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Introduccién

1. Apropésito de la relacion entre el artista y las «musas» de este tiempo (lo politico, lo social
y lo econémico) Leopoldo Marechal escribié en su ensayo La Torre de Marfil asediada:
«...recuerdo yo que mi primer topetazo con dichas musas lo tuve cuando Guiraldes publi-
¢6 su Don Segundo Sombra. Los elogios que se le tributaron entonces y que la posteridad
confimd luego alegraron mi corazon y el de mis camaradas «martinfierristas», hombres de
higado tormentoso y de nariz beligerante. Mas he ahi que un Sefior Y (cuyo nombre no te
daré por muy dulces razones de caridad) interrumpi6 la fiesta con cierto articulo en el cual
afirmaba que Guiraldes habia pintado al resero criollo desde el punto de vista del patrony
no del resero mismo. Como ves, era la Sociologia que asomaba ya su oreja peluda.» *
Lareflexion de Marechal, presentada humoristicamente en defensa de la autonomia del
hacer artistico y el error de encontrar en este hacer «razones secundarias», «funciona-
les», que vulneren la especificidad social y humana del arte, nos permitira exponer algu-
nas zonas de «ilegalidad» en el analisis de los productos artisticos en general, y de la
obra audiovisual en particular. El conflicto a describir se da en la historia de la critica
cinematografica, entre los enfoques «socioldgicos» y los «formalistas».

Los supuestos y conclusiones que desarrollaremos pretenden delinear estos espacios del
hacer critico, trasladando conclusiones tedricas de una investigacion en curso sobre las
relaciones entre estilo e identidad cultural en el cine argentino.

2. La atomizacion de los campos del saber es un fendmeno de época; en el estudio del
arte, sin embargo, se presenta ademas como la consecuencia visible de un extenso y
complejo proceso de abordaje del fenébmeno artistico desde otras disciplinas. Sila incur-
sion de las ciencias humanas en el ambito de la teoriay la critica artistica del siglo XX ha
significado un enriquecimiento conceptual y metodolégico en la comprension de la praxis
artistica, también ha multiplicado las atribuciones de «competencias» para ejercer la cri-
tica artistica y la serie de ejemplos de «ilegalidad».

A primera vista, las zonas de interseccion son un espacio fecundo para el abordaje de un
fendmeno tan complejo como el del arte. Algunos pensadores paradigmaticos de la histo-
ria de arte surgen de los encuentros tedricos y puntos de contacto entre diversos campos
del saber, al conformar un complejo aparato metodol6gico multi e interdisciplinar que con-
grega conceptos y herramientas de la psicologia, la antropologia social, la filosofia y la
linguistica. Asi, en Gombrich encontramos una mixtura transparente de la iconologia, la
historia y la psicologia del arte; Eco pone en relacién a la estética, la semidtica y la
linglistica sin mayores dificultades para dar cuenta de las poéticas modernas o de la
cultura de masas; Francastel, Jameson o Deleuze provienen de marcos epistemoldgicos
concretos (como la sociologia y la filosofia) pero ejercen un dominio completo (disciplinar)
de los procedimientos significantes de la plastica, la arquitectura o el cine.
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Sin embargo, la historia de las aproximaciones desde un enfoque cientifico a los produc-
tos artisticos registra etapas conflictivas en las que, a la falta de herramientas especificas
para el andlisis, se respondié con una negacion lisa y llana de la existencia de dichas
herramientas o en su relegacion como aspecto menor del hecho artistico.

La estrategia mas frecuente de esta negacion se ampara en el «uso» de la obra de arte
con fines meramente ilustrativos, como parte de un desarrollo teérico o conceptual ajeno
al objeto de estudio?, conformando muchas veces una «invasion disciplinar» cuestionable
en la medida en que puede implicar la sisteméatica subestimacién de los procedimientos
de construccion, de los hechos de significacion y de las técnicas artisticas. Es la ausen-
cia de andlisis de los elementos retdricos como formadores de los «temas» en la obra de
arte, la consecuencia mas grave. Luigi Pareyson y Manuel Lopez Blanco, entre muchos
otros, han destacado en sus desarrollos conceptuales sobre las teorias estéticas que
esta consecuencia es frecuente y que su labor implicita niega la autonomiay la compren-
sion del arte como forma social diferenciada.

