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TEORIA Y ESTETICA DEL CINE
EN LA UNIVERSIDAD DE VALLADOLID

José Luis Cano de Gardoqui Garcia
Universidad de Valladolid

Con este titulo tan genérico nos vamos a referir en esta digresién dnicamen-
te a la asignatura que con la denominacién Teorfa y Estética del Cine —optativa de
libre configuracién de 6 créditos, cuatrimestral, correspondiente al segundo ciclo
de la licenciatura de Historia del Arte de la Facultad de Filosofia y Letras de la
citada Universidad—, venimos impartiendo desde el afio 1993; es decir, cuan-
do se pusieron en marcha los nuevos planes de estudio universitarios, y la ante-
rior asignatura optativa de 5° curso de la especialidad de Historia del Arte,
Teoria y Estética de la Cinematografia —una visién general histérica, técnica y
estética del cine—, fue sustituida por la actual disciplina. Al mismo tiempo se
pusieron en marcha la asignatura troncal-obligatoria de 12 créditos de Historia
del Cine y otros medios audiovisuales y otra optativa de 6 créditos denominada
Estudios de Historia del Cine (ésta a modo de curso monogrifico cuyo conteni-
do varia cada afo).

Podriamos empezar sefialando que la Historia del Arte Cinematogrifico se
halla caracterizada, en buena medida, por un conflicto interno como resultado, sin
duda, de la compleja naturaleza especifica del fenémeno cine (tecnolégica, indus-
trial-econdmica, lingiifstica, histdrica, estética, etc.).

De un lado, tendriamos el denominado cine-espectdculo, si se quiere «cine
comercialy, el cual, desde el punto de vista del espectador, presupone una identifica-
cién pasiva, ociosa, victimista con lo que se le entrega en la pantalla a modo de
mercancia puramente ilusionista. De otro, un tipo de cine que podriamos calificar
de «no comercial», critico-expresivo, que parece determinar una profundizacién y
elaboracién critica por parte de quien asiste al fluir de las imdgenes.

A pesar de esta distincién, que puede parecer bastante clara desde un punto
de vista no sélo comercial, sino también histérico e institucional, estas dos tenden-
cias no resultan tan didfanas si, cuando tras un pequefio esfuerzo de racionalizacién
y, por tanto, de distanciamiento con lo que se nos da a ver en el film, podemos
advertir en cualquier sucesién de imdgenes digna de la denominacién cine la convi-
vencia y encuentro de ambos pardmetros. Se hace preciso, pues, superar el concepto
y el prejuicio que divide a las artes en intelectuales y las que no lo son; las que sirven
al trabajo y las que se someten al ocio; las artes dificiles y féciles; en suma, el cine
dificil y el cine fécil.

Como comentaba Charles Chaplin, es preciso divertirse a la luz de la razdn;
y si, aparentemente, existe un determinado tipo de peliculas sencillas, comerciales o
dirigidas al gran piblico, dotadas éstas de una relacién causa-efecto secuencial; por
el contrario, en las buenas peliculas y, por lo general, en el cine, el efecto antecede a
la causa; e/ cine no tiene que ver mds que con los efectos; le estd probibido...remontarse a



las causas, tal como sefialaba Pascal Bonitzer en 1982 en su articulo «Le champ
aveugle. Essais sur le cinémay, en la revista Cabiers Du Cinéma.

En este sentido, la mirada espectatorial siempre resulta parcial, y la narrati-
va filmica sustituye normalmente esta relacién causa-efecto secuencial por olas de
probabilidades, a modo de desarrollos argumentales predecibles o no en muy diver-
so grado; significados precisos o imprecisos, en ocasiones contrastados entre si. Por
tanto, mds que de obras féciles y dificiles, debemos hablar de cédigos féciles y difi-
ciles, donde las estructuras filmicas presentan diferentes niveles: niveles sencillos
para espectadores sencillos; niveles mds altos para espectadores mds especializados.
Diversidad de niveles, pero en muchas ocasiones existencia de varios significados en
una misma pelicula.

Parece claro, pues, que la posicién y actitud del espectador deviene funda-
mental en la diversién-distraccién proporcionada por el filme, atendiendo mds al
examen de los significados de la pelicula que a su estructura signica.

