Efrén CUEVAS

Notas sobre la "teoria del autor" en ficciones aviduale

La cuestidon de la autoria en las ficciones audimles[1] ha venido ocupando el discurso ted
y critico acerca del medio cinematografidesde los afios cincuenta, cuando se empezalma
los primeros pasos para su introduccion en los @slsicadémicos europeos y norteameric
Desde que los criticos franceses@hiers du Cinemdanzaron su "politica de autores™ hi
nuestros diasse han venido ofreciendo diversas articulaciosesca de lo que mas tarde se
a llamar "teoria del autor”, casi siempre en toanta figura del director. En la actualidad
practica habitual de la critica, heredera en bueedida de aquella ptiia de autores propicia
por Cahiers,sigue dotando de plena actualidad a un asuntoeggeda perspectiva tedrica po
parecer mas bien agotada tras los emlzienstruccionistade los dltimos afos.

El presente estudio pretende realizar un @panoramico de esta discusion acerca de la co
del autor en el cine, desde sus inicios en los amgsienta hasta nuestros dias, poniendo es
énfasis en la figura del director de cine en cugni protagonista principal de la mayoria de
debates. La panoramica historica es completadmall don unos breves apuntes de trabajc
intentan aportar alguna luz sobre esta cuestiGniasipoco caer en el cripticismo de los inte
post-estructuralistas.

Antes de comenzar el repasistorico de esta cuestibn es necesario precisagnsbargo, que |
nos vamos a centrar aqui en filmes calificablesacomearte o cine experimental; ni tampocc
modo principal en esas situaciones en las querettdr ha asumido también otras pasies
claves en la produccion cinematografica, como kguionista y/o productor. El foco de ¢
estudio se centrard sobre todo en la industriam@tegrafica norteamericanacenceptualizac
habitualmente con el nombre de Hollywood —, donddirecta desempefia una funcion cle
pero siempre dentro de un sistema. Este sistemsstinal podra haber sido mas o menos ri
dependiendo de los distintos periodos histéricas0 pha constituido una constante e
produccion cinematografica de caractemercial desde casi sus comienzos. De este mo
pretende situar el debate sobre la cuestion del @amt su terreno mas problematicel-cine d
Hollywood — dejando a un lado otro tipo de modos cinematagrafen los cuales dicho dek
nunca ha despertado polémicas relevantes, al neenas primer nivel de analisis.

2. Evolucién histérica del debate: una vision pan@mica

El enfoque de autor adquirié por primera vez raleisacomo meétodo critico mediados los ¢
cincuenta, de la mano deahiers du Cinémagonde se empez6 a promover pditique de
auteurs,con la que los criticos deahierspretendian otorgar a diversos directores de Holbg
la categoria de "autores", distinguiéndoles detorele sus colegas, que eran calificados
contrapaicion como simples "artesanos”. Tras este intémtque se estaba librando era
batalla por conseguir para el cine la estima quet@gaba a cualquiera de las artes clasicas
alla de su consideracion como puro entretenimipofmular. Si se qué presentar a las pelicL
como obras de arte, se necesitaba a un artistan-aateur —que hubiera creado esas ok
independientemente de las condiciones de produaderHollywood, que, en principio,

parecian adecuarse demasiado a los objetleosste empefio. Se recuperaba asi para el



modo de entender la creacidn artistica que habiadurcido el romanticismo en el siglo pasi
atribuyendo de este modo la principal carga craate/ la obra de arte a la persona del direc
dejando hierta por tanto la polémica en torno al caractés m menos colectivo del trab
cinematografico.

Esta "politica de autores" francesa fue pronto #agda al mundo anglosajon, tanto a (
Bretafia — donde se convirtié en la marca distintigala revista britanicMovie —como a lo
Estados Unidos, donde tuvo como principal defeabaritico neoyorquino Andrew Sarris. Sera
Sarris, ya en los anos sesenta, quien transforipdlitique des auteursn la mas conocid&orie
del autor,con la sencilla irgncion de "evitar confusiones" a la hora de tradeldiérmino france
[2] . La confusidon que se cre6 de hecho con esa "tcaihicfue tal que la polémica resultante

a durar bastantes anos. No obstante, Sarris teimisaavizando su idea acerca del caract
teoria de su intento, ya fuese por las duras criticas rqa#io [3] o por conviccidn propi
llegando a afirmar en 1968 que "en realidad, laidedel autor no es tanto una teoria comc
actitud, un cuadro de valores que convierte lahetdel cine en autobiografia de directorgs".

