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REFLEXIONES SOBRE LA CONSTRUCCION
DE LA DOBLE CONDICION DEL ESPECTADOR DE CINE
A LA LUZ DE UNA TEORIA ESTETICA DEL CINE

JOsE Luis CAND DE GARDOGQUI GARCIA®

Al hablar de Tcoria del Cine, generalmente asimilamos este tipo de plantcamiento
a una Teoria Estética del Cine. No obstante, resulta mas preciso hablar de teorias
en plural y, dentro de ellas, de un peculiar campo tedrico, ¢l de la estética filmica,
en el que parece posible abordar de forma especifica el cine, las peliculas, como
ohjetos estéticos en si mismos.

Ciertamente, el cine es susceptible de diversos enfoques tedricos, pues
abarca fenomenos muy distintos que funcionan al mismo tiempo y lo caracteri-
zan: sociologicos, econdmicos, psicoldgicos, significantes, estéticos, ete. La
labor del teorico conviene a la elaboracion de diferentes conceptos en relacion a
estos ambitos, a partir de la constatacion de su existencia y de su funcionamien-
to, con la finalidad dc hacerlos comprensibles al colective de estudiosos ¢ inte-
resados cn tales aspectos.

En este sentido, todas las teorias que se han venido elaborando desde practi-
camente los inicios del cine hasta la actualidad, pero también las que puedan plan-
tearse en cl futuro, adquieren una validez similar aun siendo diferentes los enfo-
ques. Es tan importante un planteamiento econoémico que contempla temas tales
como la industria cinematografica, ¢l modo de produccién financiera, la distribu-
cion de filmes, etc., 0 uno socioldgico, relativo por ejemplo a las diversas socieda-
des que el cine y las peliculas retratan y representan o a los filmes representativos
de la sociedad del momento, como la determinacion, por lo que aqui nos interesa,
de un enfoque estético especifico que posibilite el estudio del cine como arte y el
de las peliculas como mensajes artisticos.

Lo esencial es la pertinencia de cualquier teorfa a un discurso mds amplio que
permita cstudiar el fendmeno. Asi, la insercion de la estética cincmatografica en cl
ambito mas complejo y diverso de la ESTETICA GENERAL, disciplina filosofica
que concierne al conjunto de las artes,

* Profesor Titular del Departarento de Histaria del Arte de la Universidad de Valladolid, donde
imparle la asighatura Tearia v Estética del cine de la Licenciatura de Historia del Arte.
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Tal integracion supone, no sélo la certeza y el posterior establecimiento de
una serie de principios comunes entre las diferentes artes (también el arte cinema-
tografico) que las permiten constituirse por si mismas en una especie de universo
autonomo al tiempo de su decidida separacion del ambito artesanal, de las ciencias
y de otras actividades humanas de tipo practico, sino también la fijacion de aspec-
tos intrinsecos que hacen de cada arte o de cada medio de expresion algo especifi-
co y peculiar.

En efecto, el cine adquiere su propia dimension cstética que es, comeo se ha
dicho, participe y, al tiempo, ajena al resto de las artes, partiendo de su propia
esencia, de su especificidad; es decir, imagen ern moviniiento. Imagen que, en pri-
mera instancia, al igual que la pintura, el dibujo, la escultura ete., pertenece por
regla general al campo de lo simbélico; de ahi, en consecucncia, imagen cono
mediacion entre el espectador y la realidad.

Ahora bien, en el ambito estricto de lo cinematografico, de la imagen dindmi-
ca que constituye el cine, se hace preciso tener en cuenta la presencia de dos prin-
cipios distintivos y peculiares:

1.- El alto valor representacional de la imagen filimica, en el sentido de consti-
tuirse en imagen representativa de objetos, personas, acciones, paisajes,
escenarios, etc., a los que se procura un nivel de abstraccién inferior al de
las imagencs mismas, debido a la capacidad analogica de los materialcs
con los que se (rabaja, orientados/obligados a la devolucion de los perfiles
de la realidad.

