inspector deipdhcviera, diria: “No hay duda, Kitano, estas

detras de esto. {Tus huellas estan por todas bla7rjtes

El intento por no solo superarse sino borrarse @mismos en su trabajo devela un
compromiso de no presentar copias de su propiecioreaPosiblemente una pista para
identificar una huella de autor es precisamentngue parezca contradictorio, esa capacidad
de madurar, deshacer tu propia obra para volvesnaezar, romper tus propias normas,
intentar huir de tus anteriores trabajos y al fimater otra vez un buen filme. En el caso de
Kitano, él se encuentra con la misma pelicula jgiedo! Pero también se nota el esfuerzo y

la capacidad creativa de un director que sorprahdspectador con sus filmes.

Asi como han hecho Olivier Assayas, Thierry JouSsgge Toubiana o Antoine de
Baecque decenas de investigadores del fendomenmaiografico han planteado una postura
teodrica sobre el cine de autor en las Ultimas dicdan diversas ocasiones los especialistas
han intentado reformular los principios de la aiat@ han entrado en debates, muchas veces
estériles, para demostrar si sus directores faorise pueden considerar autores.

Practicamente ninguno ha tenido repercusionesfisigtivas en la teoria cinematografica.

Por lo tanto, el fantasma depalitica de los autoresreado a mediados del siglo XX
por criticos con espiritu de directores sigue roddacasi intacto, acaso un poco empolvado,
por las pantallas de cine, en las locaciones, erlibeerias y videoclubes. Es un fantasma
semejante al cuervo del poema de Edgar Allan HowsSatreviéramos a preguntarle sobre su

retirada soélo atinaria a responder “nunca mas,anorés”.

11 | aurent TirardLecciones de cine. Clases magistrales de grandestdies explicadas por ellos mismes
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CONCLUSIONES

EL CINE DE AUTOR ES LA AUTOAFIRMACION DE LOS DIRECT ORES
LLEVADA A UN NIVEL TEORICO

El estudio, teorizacion, investigacion o reflexal cine ha sido protagonizado por diferentes
tipos de especialistas, entre ellos, académicogastas, criticos, intelectuales y escritores,
pero ¢podemos obtener una imagen diferente deldengcuerdo al tipo de investigador o
especialista que lo reflexiona? ¢palitica de los autoreda teoria del autor o el cine de autor,
responde a una forma de ver y entender el cineeptualizada por un tipo especifico de

tedrico, analista o investigador?

Para responderlo, recurramos a la clasificaci@haehda por Fancesco Casetti, de los
estudios sobre cine en tres grandes paradigmasajuanalizado, interpretado, expuesto 0

explicado el fenébmeno cinematogréfico:

El primer paradigma es el de lgsorias ontologicaso estético-esencialistas, cuyos
estudios intentan explorar y responder interrogargkcionadas con la naturaleza del cine. La
principal y mas importante de sus preguntas sggaé es el cine? Los sujetos responsables
del paradigma ontolégico generalmente son critd®gine y su medio de divulgacion es la

revista especializada.

El segundo paradigma corresponde adasias metodoldgicas cientifico-analiticas,
Su pregunta basica es ¢desde qué punto de vistqueagbservar el cine y como se capta
desde esta perspectiva? En este caso, las distiigeiplinas metodologicas (psicologia,
sociologia, semiodtica, psicoanalisis) toman el aoeno uno de sus objetos de estudio y

aplican a las investigaciones sus correspondidr@igamientas de analisis.
Lasteorias de campo interpretativas integran el tercer paradigma woa pregunta

en comun: ¢Qué problemas suscita el cine y comarirlos y ser iluminado por ellos? Su

caracter fenoménico busca encontrar problemataasionadas, por ejemplo, con la identidad
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de género, la representacién o la ideologia; easesivestigaciones la aproximacion al
problema abandona los instrumentos y puntos de wetlas disciplinas para hacerlo de
manera mas libre. El estudioso se pregunta sobi@sia de interrogar al objeto y da espacio

a las practicas de interpretacion.