El caso es todavia mas singular si tenemos en aupm muchos de los argumentos de ¢
tenian un caracter bastante peedpsin una base teodrica solida que los fundamenfedemas, ¢
numerosas ocasiones, para ejemplificar sus pumtogsth, tanto él como otros criticos de &
(Robin Wood, V. F. Perkins, la revisMovie, etc.) recurrian a comparaciones entre distintos
directores que, cuando menos, eran bastante dikssuti

El enfoque de estos criticos, con todo, contemiaehtos valiosos. Por un lado, su empefio r
el comienzo claro de una discusion académica aacéendmeno cinematografico. Aden
como Sars sefiala en la cita antes mencionada, constituydtento, perfectamente legitimo,
organizar la historia del cine siguiendo las casete los distintos directores.

No obstante, los problemas que presentaba suanpamécen hacer sombra a sus des. Nadi
cuestiondé en su momento la posibilidad mencionadardanizar la historia del cine segun
directores, pero si el intento de evaluar los fiirde acuerdo con la mayor o menor huella g
director hubiese dejado en el producto final. AnBazin hace referencia a este problema ¢
temprano articulo referido a pelitique des auteurs:

La politique des auteurgonsiste, abreviando, en elegir el elemento pelsemaa creacid
artistica como estandar de referencia, y luego msgue contitia y progresa de un filme
siguiente. Es sabido que existen importantes gaiae calidad que escapan a este criterio.
gue seran consideradas inferiores, de un modorgifit®, respecto a aquéllas en las que se
percibir con detalle el sello personal del autancue el guidn sea de lo mas ordin&sip.

La cita de Bazin apunta, ademas, otros problemassqfréa la critica de autor realizada
Cahiers.El primero puede que sea el mas evidente: de segpapolitica, si un filme destaca p
la marcada huella que su director ha dejado, neassante tiee que ser un buen filn
independientemente de los demas elementos quedtagestla pelicula. Pero no solo basta
esto para los criticos de autor. Ese director tgume haber mostrado ademas una persisten
caracteristicas a lo largo de toda su produccionue, de otra manera, no seaiateur, Estc
llevaba, por lo general, a que se sobrevalorararesarrencia de elementos directoriale:
detrimento del valor que la pelicula tuviera enaicual dejaba la puerta abierta a un culto
peronalidad referido en este caso al director. Asiinsi pelicula era de tal autor, inmediatarr



adquiria una alta valoracion, aunque de hecho foesla o, cuando mas, convencional; \
contrario, si el director de otra pelicula no emsiderado autp sus peliculas dificilmer
adquiririan demasiado renombre pues no habian katihas por urauteur. Otro asunt
problematico, mas caracteristico de esta primeapaetle la critica de autor, residia e
sobrevaloracion de los rasgos formales o estihis sobre los tematicos o de contenido. Es
debia, en gran medida, al empefio de estos crfimodemostrar la validez de su enfoque apli
precisamente a las producciones de los estudio#ialywood. Como con frecuencia
directores que trabapan en la industria norteamericana no tenian goder decisorio sobre |
contenidos, los criticos de autor acudian a logosasormales de sus peliculas en busca de
caracteristicas comunes que pusieran en evidenaiddriadel filme.

Con el pao de los afios era cada vez mas evidente quetieaale autor, aunque aport
elementos de discusion interesantes, nunca papieaaa la categoria de teoria, al menos cc
elementos que se barajaban como fundacionales dsfgerzo. Esto fue Ique llevd a algun
estudiosos, hacia finales de los sesenta, a imteotetruir una base tedrica mas solida basa
el estructuralismo. Este enfoque no solo se ermloatmuy de moda por entonces en otros ca
acadé micos, sino que ademas parediecwarse perfectamente al intento autorista des
académicos. Se pretendia asi reforzar la validez eidoque autorista, dandole |
fundamentacién mas objetiva, mésntifica,que lograra erradicar los subjetivismos que mt
veces lastraban los entos de los anteriores criticos de autor. A pearue este nue
estructuralismo de autor logré hacerse un hueda @iscusion académica sobre cine, sorprer
escasez de bibliografia publicada sobre el tens®e sompara ademas con la frecuenoraque <
encuentra citada. La mayoria de los autores qbej&man este enfoque fueron britanicoBete
Wollen, Geoffrey Nowell-Smith, Jim Kitses, Alan Lel; Ben Brewster -aunque gran parte de
discusion académica suele tener como punto deergfier lo escrito por Wollen en el capi
"The AuteurTheory" de su libr&igns and Meaning in the Cinerf§ .