Se trata de una devolucion que llega a duplicar - estatuto de doble ficcidn -
el hecho representacional, por ejemplo, el existente en el arte teatral, al
tiempo que fe confiere de forma paradojica un sentido de mayor realidad
(eliminacion del escenario y de las tres unidades clasicas de tiempo, espa-
cio y accion), a lo que hay que sumar evidentemente la captacion de mo-
vimiento (representacion de la duracion de las cosas, del volumen, de la
profundidad).

2.- Dicho factor, que implica la existencia de una material que esta hecho para
ser contemplado, construido para darse a ver, solo parece funcienar o, me-
jor, cumplimentar y culminar su propia esteticidad, cuando dicho material
es reproducido - proyectado - ante alguien, privilegidndose, pues, el mo-
mento de su reproduccion y el acto de mirar.

Ambos principios, y sus previsibles consecuencias, vienen a relacionar la po-
sibilidad estética del medio cinematografico con toda una serie de elementos que
cuestionan y desafian a las artes tradicionales, obligandolas a redefinir sus posicio-
nes (tal y como resume Casetti, pero que ya habia sido fijado muchos afios antes
por los formalistas rusos, tanto el grupo lingiiistico de Mosct -Circulo Lingiiistico
de Moscu-, como los integrantes de la Sociedad para el Estudio de Lenguaje Poéti-
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co (Opoyaz) de Petrogrado, entre 1915 y 1930)'. Asi: lo repetible, frente a objetos
y acontecimientos Unicos, singulares, exeepcionales: lo disfiutable -medio de en-
tretenimiento de masas-, frente al cardcter elitista; lo eficaz -réplica de la realidad,
comprensibilidad aparente-, frente a la trascendencia y cl extrafamiento, etc.).
Todos estos aspectos fundamentaron como es sabido, desde los primeros ailos del
cine la reivindicacion de la dignidad artistica del medio cinematografico, plantean-
dose en este sentido tres interrogantes principales a los que los exégetas de la épo-
ca quisieron dar y dieron diversa respuesta: :

- ¢Nos hallamos con ¢l cine en presencia de un verdadero arte o existen cn
dicho 4mbito unos modos de expresién que sobrepasan las perspectivas y
exigencias artisticas?

- ;Esel cine un arte auténomo, en el caso de que se lo considere susceptible
de integrarse en el sistema tradicional de las Bellas Artes?, y siloes, (en
qué sentido y direccion? \

- Por el contrario ;es el cine resultado de las otras seis artes tradicionales?,
tal como sefialaban Riccioto Canudo, Ledn Moussinac, Elie Faure; es de-
cir, el cine como arte total hacia el cual tienden las otras artes en un mo-
mento en que solo ¢l cine podia responder a las grandes necesidades co-
fectivas en materia de arte, aspecto, sin duda, apoyado en su caracter
sincrético, globalizador, sin olvidar su rasgo "primitivista" !

Los afios sucesivos observan la fijacion de una serie de lineas fundamentalcs
que informan el especifico campo tedrico de una estética filmica, partiendo de tres
premisas principales:

a) El hecho, rasgo fundamental de la actividad estética, de que el arte, la ac-
tividad artistica consiste en el planteamiento de una impresion de trascen-
dencia en relacion a un mundo de seres y de cosas mediante la utilizacion
de un diverso material o cuerpo fisico (trozo de arcilla, tela pintada, siste-
ma de sonoridades) cuya existencia, en ¢l caso del cine, podemos recono-
cer por la presencia de una serie de rasgos intrinsecos caracterizados por el
innegable componente tecnoldgico del aparato cinematogréfico y la forma
de lenguaje que de éste se deriva.

! Casetti, F. (1995) “La pasion tedrica”, en EY cine en fu eva def audiovisial vol. X1 de la Histo-
riar Generad del Cine. Madrid, pp. 101-112. En la aproximacion formalista rusa al cine, constituye hito
significativo la publicacion en Leningrado, en 1927, de la obra colectiva Poetika kino, coordinada por
Boris Fikhenbaum, ¢ integrada por estudios del propio Eikenbaum, de Boris Kazanski, Evgeni Milai-
lov, Andrei Moskvin, Adrian Piotrovski, Kirill Sutko, Boris Tomachevski y Yuri Tynianov {Crf. Albé-
ra, F. ed. (1998) Los formalistas rusos v el cine Barcelona: Paidos.