El cine de autor se puede clasificar dentro dddasas ontoldgicas pues su corpus
tedrico intenta definir algunas caracteristicamneisdes del cine; en este caso, quién es su
autor. Ademas el debate nace, en la mayoria deasss, de las plumas de criticos de cine
cuyos articulos publicados en revistas especiazadanifiestan una forma de ver el cine a
través de sus autores. Sin embargo, a travésidedstigacion se pudo observar que la mayor
parte de los sujetos responsables de los artienakézados desempefiaban una labor no solo
como criticos de cine sino que muchos de ellos éiractores de cine en su etapa de criticos.
Los nombres de Alexandre Astruc, Francois Truffeumic Rohmer, Jean Luc Godard, Jacques
Rivette, Julio Garcia Espinosa, Glauber Rocha, i€@liNssayas o Thierry Jousse son
reconocidos, en la mayor parte de los casos, masipdrabajo filmico que por su labor

critica.

A partir de esto, se puede concluir que las prdpsede cine de autor se pueden
entender como una autoafirmacion del trabajo dedcthr llevado a un nivel tedrico.
Autoafirmacion realizada por directores de cineritions con aspiraciones de llegar a ser
directores. Lapolitica de los autoreses el ejemplo mas claro de la busqueda de la
consolidacion critico-tedrica del trabajo de dirénc(y del sujeto en quien recae dicha
responsabilidad) llevada a cabo por un grupo denés criticos con aspiraciones a dirigir sus

propios filmes.

LA AUTOAFIRMACION DEL DIRECTOR COMO AUTOR SE PUEDE OBSERVAR,
DESDE UN PLANO PRACTICO, EN SU RELACION CON EL GUIO N

El rechazo generacional iniciado por Francois HRuiffen contra de una vision del cine en

donde el guionista es preeminente al director ({al,csegun Truffaut, se le consideraba el
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encargado de trasladar a imagenes el trabajo \aeddi guionista) tuvo repercusiones en la
forma que los directores comenzaron a usar el guigartir de los afios sesenta. Por un lado,
los realizadores mas jovenes relativizaron la ingmmia del guion para realzar el trabajo de
puesta en escena. Y por el otro, fue mas comuninveiscuirse a los directores en la

elaboracion o reelaboracién de los guiones, tamtel escritorio como en el rodaje.

Como se pudo observar en el segundo capitulo idedatigacion, en los nuevos cines
la forma de trabajar con el guidn se diversifidalgpunto que existen tantos directores como
métodos de trabajo en donde el guidn no es el ijeipal de la puesta en escena; sin
embargo, para una mejor comprension del fenomepaoegen clasificar dos estilos generales
de trabajo: El de los directores que dejan de hguiédn como una proyeccion definida de la
pelicula y sélo lo usan como una idea base pararrddlarla en el rodaje. Y el de quienes
siguen usando un guién bien elaborado y estructupado sobre éste rechazan, modifican o
aprueban a lo largo del rodaje.

Con base en lo anterior, se observa como los dnextouscan consolidar el estatus
artistico de su trabajo a partir de la libertacativea durante el rodaje, por eso integrarse al
trabajo de guidn o usar el guidbn como un elemeatdatisivo, supeditado a las decisiones del
director, es una forma de reafirmar su condiciéradr. Si bien, no todo autor escribe el
guion, si es cierto que todo autor tiene autorgidate el guidon y no al reves.

EL CINE DE AUTOR ES UNA FORMA DE SUBRAYAR LA CONDIC ION DEL CINE
COMO ARTE Y DE LOS DIRECTORES COMO ARTISTAS

Sin la intencidn de hacer generalizaciones tansyagano “todo cine de autor es arte” o0 “si
una pelicula no es de autor no tiene valor art$8¢ se puede interpretar que la construccion
tedrica del cine de autor es una puja por la caleubn del cine como arte y de los directores
como artistas. Tal iniciativa, como se observo anpfimera conclusion, la realizaron
principalmente quienes aspiraban a ser autoresede perecho. Pero ¢ Por qué el cine como

arte esta ligado a la necesidad de ver en el diraatin artista?
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La respuesta probablemente tenga que ver conitamviaogocentrista de las artes en
la cultura occidental. De acuerdo con Jacques @aegi falogocentrismo se caracteriza por la
necesidad de localizar un origen para todo, dergramouna figura paterna relacionada con el
orden jerarquico masculino. Esa necesidad de gudienldgico y antropoldgico se manifiesta

en la cinematografia a través del cine de autor.