Como elemento de partida, se encuentra en estoseaulin claro intento de distanciarse
posturas estéticas o formalistas. Su pretensiéra@ncontrar artistas que hubieran creado
de arte. Buscaban aués, por supuesto, pero no a través de caraitasisormales recurrent
sino a través de la persistencia de estructurasimesn El criterio, por tanto, para bautizar
director como autor se basaba en la aparicion denestructuras comunes angoduccion. D
este modo, los estructuralistas esperaban evitaaesl en ese culto a la personalidad del
habian sido acusados los criticos de autor. Asidnoifiesta Alan Lovell en 1969: "Por el princi
de autor, yo entiendo un método descriptque busca establecer, no si un director es um
director, sino cual es la estructura basica déia de ese directof7] .

No obstante, una vez que se consagraba a un dicestwm autor, era dificil evitar los probler
antes sefialados, sobre todo el de sobrevalorgretigsilas mediocres, por el mero hecho de
reflejaban unas estructuras propias de un autorll&# a que se les interpelara con cuest
similares a las que se les realizaron a los primeriticos de autor: ¢ por qué la presencia de
estructuras comunes se constituia en un criteriabeacion de peliculas y no en una muest
Su pobreza artistica? Ademas, ¢era posible quéese eh los filmes realizados por un mic
director tal persistencia de estructuras dentro siema de produccion de los estudio
Hollywood? ¢ De qué modo?

Los problemas no sélo venian de las criticas easermcluso entre los autores antes citadc
estaba tan claro qué se entendia por estructumakikamautor. Algunos, como por ejemplo e



caso de Wollerj8] , afirmaban que lo peculiar de un autor no era peetieion de una misn
estructura comun, sino las variacioripge se producian sobre un esquema original. Adela
cuestion de como engarzar esas estructuras comeetod al que se le atribuian planteab:
nuevo problema de solucién ain mas compleja. Ausquymstura no es del todo clara, la ma
de estosautores tendian a afirmar que las estructuras padiaencontradas en las peliculas
independencia de que el director fuera o no contxide su presencia, hubiese o no inter
realizar sus filmes de acuerdo con esos esquene®si® modo, resobi el problema de
autoria de peliculas realizadas dentro del sisgnestudios: a pesar de todas las constricc
de ese sistema, las peliculas hechas por un diagtor presentaban unas estructuras con
impuestas consciente o0 inconscientemente por ése au

Sin entrar a discutir la coherencia argumentatigaestos autores fuertemente cuestionad
Eckert[9] y Hendersorj10] , parece, no obstante que tampoco se avanzaba rnrecho con <
esfuerzo de fundamentacion. Es verdad que se baltvibiado el criterio para definir a un dire
como autor: ya no se hacia depender de elementoalés, sino estructurales. Sin emioar@hor:
se presentaba aun como mas dificil la articulaciérese criterio estructural con la figura
director, a menos que estuviesemos dispuestagear en estructuras que, de un m
inconsciente, conseguian sortear condiciones diupe@n y esfarzos del director, hasta hace
omnipresentes en todas sus peliculas.

No obstante, Peter Wollen, en 1972, en la conalugie afiadio a la nueva edicidonSigns an
Meaning in the Cinemapresent6 una nueva formulacion del estructuralisteoautor, qu
intentaba aportar nuevas luces a estos probleraateptos:

el andlisis de autor no consiste en rastrear orefthasta sus origenes, hasta su fuente creat
trata, en cambio, de rastrear una estructura (nmemsaje) dentro de la obra, que luegedau
post factunser asignado a un individuo, el director, siguiendterios empiricos. (...) Pero Fu
o Hawks o Hitchcock, los directores, son algo bdstaliferente de "Fuller” o "Hitchcock”,
estructuras denominadas con su hombre, y no debb@oisfundidos metodoldgicameipld ] .