En los casos mas graves, la negacion enjuicia de modo implicito la independencia de los
procesos artisticos, al utilizarlos como pre-textos funcionales de hechos analiticos externos.

3. Primer paradigma. La lectura de las obras de arte desde una perspectiva sociolégica
tuvo, durante gran parte del siglo XX, ejemplos de reduccionismo y determinismo notables.
Al igual que en la experiencia histérica de «aplicacion» de la teoria psicoanalitica a los
mas diversos objetos de estudio; en la sociologia las apropiaciones «simplistas» de una
teoria determinante como la de Marx y Engels, dieron en interpretaciones «mecanicistas»
del arte como fenémeno, negando su autonomia y ubicandolo como sucedaneo necesario
y consecuente de la vida comunitaria.

Reviendo los estudios de Marx en torno a las relaciones entre arte y contexto social, y
cuestionando las formulaciones posteriores, José Jiménez afirma que en la teoria marxis-
ta «en ningln caso se plantea, por tanto, una superposicion o contacto «inmediato» entre
la vida material y el arte. Al contrario, la determinacion social de la dimensién estética se
entiende como una tarea de reelaboracion expresiva, a partir de los materiales ideoldgicos
ya culturalmente «moldeados», y eso si, puestos en juego en una situacién social especi-
fica. No siempre, sin embargo, los desarrollos posteriores del marxismo mantuvieron ese
mismo equilibrio en la consideracién de la especificidad del arte como hecho social «
Jiménez da cuenta de un devenir histdrico plagado de interpretaciones erroneas de la
teoria marxista que llevaron a formulaciones sociologistas, ordenadas segln un
determinismo lineal, que en la etapa post Lenin llegaran a un extremo teérico en el plan-
teamiento de una férmula de dependencia arte-sociedad, «...ya no solo se establece una
correlacién entre el arte y la vida social, sino una subordinacion de la dimension estética
a las directrices politicas, plasmada también en la expresion «arte de tendencia».® En
una encendida defensa de la estética materialista (atacada por los enemigos de la «verdad
artistica»: el arte «conformista», que «cercena» deliberadamente la descripcion de ciertas
relaciones sociales), Ariel Bignami resume este periodo histdrico de confusiones alrede-
dor de los presupuestos de Marx y Engels sobre el arte: «un enfoque simplista, de escasa
vigencia y durante determinado periodo, se inclinaba a explicar la decadencia artistica
como consecuencia directa de la decadencia social. A una sociedad decadente corres-
ponderia, en forma casi automatica, un arte decadente. Esta concepcion tenia un defecto
fundamental: el de omitir, sobre la base de la aplicacién mecénica de un esquema socio-
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I6gico, toda la experiencia artistica de la humanidad. Seria sumamente cémodo para el
andlisis que (...) atal tipo de sociedad correspondiera, automaticamente y en bloque, tal
tipo de arte. Pero no es asi; en el juego de la autonomia relativa del arte, esta cuestion se
expresay resuelve con extrema variedad.» *

Segundo paradigma. Desde los inicios de la teoria psicoanalitica el «uso» de las produc-
ciones artisticas como ejemplificacion ilustrativa, con la aun hoy polémica aproximacion
de Sigmund Freud a las obras de Miguel Angel y Leonardo, representé un punto de partida
problematico para el desarrollo de las relaciones tedricas entre psicologia y arte. Omar
Calabrese resume: «el psicoanalisis del arte ha sido, inicialmente, un psicoanalisis del
autor que sustituia las indicaciones patoldgicas de la obra por aquellas provenientes de la
biografia del artista».® Esta primera etapa, que tardd afios en ser superada, terminé luego
de revisiones criticas que cuestionaron el caracter «fantasioso» de la aproximacion. Aumont
y Marie, como muchos estudiosos, refieren a la dificultad de diferenciar aplicaciones rigu-
rosas y trabajos «muy alejados de lo que seria una verdadera aplicacion de la teoria
psicoanalitica». Los trabajos del segundo tipo suelen centrarse en virtuales diagndsticos
de la personalidad creadora (que sublimaria en la obra) o de las patologias presentes en
los caracteres del cine narrativo. Estos enfoques plantean un «terreno muy resbaladizo en
el cual no abunda precisamente el rigor y en el que las hipétesis mas azarosas y menos
seguras parecen ser laregla».®