Si a lo anterior afiadimos que las teorias onto&&gestudian la esencia del cine y su
pregunta mas bésica es ¢qué es el cine? Podenmesuje si la respuesta incluye al arte,
desde la concepcion del falogocentrismo, incluigiabién la necesidad de encontrar a los
autores de dicho arte. En la cultura occidentahidada por el falogocentrismo platénico del
cual nos habla Derrida y una vision judeocristidada creacion, toda labor creativa necesita

de un autor.

En este sentido podemos agregar que el ensayocigra tendencia del cine francés”
ha sido interpretado como una sublevacién de clfpico en contra de lo que Truffaut
llamabacine de pap cine de guionistasEn el mismo tenor Eric Rohmer calificé al equipo
de una pelicula (guionista, fotégrafo, iluminadiecorador, etc.) como simples colaboradores
del patron, es decir, del director. Estas maniféstees intentaban instaurar al director como
unico responsable de la obra y arrebatar el agatica a los guionistas y al resto del equipo

de produccion. Para bien o para mal, lograron geaite de su cometido.

CON LA LLEGADA DEL CINE DE AUTOR EL ANALISIS DE LAS PELICULAS NO
SOLO SE CENTRA EN EL QUE (HISTORIA Y TEMA) Y ANADE EL COMO
(ESTILO Y TECNICA)

El trabajo del director era reconocido desde lomgnos afios de la historia del cine. La
admiracion hacia los grandes maestros del periagtordan muestra de ello a tal punto que
aun se reconoce el trabajo de, por mencionar atgu@barles Chaplin, Edwin S. Porter,

Serguei M. Eisenstein, Erich von Stroheim o DavidGVviffith, quienes dieron los primeros
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pasos hacia la construccién del lenguaje cinematiogr Sin embargo, la concepcion tedrica
del cine de autor trajo consigo un cambio en losrpatros del analisis cinematogréfico

llevado a cabo hasta mediados del siglo veinteg [mar interesados en recalcar la autoria del
director se debia poner especial atencion en comehlizadores narran las historias.

El cambio es promovido porque soOlo se puede reewnet trabajo del director
mediante el andlisis de su puesta en escena; ganto, para el critico es tan importante la
historia y el tema como el estilo y la técnica.b&n el analisis del cine de autor no es el
primer ejemplo de estudio que observa como untdirdace una pelicula, si generaliza este
tipo de andlisis a través de la exaltacién de lesfauen escena sobre las otras etapas de

produccién de las peliculas.

La critica cinematografica y el estudio de un awgerbasan, por lo tanto, en la
existencia de un discurso correspondiente a cadatdli. La identificacion de cada discurso
se hace mediante el analisis de como (estilosnyd&s) un director nos cuenta una historia o
aborda ciertos temas a través del grueso de suBbtado caso, nos dicen Roman Polanski y
Takeshi Kitano, es imposible verse traicionado gldrabajo de puesta en escena ya que las

huellas del director estan por todas partes.

EL CINE DE AUTOR SE INSTALO EN LA CULTURA CINEMATOG RAFICA

Los criticos de la autoria cinematografica considenviable la paternidad de los directores
sobre las peliculas porque las consideran el tteton trabajo colectivo en donde se plasma el
trabajo y talento de equipos de produccion muyrdage Atribuir la obra a un director-autor
implicaria olvidar el trabajo de fotografos, mordees o editores, musicos, actores,
iluminadores, decoradores; por lo tanto consideatribucion de la autoria Unicamente a los

directores una postura errada.

Ante las criticas algunos especialistas han intlentaformular los presupuestos del

cine de autor heredado ppolitica de los autoresle Cahiers du CinémaTal es el caso del
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autor-estructuralismo o de la politica de los cit@s de talla, por mencionar algunas. Sin
embargo, las repercusiones de cada una han sidmasiy algunas veces contradictorias. De
tal forma que el cine de autor configurado epditica de los autoresigue siendo la postura

mas valida no soélo porque ha quedado estableaistarével tedrico sino porque su aparicion

ha modificado la industria y cultura cinematografen diferentes niveles.