Replanteado asi el problemap parece haber ningin problema en aceptar eseanda
estructuras comunes a un grupo de filmes y ludgmarlas con un nombre colocado e
comillas. Pero una vez que nos hemos desentenddtladicector para quedarnos con

estructura, seleccionamos como campo de estudipelasulasdirigidas por, si luego vamos
prescindir de la persona que las dirigid? En vertigds quedan aquellos intentos de los cri
de autor, cuando buscaban afanosameatgeurscreadores de relatos cinematografiddy .

Ademas, la terminologiasada por Wollen, e incluso por criticos suyos @dtenderson, pue
dar lugar a confusiones. Wollen insiste en qué&l@ gretende encontrar estructuras, no men:
siguiendo una logica estructuralista conocida. Resto antes, en ese mismo textirnaa que "l
estructura se asocia con un sélo director (..Jumes a través de la fuerza de sus preocupa
como un significado(meaning) inintencionado, inconsciente, puede ser descodiican I
pelicula” [13] . Surgen entonces los problemas de interpretagésta Wollen buscando
significado o la estructurdel filme? Porque si lo que €él busca es el sigaifd o el sentido, pe
luego llamarlo con un nombre entre comillas, es@@ca mas a otro concepto distinto, ¢
autor implicito[14] : una figura que recoja el sentido de una obra mearain caer en la id
romantica de autor, que busca siempre al angriricocomo fuente creativa de la obra de .



No obstante, incluso aunque el concepto de estauetuWollen tuviera algun parecido con €
autor implicito, todavia quedaria otro problema pEsolver en el caso cinematografico: e
referir 0 no ese concepto de autor, como hariaoritisos de autor, a la persona del director.

Dejando a un margen este problema, que aqui quedaemente apuntado, estas ultil
formulaciones de Wollen pueden ser tomadas eraaeedida como predecesoras detéasiac
del sujetoque surgieron posteriormente reivindicando entsemstulados lauertedel auto
[15] . Nombres como el de Roland Barthes, Jacques Reorilichael Foucault han dejado
influencia clara en este contexto, dentro de amabiitds amplios como el de la filosofia 0 el ¢
teoria literaria, que luego serian aplicados aé @an mas o menos éxif6] . Aunque estc
autores pesentan diferencias muy marcadas en algunos puiidss coinciden al menos
rechazar el concepto de autor y el de texto conmidades cerradas, como algo ya dad
lector/espectador. Ellos proponen, en cambio, upaién del texto como construcc
(performance),donde no hay autores y espectadores, sino sujetosciadores y sujet
receptores. Como Caughie sefala,

El foco de una teoria del autor (casi de una tedeiga narracion) en este contexto se cent
rastrear las sefiales del sujeto enamhor, las marcas que constituyen al filme comoudssg ul
discurso ideolégico mas que "simplemente una h#&toy que determinan las cambiar
posiciones y relaciones del sujeto espectadoragnton el textg17] .

Ahora, por tanto, cuando se encuentren recurreramiasin grupo de filmes, no se inten
referirlas a un autor-director, sino a un sujeterf@mer) que es construido en el acto
comunicar / elaborar el texto, en este caso, ulieute

Ya se ve que este nuevo enfoque no ha dejado muestos de entre aquellos primeros inte
de explicar los filmes como creaciones de autdmnesstores: a primera vista, la peticion
Barthes sobre la muerte del autor habria quedado gqné satisfecha. Esa satisfaccion,
embargo, sitla ese Ultimo intento post-estrucktealhastante lejos de nuestra empreasalnestc
es, la del intento de dar razén del papel del ttirean las ficciones audiovisuales y en concre
su posible autoria sobre dichos relatos.