Aligual que en la historia reciente de la sociologia, las repetidas revisiones de este tipo de
enfoques llevaron a relaciones mas fructiferas entre teoria psicoanalitica y arte, y a una
concentracion del aparato teérico ya no en los sujetos, sino en la organizacion y los
moviles de la obra, sin hacer mayores especulaciones sobre su autor biografico. Solo en
el andlisis de los moviles de la organizacion discursiva (y, agregariamos nosotros, el saber
sobre los elementos que esta organizacion pone en juego) se volvid a considerar «...la
idea de la posibilidad de aplicacion del psicoanalisis al arte, no ya como psicoandlisis del
artista sino como examen del inconsciente de la obra, es decir, el «fondo» de su estructu-
ra.»’

Tercer paradigma. De un modo mas crénico y durante gran parte de los intentos de esta-
blecer nexos entre la comunicacién y el arte, la semiologia se hall6 detenida largo tiempo
en su definicién de las artes visuales y otros fendmenos no linglisticos como lenguajes,
subordinando la comprension de su funcionamiento a los parametros de la lengua, tal
como los entendia la linglistica. Luego, ya en los afios 70, la necesidad de una ruptura
total generd el efecto inverso: una deliberada «ignorancia» de la lingliistica que solo originé
una semiologia que «generalmente se inspiré en una linglistica ya superada».® Al parecer,
enrelaciones de dependencia, ruptura e independencia, las teorias que intentan compren-
der al arte tienen que incorporar organicamente la labor de las disciplinas de las ciencias
sociales o plantear un campo de interaccion con ellas.

Por dltimo. Si bien las operaciones de elusion y subordinacion de la especificidad de
practicas y técnicas de las artes se hacen mas visibles en el desarrollo de la critica,
resulta significativa su reproducciéon en el seno mismo de las disciplinas cientificas.

El caso de la antropologia visual, como campo de interseccion y de «uso» explicitado de
las practicas y textos visuales y audiovisuales, resulta esclarecedor. En la apropiacion del
dispositivo, las practicas subordinantes resultan habituales.
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La aclaracién de Marc Augé y Jean Paul Colleyn hace las veces de advertencia:

«Si se decide a realizar peliculas, el antropologo debe dar con los medios para hacerlo.
No es una actividad que pueda llevarse a cabo como aficionado, «por debajo» del merca-
dox», como una especie de accesorio destinado a ilustrar una investigacion cuyos elemen-
tos principales se hallan en otro lugar. Para un antrop6logo cineasta, el fondo no puede
separarse arbitrariamente de la forma y el oficio admite necesariamente una dimension
artistica (...) Como el escritor, el documentalista cuida su sintaxis, busca la expresién
adecuada, trabaja el ritmo, el relato, la emocion: el estilo, en sumax. °

El equivoco y la elusién de los aspectos formales se da en algunos avances de las cien-
cias sociales del siglo XX sobre el fenémeno artistico, pero se reproduce con mecanismos
analogos en el devenir de la critica mediatica de arte de principios del siglo XXI.

Desarrollo
Cine, criticay sociedad: La Politica de Autores.

1. La critica contemporanea de los productos audiovisuales, vehiculizada mayormente a
través de los medios de comunicacién masivos, nos ha acostumbrado a entender a la
experiencia cinematografica como un espacio privilegiado de andlisis de los temas, de las
historias y de su relacién con el «contexto social», y no del estilo, entendido como el
modo de uso de las técnicas especificas. Es un enfoque sociologista (ya que muchas
veces no remite a lo sociolégico) que ha marcado al modelo tradicional de la critica mediatica
y que reproduce en degradacion esa serie de intervenciones erréneas de las disciplinas
sociales en el &mbito del arte descriptas anteriormente.