* Agel, IL(1962) Estética del Cine Buenos Aires pp.5-6.

? Eikhenbaum, B. (1998)"Problemas de cinc-estilistica”, Primera parte de Poetika kino, en Albéra,
op.cit. pp. 49 y ss.
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b) Dada la peculiaridad de este cuerpo fisico, caracterizada por la reproduc-
cion de la realidad {inherente e inevitable en relacion con ¢l uso del mate-
rial fotografico), y lo que ello conlleva respecto al alto grado de ilegitimi-
dad cultural con ¢l que es sancionado su nacimiento y primeras etapas ante
la dominante de su especificidad técnica (invencion cientifica derivada del
perfeccionamiento téenico de la lotografia; 1til del documental y del re-
portaje; simple medio de entretenimiento masivo; alicniacidn respecto a
olros medios de cxpresion - teatro, literatura, ete.), se entreveé la posibih-
dad de establecer un margen para la creatividad, un espacio para el esta-
blecimiento de los impulsos formativos surgidos del artista; en definitiva,
una estética que no fuera meramente transcriptora de unos hechos, sino re-
creativa, "manipuladora”, trascendente y subjetiva.

¢) El reconocimiento progresivo de una relacion diferencial del eine respecto
a olras formas artisticas. La idea de que el cinc no deriva de otras artes;
que el cine puede ser comparado e interrelacionado con ellas pues tienc
leyes comunes, pero también medios y resultados diferentes. Por otra par-
te, y algo no banal: ¢l reconocimiento de otros diversos aspectos a los que
el cine toca, que acthan al tiempo cn su esencia, y que escapan de alguna
forma al campo de su propia estética (aspectos sociologicos, psicologicos,
econdmicos, lingliisticos, etc.).

El resultado de este triple proceso tras una consecuente evolucidn seria el del
establecimiento desde hace algunos anos de los sectores considerados como pro-
pios y fundamentales de una estética cinematografica, de la Estética del Cine™: los
clementos relativos a los aspectos caracteristicos del espacio filmico; cl encuadre;
la nocion de plano, cl papel del sonido, etc., englobados en lo que puede deno-
minarse: perspectiva visual y sonora. El montaje en sus funciones no sélo téeni-
cas, sino también ideoldgicas, discursivas (el cine, arte de la representacion y de la
significacion}, funcionales; la_narracién y el estatuto de ficcion cinematografica
(creacion de un mundo paralelo, con sus propias coordenadas temporales, que
siempre entra dentro de la dimension de lo posible; y creacién de un mundo conta-
do - lineal, concatenado o alterno - que nos cuenta una historia, siempre la misma,
siecmpre diferente); el lenguaje cinematografico : imagen como andlogo y al
tiempo signo, que forma parte de una serie organizada con sus propias leyes; fi-
nalmente, el problema del espectador y la recepcion_filmica: ¢l espectador des-
tinatario del film, cuya capacidad perceptiva, vehiculada por el drgano de la vision
-0JQ -, permite el definitivo encuentro entre el cerebro - comprension, proyeccién
imaginaria, identificacion - y este mundo paralelo y contado que es el film que, al
ser percibido, comienza a funcionar (reconocimiento: funcion representativa-
construceion de la imagen por el espectador; y rememoracion: funcion simbolica-

! Aumont, I. Bergal, A. Marie, M. v Vernet, M. (1983) Estética del Cine. Espacio filmica, monta-

Je, nariacion, lenguaje Barcelona Ed. Paidds
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construccion del espectador por Ja imagen). pero también a desarrollar sus efectos
cstéticos.