Este es, ciertamente, el punto de partida de la asignatura, cuya optatividad
y caracteristica de libre configuracién se muestra acorde con la diversa procedencia
del alumnado (Historia del Arte, Filologfa, Historia, Ingenierfa, Educacién, Arqui-
tectura, etc.).

En efecto, todos hemos visto, vemos y veremos peliculas. Pero su visién —y
éste es el empefio de la asignatura— debe procurar generar entre los interesados una
suerte de reflexion sobre lo que se ve y c6mo se ve. Y es que en la raiz de toda teorfa
o teorfas, en este caso las surgidas en torno al cine, hallamos siempre la experiencia
espectatorial apoyada en la atraccién suscitada por el cine y las peliculas, tanto en el
sentido, como sefiala Francesco Casetti, de prologar la experiencia filmica m4s alld
de la propia visién de la pelicula, como, sobre todo, de la necesidad de comprender,
racionalizar, objetivar el fenémeno cinematogrifico.

Al respecto, conviene recordar que las diferentes teorfas que se han venido
tejiendo en torno al cine han surgido de reflexiones que han devenido en conceptos
comprensibles, compartidos o no por la comunidad cientifica. Por otra parte, el
diverso cardcter de estas reflexiones define la propia evolucién acontecida en las
teorfas del cine.

Asi, los enfoques tedricos en los primeros cincuenta afios del cine aparecen
caracterizados por una orientacién ontolégica y normativa: ;qué es el cine? y ;qué
debe ser el cine? Son ideas generales y ambiciosas que, partiendo de una larga tradi-
cién de reflexién tedrica sobre las artes en general —cada forma de arte posee nor-
mas y capacidades expresivas que le son privativas—, tratan de fijar una estética
especifica para el medio filmico, una nueva nocién de arte al margen de las artes
tradicionales.

Quizd, lo mds interesante para nosotros y para los alumnos que se matri-
culan en esta asignatura es observar que buena parte de los primeros tedricos que
profundizan en la especificidad del medio cinematogrifico provienen de fuera
del mundo del cine. En efecto, los primeros exégetas son literatos y periodistas
(Canudo, Delluc, Dulac); historiadores del arte (Faure); lingiiistas (Eikhenbaum,
Kazanski, Tynianov, etc.); poetas, artistas, filésofos y psicélogos (Miinsterberg,
Arnheim), etc.
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Quizd nunca como entonces quedé demostrado que cualquier acercamien-
to tedrico al cine no estaba obligado a partir del propio cine, y que éste, para su
autonomia orgdnica, necesitaba del apoyo de diversas disciplinas ajenas al campo de
lo puramente filmico. Esta idea favorece, sin duda, el enfoque multidisciplinar que
pretendemos dar a la asignatura: no se trata de que el alumnado posea un alto grado
de especializacién en el dmbito cinematogréfico, ni siquiera en el de la Historia del
Arte. Basta la simple experiencia de ver peliculas y la existencia de un deseo de
comprender lo que se ve habitualmente en la pantalla para que, partiendo de una
formacién bésica en los diversos campos de proveniencia de los alumnos, éstos par-
ticipen plenamente de la extraordinaria riqueza y diversidad de los primeros
acercamientos tedricos al cine.

Pero, sin olvidar el cardcter multidisciplinar de los tradicionales enfoques
esencialistas, a partir de la década de los cincuenta del siglo xx las reflexiones tedricas
se tornaron mds modestas, pero también mds especificas desde el punto de vista de
la investigacién prictica.

En aquellos afos se trataba de elegir el método mds adecuado para estudiar,
no ya al cine en general, sino los multiples aspectos en los que se manifiesta lo
cinematogrifico: el lenguaje filmico a través del estructuralismo y la semidtica; la
industria del cine en el campo general de la economia; los aspectos sociales de lo
filmico mediante la sociologfa; los receptivos desde la psicologia y el psicoandlisis;
los estéticos en el sentido de valorar los filmes como mensajes artisticos, etc.