En nuestro ambito critico esta postura puede sostenerse en la vigencia de exponentes de
mayor rigor teérico, que han incorporado elementos conceptuales de las disciplinas socia-
les en un esquema de frutos fecundos en el trabajo de César Maranghello, Fernando
Ferreira, Octavio Getino, Claudio Espafia'® o Domingo Di Nubila, entre otros. Este modelo
de investigacion ha insistido, sin embargo, en resaltar la significacién de las obras
audiovisuales en los contextos sociales y sus interrelaciones con los acontecimientos
historicos, pero atendiendo a un Unico nivel de representacion: el relato. En este estadio
de la dimensién narrativa, que contempla los personajes, sus ambientes y condicién so-
cial, los acontecimientos y transformaciones, asi como la configuracion misma de la his-
toria,* se agotaria virtualmente toda representacion que los artistas pueden hacer de las
caracteristicas de una identidad nacional. Las relaciones entre la representacion y la
imaginacion nacionalista quedan reducidas a la enumeracién de coincidencias entre la
ficcion artistica y la ficcidn de la historia nacional. La forma y el estilo, las técnicas espe-
cificas, siguen siendo elementos secundarios en el marco teérico de investigacion.

La pervivencia hasta nuestros dias de esta tendencia dominante ha sido puesta en eviden-
cia por Sergio Wolf, en una reflexion sobre las posibilidades de la nueva critica cinemato-
grafica argentina:

«Lo que menos importa es el film en si, lo «estrictamente filmico» queda sepultado bajo
inocuos discursos que entrecruzan gacetillas con enmascaramientos bien-pensantes li-
gados a los «temas». Y los «temas» no ofrecen mayores invenciones desde las rupestres
a los griegos, pasando por Shakespeare o Brecht. Si algo debe entronizar esta «nueva
critica», es que el eje, la diferencia, el corazén de la apuesta estética es el modo, de qué
manera se articula la narracion de una secuencia, que tipo de enlace se hizo de tres
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planos, cuél es el modelo de imagen trabajado, qué elecciones de representacion, como
operan el fuera de campo o el silencio». 2

El conflicto se sigue actualizando al enfrentarse los enfoques socioldgicos y (sociologistas)
-dominantes- y las posturas «indigenistas», que intentan explicar el fenébmeno cinemato-
gréfico en un plano autbnomo, con un seguimiento estricto de los modos de construccién
del discurso audiovisual. La segunda «faccion» resiste desde el &mbito académicoy las
publicaciones especializadas. La lucha, en el seno de la opinién publica, sigue favorecien-
do a las estrategias de apropiacion del hecho audiovisual que aplican consignas y concep-
tos que remiten lejanamente a lo socioldgico o psicolégico e ignoran 0 menosprecian el
conocimiento sobre los medios de produccion.

2. La historia del cine reconoce un caso célebre de insurreccién a estas practicas «litera-
rias» y «sociologistas» de la critica cinematografica moderna: la experiencia de La Politi-
ca de Autores. Sarris decia: « La critica del auteur es una reaccion contra la critica
socioldgica que puso al qué contra el cdmo».*® Y aunque la oposicién que el cine moderno
plantea entre lo que se cuentay se cuenta parece en nuestros dias anacronica, constitu-
ye un eje muy vigente del debate critico, fundamentalmente a partir del resurgimiento de la
narratologia en la critica de los afios 704, que volvid a poner al relato en el centro de la
cuestion. Y también del auge de las teorias psicoanaliticas en el cine, que durante dos
decenios embatieron contra los avances que Aumont, Marie, Bergala y Vernet llaman
despectivamente las teorias indigenistas.'®