Cabe senalar, cn este sentido, que todos los aspectos estéticos del cine co-
mienzan a funcionar, a desarrollar y cumplimentar su funcion estética, en tanto en
cuanto son percibidos por alguien; en tanto en cuanto la pelicula es reproducida
ante alguien. Es decir, cuando el cine se convierte en pelicula constituida fnica-
mente en el acto de mirarla”™: el campo estrictamente estético del cine toca a todo
aquello que acontece desde que se enciende el foco del proyector hasta quc se
apaga y {inaliza la sesion.

En ese momento, de los factores estcticos ya se han desprendido otra serie de
consideraciones que no tocan al ambito de la estética del cine, sino que son de otro
tipo. Aunque siempre pertenecientes al fendmeno cine, lales aspectos se hallan situa-
dos en un contexto exterior, anterior y posterior al estricto campo de la estética; por
ejemplo, andlisis sociologicos, politicos, ideoldgicos, econdémicos, histéricos, €tc.;
incluso quedan al margen rasgos relacionados con la propia produccion de las pelicu-
las en el sentido tedrico y técnico del guidn, del rodaje, del propio montaje, etc.

Sin duda, esta depuracion de ambitos encauzada hacia la consolidacion de cam-
pos de investigacion bien definidos (sociologia del cine; historia del cine; estética del
cine, etc.) son resultado de la propia evolucion reflexiva de las teorfas del cine.

Asi, desde el punto de vista que ahora tratamos, el del espectador de cine, pue-
de decirse, en general, que la mayor parte de las teorias y discursos filmicos elabo-
rados entre la década de los afios 10 hasta la de los 50 del siglo XX, centrados en la
definicién de la esencia del cine - en un sentido fundamental, ontolégico -, con la
finalidad principal de elevarlo a la categoria de arte, de hecho cultural aceptado,
hacen referencia al espectador de una forma no problematica, dando por hecho su
presencia y ¢l perfil del mismo. El debate quedaba anclado entre los partidarios de
la naturaleza realista de la imagen y los que venian a afirmar su dimension onirica,
poética, subjetiva.

Y, aunque desde estas diferentes posiciones, y también con puntos de partida
diferentes (metodologia intrinseca para la tendencia realista-metodologia multidis-
ciplinar para la tendencia formativa, teniendo en cuenta también la diversa proce-
dencia general de estos tedricos formalistas: lingtiistas, filosofos, psicologos de la
percepeidn, literatos, etc., si bien, también cineastas como Eisenstcin), se reconocia
la dimensidn estética del cine, valorandose una u otra forma de expresion, quedaba
obviado, por regla general, el particular analisis de las diferentes posiciones en las
que se coloca a quien mira. El espectador entraba a menudo en cscena, pero su
papel quedaba diluido en la esencialidad de tales posiciones, sin que llegara a ser
valorada la medida de su protagonismo.

Gonzalez Requena, . (1985) “Film, discurso, texto. Hacia la definicién de una teoria del texto
artistico™, en Revistar de Ciencias de la Informacidén nim. 2 Universidad Complutense Madrid.
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El paso progresivo del predominio de las teorias ontologicas hacia la conside-
racion metodologica (hacia la década de los anos 50 del siglo XX en adelante); es
deeir, la constatacién de que el cine atna diferentes aspectos, todos validos y acti-
vos al tiempo en la procuracion de su especificidad, y que estos aspectos deben ser
estudiados con el apoyo de metodologias provenientes de disciplinas exteriores al
cing, trajo consigo la parcelacion de investigaciones, la depuracién de contenidos y
la formacion de teorias ahora consolidadas.