Mds tarde, a partir de la década de los afios ochenta-noventa, los métodos
van abandondndose a favor de investigaciones mds subjetivas, personales, que tie-
nen su centro ya en la pelicula terminada y tratan de analizar, por ejemplo, cémo
funcionan los esquemas de representacion y recepcién de un filme o género segtin
pautas espectatoriales de raza, sexualidad, cultura, extraccién social, etc. (Teorfa
feminista del Cine, Estudios socio-culturales, etc.)

Toda esta evolucidn es contemplada en nuestra materia, estructurada en el
sentido aristotélico (Dudley Andrews y «Las principales teorfas cinematogréficas»)
del triple paradigma de la materia prima, los métodos y técnicas, las formas y fina-
lidades. Asi también, tratando de analizar cémo cada tedrico al focalizar su atencién
en una de las tres premisas, pero siempre recorriéndolas necesariamente, determina
en sus reflexiones una adscripcién mds o menos fiel a una teorfa de tipo, bien
ontoldgica, bien metodolégica o de campo.

Pero en esta diversidad de propuestas que marca la historia de las teorias del
cine, no nos olvidamos de tener en cuenta dos importantes aspectos, también debi-
damente tratados en el programa de la asignatura.

a) Por una parte, la idea cierta, apoyada en los origenes multidisciplinares
de las primeras reflexiones tedricas, de la inexistencia de una tnica teorfa del cine y,
por el contrario, la presencia de muy diferentes enfoques reflexivos, todos activos y
fundamentales al tiempo en la constitucién del fenédmeno cine. Asi, el cine remite a
una institucién en el sentido juridico e ideoldgico; a una produccién significante y
estética; a un conjunto de pricticas de consumo; a una industria, etc. Y, en este
tultimo caso, el film como unidad econémica dentro de la industria del espectdculo
no es menos especifico que el film considerado como una obra de arte. (Desde este



punto de vista, una parte importante del programa de esta asignatura estd dedicado
al estudio de los cinco pilares fundamentales que apoyan la constitucién de una
moderna estética del cine: Perspectiva visual y sonora —proporcionados los apun-
tes a lo alumnos—; montaje —también mediante la entrega de fotocopias—; len-
guaje; narracion y cine y espectador).

Es mds, existe una interrelacién de fenémenos que coadyuvan a la especifi-
cidad del cine. Por ejemplo, un punto destacado del programa de la asignatura
consiste en comprobar cémo la adiccién del sonido a la imagen filmica no viene, en
principio, motivada por intereses estéticos, mds tarde si manifestados, sino por con-
dicionantes econémicos y sociolégicos (competitividad entre los grandes estudios
de Hollywood; exigencias de una sociedad capitalista y burguesa, que sostiene la
industria del cine y que se interesa por un medio de expresién mds y mds realista,
etc.). Lo mismo acontecerd después de la Segunda Guerra Mundial con los avances
tecnoldgicos de la pantalla ancha y objetivos a su servicio (Todd-AO, Cinemascope,
etc.) como competencia frente a la televisién, luego empleados con fines creativos
por algunos directores.

Esta clara ilegitimidad cultural con la que nace y evoluciona el cine generé
y genera polémicas respecto a la pertinencia de enfoques no especificamente cine-
matogréficos surgidos de disciplinas exteriores al propio campo del cine. Asi, la cri-
tica de peliculas y, sobre todo, la Teoria Indigena de André Bazin (también contem-
plada en la asignatura) han supuesto un cierto obstdculo a la hora de elaborar teorfas
interdisciplinares en torno al cine.

b) Por otra parte, y si hablamos de condicionantes o barreras en el sentido
no sélo de la posibilidad de elaboraciones tedricas diversas, sino incluso, en los
principios del cine, a la hora de considerar la dignificacién artistica, lingiiistica,
receptiva, etc., del medio, se hace preciso profundizar, tal como hacemos al comien-
zo de la asignatura, en una serie de factores que se erigen como serios obstdculos
frente a la conformacién de corpus tedricos.