El cine de autor esta vigente y es valido porqupesar de los argumentos de sus
criticos, la industria cinematografica, el publanéfilo, los mismos equipos de produccion de
los directores-autores, los estudios sobre el git@ critica cinematogréfica confirman su

manifestacion en la cultura cinematogréfica cotidia

Los ejemplos de dicha manifestacion se pueden wrser través de las muestras
retrospectivas sobre algun cineasta en las cineastie distintos paises, los libros dedicados
a directores consagrados, los cursos de cine basadel trabajo de los directores, la critica
cinematografica enfocada a comparar la obra dein@ttdr con sus anteriores puestas en
escena, la consagracion del director (sobre cualaira persona del equipo de produccion)
en los festivales de cine y ceremonias de premiagli@dedor del mundo, y en el personal de
produccién que reconoce la autoridad del directes peneficiado al integrarse en su equipo e
incluso al trabajar juntos en mas de una pelicatgye adquieren prestigio como el fotdégrafo,

musico o asistente de algun director en especifico.

EL CINE DE AUTOR SE MANTIENE VIVO, EN GRAN MEDIDA, PORQUE EL
PUBLICO CINEFILO RECURRE A EL PARA ORGANIZAR SU EXP ERIENCIA
CON EL CINE

La historia de la autoria cinematografica estadiga la de los grupos cinéfilos que solian
frecuentar las cinematecas nacionales, organizaeclabes y circulos de analisis
cinematografico. De hecho fmlitica de los autoresacié de un grupo de amantes del cine
asistentes asiduos de la Cinemateca francesajngelub Objetif 49 y del cine Mc Mahon,

lugares en donde forjaron el gusto por la obrardes airectores sobre otros.
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Acontece un fendmeno similar en la formacion deitdsgrantes dé-ree Cinema
britAnico quienes antes de comenzar su carrera comaastas ya contaban con una trayectoria
cinéfila en cineclubes y en el National Film Theate Londres. En Latinoamérica durante los
afos sesenta y setenta se puede observar el @etntacto de cineastas latinoamericanos
con clubes de proyeccion y debate cinematografocono lo hacian Octavio Getino y

Fernando E. Solanas quienes solian exhibir sujtralodée grupos de andlisis y debate.

La formacion cinéfila de una gran cantidad de diness surgidos a partir de la segunda
mitad del siglo XX fue un detonante para el surgimo del cine de autor, pero éste se
mantiene vigente porque los grupos cinéfilos rexug él para clasificar las peliculas a partir

de sus autores y profesar algun tipo de admirdtgéia la obra de algunos directores.

En este sentido, el cine de autor también sirveoce@mramienta para acercarse al cine
de otras latitudes alrededor del mundo; por ejenguinocer un poco del cine japonés a través
de la obra de Kurosawa, Kenji Mizoguchi, YasujireuG> Takashi Miike o del cine coreano

en el trabajo de Park Chan Wook, Bong Joon Ho o Kimuk.

Al aplicar un criterio similar al cine de manufaetiestadounidense, el cine de autor
sirve para encontrar los mejores arboles (las @sps mas interesantes) en el tupido bosque
que representa su produccién. Se podrian contarjpmplo, los nombres de Joel y Ethan

Cohen, David Lynch o Woody Allen.

El cine de autor es, en todo caso, una herrami@nia practica para acercarse y
organizar la experiencia con el cine. Y son los r@emdel cine quienes mas utilizan esta
herramienta; quienes directa o indirectamente estfuidos por el cine de autor cuando
corren a ver el estreno de las peliculas de sestdies favoritos; o cuando ven una pelicula
porque detestan el conjunto de la obra de un direclo consideran sobrevalorado. En suma,
son los amantes del cine, el pablico cinéfilo, gagealn se atreven a discutir sobre un tema

como el de la autoria cinematogréfica.
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