En el caso del espectador, las intervenciones multidisciplinares determinan al
espectador de cine ser objeto de investigacion cn multiples campos: Para ta PSI-
COLOGIA, ocupada en la actividad perceptiva y los procesos cognoscitivos, el
espectador es el eje alrededor del cual gira la situacian filmica. Para la SOCIOLO-
GIA, interesada en las interacciones y comportamientos, el espectador es uno de los
factores dc la institucién cinematografica; para el PSICOANALISIS (funciona-
miento del cine analogo al del suciio, con aspectos de escopofilia, narctsismo, feti-
chismo, voyeurismo, ete.}, el espectador es un engranaje mas del dispositivo filmi-
co. Para la ECONOMIA, interesada en la produccion y recorrido de una mercancia,
el espectador es el punto de unién de necesidades y consumos. Para la SEMIOTI-
CA, interesada por los tlujos de la comunicacion, el espectador es un decodificador;
alguien que debe y sabe descifrar un grupo de imagenes y sonidos, etc.

Pero, al tiempo de la delimitacion de campos especificos en los trabajos tedri-
cos, se constata una cierta disyuntiva para la investigacion sobre el espectador: el
hecho de una doble condicién para el espectador de cine ©

Por una parte, la aceptacion de un espectador real, miembro de una audiencia
social, sometido a diversos procesos socio-culturales. Por otra parte, un sujeto-
espectador que se constituye como tal en el acto de mirar una pelicula, en relacion
a las condiciones técnicas del cine, a los mecanismos psicolégicos de comprension
del filmm, a la existencia en éste de caracteristicas textuales dispuestas para un des-
tinatario.

El paso {(década de los 80 del siglo XX) de las teorfas metodoldgicas a las de-
nominadas teorias de campo - a las que acompara un despojamiento de metodolo-
gias disciplinares y buenas dosis de interpretaciones hermenéuticas derivadas de
un enfrentamiento directo entre el tedrico-investigador y la pelicula como producto
terminado -, determina la continuidad de esta doble condicion para el espectador.

Si, por ejemplo, con el psicoandlisis el dispositivo cinematografico sometia al
espectador a una serie de efectos, afios mas tarde, paso a considerarse al especta-
dor como construido por el texto filmico, si bien todavia con una cierta preeminen-
cia del texto y de su significado respecto a la figura del contemplador. Por otra
parte, ya en el Ambito estricto de las teorias de campo (Estudios Culturales; Nueva
Historia; Teoria Feminista del Cine, etc.), éstas recuperan para el espectador el

Aumont Bergala ...., op. cit. pp.227 y ss. Aumont, J. (1992) La Imagen Barcelona, pp. 81 y ss.

José Luis Canc de Gardoqui Garcia

protagonismo "perdido™ en detrimento del texto/pelicula; protagonismo encauzado
hacia un concepto socioldgico que hace referencia al espectador como sujeto con-
creto, perteneciente a una cierta clase social, de sexo determinado y que cree saber
lo que quiere.

Ciertamente, en el sentido de la concepeidn tedrico-estética del cspectador de
cine, estos conceptos socioldgicos no sirven, pues el saber, los afectos y las creen-
cias resultan ampliamente modelados a su vez por la pertenencia a una region de la
historia (una clase social, una ¢poca, una cultura); variables que determinan con-
tradicciones a la hora de establecer la relacion de un sujeto que utiliza el organo de
la vision aplicado a la imagen tilmica.

Asi también quedaria al margen de una estética filmica una nocion de espec-
tador relativa a su constitucion como publico de cine o de determinado cine (géne-
ros que para su éxito comercial neccsitan de la presencia de la multitud). Aqui,
todo remite a una pohlacion (sentido sociologico del término) que se entrega a una
préactica social definida: el hecho de ir al cine y/o de ver cine. Este publico puede
ser analizado en términos estadisticos, econdmicos, socioldgicos, pero 1o estéticos.

Por el contrario, una teoria estética del cine se hallaria apartada de cuestiones
estadisticas (espectador estadistico} y de variables historico-sociales y culturales, y
mas centrada en constantes transhistoricas e interculturales en la relacion del hom-
bre con el cine y las peliculas.

Es decir, partiendo de la idea objetiva de OJO - drgano de la vision ajeno a
apoyaturas socio-culturales y medio de encuentro entre cerebro humano ¢ imagen
filmica -, se hace preciso ocuparse de un sujeto espectador desde el punto de vista
de la experiencia individual, estética y psicologica, aplicada a la imagen en maovi-
miento.