La reivindicacion del andlisis de las técnicas cinematograficas como productoras de sen-
tido, y hasta de una cosmovision de autor, se produce en la critica con André Bazin a fines
de la década del 40. Bazin elabor6 un cuerpo tedrico que fue el marco de la Politica de
autores y mas tarde, en 1953, dirigio y apadrind al grupo de criticos de la revista Cahiérs
du Cinema en cuyo seno se gestaria la célebre Politica de Autores. La labor critica de
Bazin fue, entre otras cosas, un llamado al estudio retérico del hecho cinematografico
que, sin embargo era comprendido siempre como un hecho emocional. Afirmaba: «Los
grandes realizadores son en principio creadores de formas o, si se prefiere, retéricos».
Su produccion tedrica fue tan influyente que entre los mismos cineastas europeos se hizo
un lugar comun plantearse a principios de los 60" lo que Bernardo Bertolucci llamaba «la
pregunta Bazin»'’, sobre la misma esencia del cine, en alusion al libro «¢Qué es el cine?
En el articulo de 1954 Una cierta tendencia del cine francés, Francois Truffaut, con las
bases de Bazin y Alexander Astruc (quien postul6 en 1948 una idea central para la «libe-
racion» del cine: la de la cAmara-lapicera) y como estrategia de lucha simbdlica para
oponerse al Cinema Qualité, desprestigia a cierto cine francés con el mote de cine de
guionistas. En su rol de critico, deja de lado la valoracion de los «méritos literarios» en el
cine, se opone a que una obra sea reivindicada criticamente por sus logros
extracinematograficos (su relacién con los temas en boga, 0 con mecanismos narrativos
que lo «igualen» a la literatura). Establece como verdaderas audacias del hecho cinema-
togréfico no las peripecias narrativas ingeniosas, urdidas por escritores habiles; sino los
manejos logrados de la puesta en escena, la direccion de actores o el uso dado a ciertas
tecnologias.

La esencia de la politica de autores prestigio criticamente la idea de una escritura cinema-
togréafica fundada en posibilidades expresivas propias del cine, y que permitian que un
director de cine pudiera ser un autor, ain en géneros menores o en el contexto de la
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despersonalizada actividad industrial. Desde entonces ha sido campo habitual del analisis
del film (con sucesivas relecturas de Buscombe, Health y Wollen entre otros) y sigue
siendo probablemente la respuesta mas convincente contra cierta critica contemporanea
gue, como afirma Bordwell, no reformula las categorias estéticas que recibe y utiliza, y,
ademas «tiende a subestimar laformay el estilo filmicos»*. Cabria agregar que para el
desarrollo de este andlisis se requieren competencias disciplinares profundas, que ponen
en jaque a las aproximaciones que ignoren factores artisticos y de lenguaje.

Otro mérito de la Politica de Autores, ademas de haberle dado autonomia a un analisis
exclusivamente cinematografico ha sido alentar la investigacion sobre los elementos que
pone en juego una escritura, y cOmo estos construyen la cosmovision de cada autor y su
consiguiente visién politica. Es decir, se llega a la enumeracién de los temas en cada
autor, pero rara vez estos se determinan desde la explicacion del argumento: es el analisis
de los aspectos narrativos y estéticos lo que lleva a la formulacion de los temas y motivos
presentes en un corpus de estilo.®

Las limitaciones histdricas de la Politica de Autores tienen que ver con la comodidad
metodologica de transformar una técnica en una persona® tarea que elude la necesaria
construccion de un ente a partir de los rasgos comunes de una serie de peliculas (una
biografia directorial diria Sarris) y, en otro sentido, en producir no pocas veces una exalta-
cion de laindividualidad creadora, que puede situarse muchas veces como vision roman-
tica del arte. Como apunta Serge Daney al explicar el triunfo de la Politica de Autores en
Francia: «puede decirse que los Cahiers amarillos, al lanzar su famosa politica, no hicie-
ron mas que llevar a cabo un proceso que se habia iniciado hacia mucho tiempo: el
reconocimiento del cine como arte y del cineasta como artista, segun la concepcién ro-
mantica del autor-demiurgo-propietario de su obra que existia ya en la literatura». 2

Otro problema, que muestra el reverso de toda delimitacion disciplinar, ha sido la reticen-
cia inicial de sus practicas en incorporar elementos de las disciplinas de las ciencias
sociales (psicologia, sociologia, historia, etc.), lo que impidié no sélo una mayor riqueza
de herramientas conceptuales para el andlisis del hecho filmico sino que ademas ubic6 a
las teorias que tomaron como eje al autor en una curiosa posicién sectaria.