3. Algunas propuestas de trabajo

A pesar de las mencionadas andanadas tedricasegiostturalistasla practica profesion
cotidiana y el hacer critico de nuestros dias rerecada vez mas la posicion del director de
como personaje clave en la produccion de una peliEl problema, como ya se ha mencion
reside en si se otorga a esa féncél mismo rango de autor que el escritor, elopjrél arquitect

o el compositor musical poseen en sus respectiias. &n un primer acercamiento, que
dentro del terreno del sentido comun, no parecesgugueda realizar tal equiparacién, a menos
gue se tome el concepto de autor en un sentidoomaés amplio del habitual, dado el marc
caracter colectivo e industrial del cine, que lstaficia claramente de la relacibn mucho
personal que existe, por ejemplo, en el caso delk@s del pintor o del compositor musical.

Este razonamiento, sin embargo, conserva su vadigezpre que no nos salgamos de ese ¢
del sentido comun. Una reflexion mas elaboradat@daniertos interrogantes a ese discurs
sentido comuan, pues no parece quedasas artes estén completamente libres de losepral



gue se dan en el caso cinematografico.El hechcersales que cualquier producto culturaje--
sea una novela, un cuadro o una catedral €s nunca obra exclusiva de un solo hombredai
Todoartista, ademas de las naturales influencias @muno personal y social, trabaja dentr
una obra de arte algo mas complejo que lo que rdepio romantico de autor sugiere. E
condiciones de produccion estan mas presentes @ campos artistbs que en otros, pe
ninguna actividad artistica es ajena a ellas. &blpma se convertiria entonces, si seguimo:s
linea de argumentacion, en una cuestion de gradatidde todo criterio tiene, por naturaleze
claro componente convencional: sataria de determinar en qué grado un artiste delar s
impronta en una obra de arte para ser consideradatsr; o dicho de otra manera, qué grac
control debe ejercitar sobre la obra para adgeg# categoria de autor. Una vez que el prablem
gueda planteado en términos de control, la cuesi®ndifumina bastante, no solo pol
convencionalidad de dicho criterio, sino porquerfados terminar estancados en un inten
encontrar en los estudios del Hollywood clagjogénhizo qué,empresa mas que compleja, cu
resultados presentan un caracter limitado, aungukesechable, en el analisis de las peliculas.

No parece facil, por tanto, dar respuestas defastal problema del autor en el cine, tampoc
relacion con la figura del direar. Si que parece que en un discurso no acadéelioecurso a e
concepto romantico del autor, en este caso refdralmtualmente al director de cine, pt
resultar valido, siempre que nadie se obstine salatizarlo.

En un discurso mas académism embargo, dicha solucién no resulta muy soldi@ine se sigL
presentando como un fendbmeno demasiado complej@ @ara quedarse tranquilos con
receta tan facil. Si nuestro empefio continla si@hdi® buscar un autor en el cine, puede g
Unica salida rigurosa sea el recurso ya mencionadongepto de autor implicito, con todo lo
eso supone de prescindir de autaee®iricos.Si lo que se busca es descubrir la huella c
director, de un guionista o de un productor enagljunto de sudilmografias, empresa m
legitima por otra parte, lo mejor sera entoncesalocarles demasiadas etiquetas de autor
cefirse a eso, a definir los rasgos de cada paloug se presentan como mas caracteristic
cada persona implicada en su prodén. Y si lo que se quiere es intentar elevacied a |
categoria de arte, no se ve la necesidad de testiasthn sobre autorias, pues pocos dudan t
dia de que el cine sea un arte, entiéndase biearfeicompartid§18] .

[1] La intencidn de este articulo es estudiar un femanagie no es exclusivo de las producciores
destinadas a las salas de cine, sino que hacemefema todo tipo de ficcion audiovisual, que, €n
muchos casos, tendra como destino la televisiérobdtante, el debate sobre la "teoria del auior”
— en relacion sobre todo con la figura del direetge ha desarrollado habitualmente dentro de
ambito cinematogréfico, por lo que todas las refeges se situaran en ese contexto.

[2] La cita (p. 503) esta tomada de una frase de "NwtekeAuteurTheory in 1962'(Film
Culture,n 27, invierno 1962-63), donde Sarris sefiala, graréntesis, que "de aqui en adelant2,
abreviarda politique des auteursomo teoria del autor, para evitar confusionesarttulo esta
reproducido en G. Mast y M. Cohen (edBijn Theory and Criticism: Introductory Readings
(Oxford University Press, Nueva York, 1975, |2 giti¢ 1974). La traduccion de esta cita, y de
todas las demas que aparezcan a continuacion sei sefala lo contrario, ha sido realizada pcr



mi.