Por ejemplo, ademds de la critica de cine y la Teoria Indigena:

1.- La propia experiencia de ver peliculas. Aqui entramos en un terreno dificil y resba-
ladizo debido al establecimiento de actitudes plenamente subjetivas. Sin
embargo, y de forma paradéjica, esta experiencia impulsa la reflexién tedri-
ca y la estructuracién, por ejemplo, de muy diversos enfoques en torno al
problema del espectador de cine (Miinsterberg, Arnheim, Poudovkin,
Eisenstein, Bazin, Romano, Bellour, Mitry, Metz, etc.).

2.- Las propias caracteristicas intrinsecas del cine: el componente tecnoldgico, indus-
trial, comercial, de entretenimiento masivo en el sentido de espectdculo,
etc., son aspectos, entre otros, que en un principio venfan a alejar al cine de
toda posibilidad tedrica. No obstante, también de forma paradéjica, la espe-
cificidad del medio filmico orientard importantes argumentos tedricos que,
mds tarde, conducirdn a la legitimidad cultural del medio mediante la fija-
cién de caracteristicas que le son privativas. Por ejemplo, la forogenia, el
establecimiento de diferencias perceptivas entre imagen filmica e imagen de la
realidad, el movimiento visible, el montaje, etc. Este es el origen de teorfas
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que, mds tarde, tratardn de abordar de forma separada cuestiones especifi-
cas del cine: Teorfa Econémica, Teorfa Histdrica (Genética del cine), Teorfa
Lingiifstica, Teorfa Estética, Teorfa Sociolégica, Teoria Psicoldgica, etc.

3.- El Realismo. Punto fundamental de la reproduccién de la realidad inherente a la
pelicula, que se erige en clara dificultad frente a la definicién de una estética
del cine, partiendo de la idea tradicional de que todo arte para ser asi consi-
derado debe trascender la realidad. Esta cuestién del realismo generard de-
bates y reflexiones. Por ejemplo, debate fundamental de los primeros cin-
cuenta afnos del cine fue el planteamiento de la relacién del cine con la
modernidad artistica: ;debe volcarse la esencia del cine en la abstraccién o
en la realidad? Esta confrontacién entre formalistas y realistas podria resol-
verse apelando a la idea, como senala Henri Agel, de que el cine dominante
hereda las aspiraciones miméticas, pero, al mismo tiempo, el cine debe ser
considerado como algo mds que la mera transposicién de la realidad.

Este es, grosso modo, el programa de la asignatura de Teorfa y Estética del
Cine. Una materia densa, pero, al mismo tiempo, abierta a muchas reflexiones,
cuya dindmica de clase queda planteada en lecciones tedricas siempre apoyadas en la
lectura de textos, bien de antologias de teorias de cine, bien de los propios tedricos
—textos entregados a los alumnos—, y en la visién de documentales y fragmentos
de peliculas que tratan de mostrar la practicidad de los planteamientos tedricos.

La imparticién de clases queda complementada con un trabajo voluntario
de sintesis de uno de los tres libros propuestos al comienzo de la asignatura: «Teorfas
del Cine» de Robert Stam, «Las principales teorias cinematogréficas» de Dudley
Andrew, y «Teorfas del Cine» de Francesco Casetti, asi como la entrega de fotoco-
pias y apuntes relativos a algunos puntos del programa que, por la brevedad del
tiempo de la asignatura, no es posible ver en las clases en profundidad, si bien queda
esbozado en sus lineas fundamentales (Perspectiva sonora, montaje, etc.).

Finalmente, podemos destacar dos aspectos. De un lado, la variedad en la
procedencia del alumnado, que no queda restringido al campo de la Historia del
Arte, debido a la diversidad de cuestiones planteadas (filosofia, psicologfa, lingiiisti-
ca, estética, etc.), pero también al propio interés y curiosidad de los alumnos, siem-
pre atentos a una nueva percepcién del fenémeno cine.

Por otra parte, la familiarizacién del alumnado con tedricos y estudiosos
apenas conocidos o leidos (Arnheim, Eikhenbaum, Bazin, Morin, Kracauer, Mitry,
Agel, Metz, etc.); conocimiento, sin duda, enriquecedor para unos alumnos que, en
principio y por regla general, tinicamente se hallan atraidos por las peliculas, acto-
res, directores, etc., y que luego descubren otras y no menos importantes perspecti-
vas sobre el cine.