La llegada y la adaptacion en Latinoamérica de una politica de autores también supuso
obstaculos. La idea del autor, devenida de centros urbanos de la Europa de Posguerra, se
resitda dificultosamente en Latinoamérica. El marco en el que debia funcionar era el de
culturas nacionales sin cohesion, sometidas a procesos de transculturalizacion comple-
josy violentos que afectan la misma autonomia de los procesos de produccion cultural. El
autor entonces, comienza a pensarse en un rol distinto al de otros orbes: como artista
catalizador de necesidades culturales reprimidas, como un gestor cultural que utiliza la
forma para rescatar y comprender los aspectos escindidos de la propia cultura??. Esta
responsabilidad implica un riesgo mayor, que en palabras de Glauber Rocha, podria
sintetizarse advirtiendo que «el intelectual equivocado imprime un falso sello artistico al
cine comercial y da al publico un falso concepto de cultura». %

En Francia, y haciendo un andlisis post mortem de la Nouvelle Vague, Goddard ha lamen-
tado el devenir de la Politica de Autores como exaltacion de las personalidades creadoras
(los autores) y en desmedro de la palabra politica. Con el andlisis desde la politica de
autores, Glauber Rocha trataba, perpetrando el deseo de Jean Luc Godard, de hacer
hincapié en el concepto de autor pero también, y esto es lo dificil, en el de politica. En su
revision critica del cine brasilefio, Rocha defiende la teoria del autor para entender los
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procesos de gestacién cultural. Dice: «en la tentativa de situar el cine brasilefio como
expresion cultural, adopté el método del autor para analizar su historia y sus contradiccio-
nes. El cine, en cualquier momento de su historia universal, solo es superior en la medida
de sus autores. En este campo, en el conflicto de un revolucionario comunista como
Eiseinstein o de un poeta surrealista como Jean Vigo, entran todas las contradicciones
econdmicas y politicas del proceso social».?* Pero en el cineasta brasilero los presupues-
tos de la teoria marxista dialogan con una vision consciente, «respetuosa» de los films, en
tanto que la ideologia se desprende del analisis de la forma y puede entrar en abierta
contradiccion con la apreciacion estética.

Alfin al cabo, el artista para Rocha es una sintesis (ambigua, contradictoria, metaforica)
de la comunidad. Y comprender esa sintesis, implica conocer las formas, las consecuen-
cias especificas del arte. Solo desde esa comprension es posible la lectura ideoldgica, tal
como la ensayaban Marx y Engels en sus apuntes sobre la literatura.

A la distancia, tal vez rememorar esta concepcion en el debate critico sea uno de los
mayores meéritos de la Politica de Autores.

A modo de conclusién

Restringiendo nuestro campo de trabajo a la situacién del cine moderno y a la critica
«cientifica» y mediatica, nos atreveremos a consignar un panorama de la situacion actual
de la critica cinematografica argentina, a mas de 40 afios de la «insurreccion» que se dio
con la Politica de Autores.

Sin duda el conflicto prosigue, en tanto los espacios de circulacion del audiovisual cine-
matografico. Pero desde hace ya una década se vislumbra un espacio de mayor apertura
para la insercion de la critica formalista en los medios de comunicacion.

Las dificultades se dan no solo por una cuestion de adaptacion a los géneros periodisti-
cos. El divorcio entre la critica académicay la critica mediatica del cine se sigue profundi-
zando a partir de un prejuicio: que el publico «consumidor» no se interesa por modos
formales y discusiones estéticas, que necesita de una valoracion breve que lo aliente (o
no) al consumo de tal o cual producto cultural, que las transposiciones «informativas»
parecen ser mas eficaces si incorporan nociones «populares» de la sociologia, la psicolo-
gia o laliteratura.? El riesgo de «aplicaciones tedricas» sin ningin fundamento crece en
este sentido.

La argumentacion en contra de este supuesto constituye el fundamento para construir una
critica especializada, de rigor académico y de eficacia comunicacional. Una critica que no
solo «ariente» sino que eduque estéticamente, que insista en la transferencia de saberes
de lenguaje, Unico camino para la apropiacion y la gestacion de un juicio critico.

Asi Marechal, que era maestro de escuela, estaria feliz. No solo se respetaria la autono-
mia humana del arte, sino que también se lo comprenderia en su especificidad, en los
efectos y estructuras que se desprenden de la forma.

Notas

1 Marechal, Leopoldo: Cuaderno de Navegacion. Emecé, 1995, Buenos Aires. Pag. 198.

2 Ver consideraciones de Umberto Eco en torno a la distincion entre uso e interpretacion de textos en Eco,
Umberto: Los limites de la interpretacion. Ed. Lumen, 1992, Barcelona.
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