[3] Entre estas criticas, es muy conocido el articel®duline Kael, “Circles and Squar€silm
Quarerly, vol. 16, n 3, primavera 196.3, pp. 12-26), en respadirecta al articulo de Sarris de
1962.

[4] Sarris, Andrew, "Hacia una teoria de la historibcttee", prélogo deEl cine norteamericano.
Directores y direccione929-1968 (Diana, México, 1970), p. 30. La tradaoas mia, del
original en ingléd'he American Cinema: Directors and directioh829-1968 (EP. Dutton,
Nueva York, 1968

[5] Cahiers du Cinéma® 70, abril 1957. El articulo esta recogido enés@n Peter Graham, T
New Wave¢Doubleday, Garden City, NY, 1968), paginas 137:-1%btraduccion al castellano d::
la cita (p. 151) esta hecha a partir de esta veisglesa.

[6] Publicado en Londres por Secker & Warburg en 1p974-115.
[7] Lovell, Alan, "Robin Wood-A Dissenting ViewScreenyol. 10, n 2, 1969, pp. 47-48.
[8] Cfr. Peter Wollen, "ThéuteurTheory",Signs and Meamng in the Cineroag, cit.

[9] Cfr. Charles Eckert, "The English cine-structutalisFilm Commentyol. 9, n® 3, mayo-junio
1973.

[10] Cfr. Brian Henderson, "Critique of cine-structuralisnartd)"”, Film Quarterly,vol. 27, n° |,
otofo 1973.

[11] Wollen, Peterpop. cit., 2%d. 1972. La cita esté recogidaTdeories of Authorship: A Reac
(Routledge, Londres, 1990; 12 edicion: 1981), pih-147.

[12] En este contexto, los argumentos que Hendersomexgoel articulo ya citado cobran
especial relevancia. Henderson afirma que, a iestodos los intentos realizados, el
estructuralismo y la teoria del autor no parecearcanuy bien. La solucion para que el
estructuralismo aborde adecuadamente el estudmreiepuede venir, sigue Henderson, de un
estructuralismo desligado de preocupaciones saitogias, que reinstaure un "estudio
semiolégico de los codigos cinematograficos deeasipn”.

[13] P. Wollen, opcit., 22ed. 1972. La cita esta recogida™eeories of Authorship: A Readen.
cit., p. 146.

[14] Cfr., entre otros, Wayne Boothhe Rhetoric of Fiction, 2%d. (University of Chicago Press,
Chicago, 1983); y Seymour Chatm&tory and Discourse: Narrative Structure in Fictiand
Film (Cornell University Press, Ithaca, 1978; publicadocesparnol comHistoria y discurso: la
estructura narrativa en la novela y en el ciaurus, Madrid, 1990), y Cominig Terms: The
Rhetoric of Narrative in Fiction and FilnfCornell University Press, Ithaca, 1990).

[15] Asi lo afirma explicitamente Roland Barthes —trabdp en el &mbito literario, pero con ur a
fuerte influencia en la teoria cinematografica eamporanea — en su libhmage-Music-Text
(Londres, 1977; 1 edicién, Paris, 1968), del §heories of AuthorshipA Readerecoge un



fragmento titulado "The Death of the Author" (pp82213).

[16] Una buena introduccién sobre este enfoque se mreamtrar en John Caughigheories of

Authorship: A Readeop, cit., pp. 199-207. El autoecoge a continuacién una antologia de te
calificables en términos generales como post-dsiralistas, de autores como Stephen Heath,
Geoffrey Nowell-Smith, Sandy Filtterman, Nick Brogvg Jean-Pierre Oudart.

[17] CaughieJ.,op. cit.,p. 202.

[18] Asi aparece titulada El cine, un arte compartidola traduccion espafola de Elica B. Le
(EUNSA, Pamplona 1979) del libro de James F. SEdih: The Medium and the Mak@olt
Rinehar Winston, Saint Louis, 1975). La idea, imipdi en todo el desarrollo del libro, se
encuentra expuesta de un modo mas explicito emlelgp a esta traduccion espariola, escrito por
Juan José Garcia-Noblejas.