En este ambito cabe el acercamiento investigador respecto, por ejemplo, a los
modos de percepcion y observacion; las relaciones de la imagen con lo real (repre-
sentacion-simbolo-signo); las ideas de ilusion ¢ impresion de realidad; la funcion
estética de la imagen, destinada a proporcionar sensaciones y dirigida a los senti-
dos; el papel del espectador, quien al percibir y comprender la imagen (reconoci-
miento) la hace existir; los procesos, esta vez racionales e intelectuales, que parti-
cipan de la percepcion (rememoracion} y que permiten que la imagen construya al
espectador; la idea, cara a la Teoria Gestalt, de que la imagen y el espectador se
asemejan en tanto en cuanto los grandes rasgos de la forma filmica son otros tan-
tos calcos de las grandes funciones de la mente humana (movimiento, atencion,
memoria e imaginacién, emocion), te.

Pero esta doble condicién para la nocién del espectador de cine, que avala una
autonomia cierta a la hora de considerar estéticamente a este sujeto en su relacion
con la imagen filmica, habria surgido ya, si bien de manera excepcional y embrio-
naria, al tiempo de la estructuracién de las primeras teorias de cine, cuyos autores,
en buena medida provenientes de fuera del campo filmico, se interesaron decidi-
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damente por este fenomeno como fenomeno estético, buscando su escncia para
determinarlo como arte ¢ impulsindole, en coincidencia con la propia evolucion
técnica y sociologica del cine, hacia una forma de arte autéonomo y cada vez mas
elaborado. ‘

Es cierto que muchos de estos tedricos trataron de expresar mas una cierta
concepcion del cine (sobre todo formalista) que asignar al espectador un lugar
preciso: Hugo Miinsterberg, Rudolf Arnheim: ciertos componentes de la vanguar-
dia cinematografica francesa (Louis Delluc, Germaine Dulac, Jean Epstein, etc.):
Bela Balazs; lingiiistas y cincastas soviéticos (Boris Eikhenbaum, Boris Kazanski,
Yuri Tynianov, Lev Kuleshov, Dziga Vertov, Pudovkin, Eisenstein); también, ;por
qué no?, realistas como Cesare Zavattini, André Bazin, Antonio Banfi, fundador,
junto a Croce, de la moderna estética filosofica italiana, ete.

Sin embargo, algunos de ¢llos, al profundizar en los medios especificos que
tiene el cine para estructurarse como arte o nUEVo arte a diferencia, por ejemplo,
del teatro u otros medios de expresion, comenzaron a forjar la idea de un sujeto-
espectador especifico, diferente al de otras artes y espectaculos, bajo las considera-
ciones de individualidad versus colectividad (no necesidad de publico en su senti-
do cuantitativo para que la estética filmica funciones) o de eficacia (a partir del
grado de fidelidad a lo real de las cosas representadas). Poco a poco, pues, fue
determinandose, desde el punto de vista de la percepeion y comprension de la peli-
cula, la condicion de nuevo espectador, pero tambicn se fueron estableciendo nue-
vas relaciones entre arte, especiador y espectaculo, importantes, como se ha diche,
para la posterior doble condicion o disyuntiva espectatorial que posibilita la apertu-
ra al analisis de ambitos diversos de investigacion tedrica: Teoria Estética; Teoria
Econémica-Industrial; Teoria Sociolégica; Teoria Lingtiistica, etc.

Nuestra reflexion trata, pues, de los diversos planteamientos formulados en el
panorama de las teorias de cine en el esbozo o constatacion de la existencia con-
creta del espectador de cine a través de esta dinamica comparativa de la especifici-
dad filmica de caracter estético respecto a otras artes, medios de expresion y espec-
taculos. Asi también de las diversas formas de abordar la presencia espectatorial y
su funcionamiento desde un punto de vista estético estricto, al margen de otras
consideraciones.

Banfi, A. (1987) “Cine y Sociedad” en Filosofia del Arte. Barcelona pp. 84-90.




