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RESUMEN: el presente articulo pretende ser un recuerdo a Miquel Siguan
(1918-2010), reinterpretando dos breves ensayos suyos sobre psicologia
del cine publicados a mediados del siglo pasado. En ellos, Siguan (1948,
1956) propone un modelo de la contemplacién cinematografica del thriller
a partir del andlisis de los mediadores implicados en la construccion de un
determinado gusto estético.
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CONTRA EL ESPECTADOR PASIVO DEL CINE (O LA FABRICA DE LOS SUENOS)

“Cine, cine, cine,

mds cine por favor,

que todo en la vida es cine
y los suerios,

cine son”.

_ Luis Eduardo Aute (1999: 239).

En la formacion cultural del hombre del siglo xx, el ocio cinematografico
ocupa una parte muy significativa. Este dato, que parece de Perogrullo,
despert6 escaso interés para la psicologia hasta mediados del siglo pasa-
do. Excepcionalmente, psicélogos formalistas como Hugo Miinsterberg
0 Rudolf Arnheim centraron su atencién en la percepcién de movimiento
y la construccién narrativa, mientras que autores adscritos a la corriente
fenomenoldgica, como Henri Bergson, también se sirvieron del cine como
metafora del pensamiento. Pero no fue hasta la introduccion del psicoana-
lisis en los estudios sobre el cine cuando la psicologia se volcd por entero
sobre el tema?. Todas estas fuentes reconocian laimportancia del cine como
materia de estudio para la psicologia por suimplicacién en la impresion de
realidades, sosteniendo remarcadamente su condicion de artificio creado
por la mente del hombre para su propio goce estético.

2 Mds especificamente, en el campo formalista hay que destacar los trabajos de Hugo
Miinsterberg (1916) basados en los precedentes experimentos de Max Wertheimer (1911) sobre el
fenomeno Phi (Boring, 1929/1978: 612-614), asi como los abordajes de corte gestaltico de Rudolph
Arnheim (1933), para quien la experiencia cinematografica queda asociada no solo a los procesos
mentales sino también a la fisiologia de las emociones. En esta linea cabria afadir también las in-
vestigaciones del director Sergei Eisenstein en la Academia Estatal de Ciencias Artisticas de Moscd
(GAKhN), donde colaboré junto a Lev Vlygotsky para desarrollar su teoria del montaje cinematogra-
fico (Sénchez-Moreno, 2011). Por su parte, Henri Bergson (1911) usé el lenguaje cinematografico
para subrayar la importancia de la memoria vivencial y definir los mecanismos de la introspeccién
durante la experiencia estética, de manera similar a como lo planteé Cesare Musatti (1924, 1929)
(Dorfles, 1962/1968: 237-242) al hablar del efecto estereocinético y de la atribucién de significado
a las imdgenes en movimiento a partir de las experiencias personales y los recuerdos del especta-
dor. Conviene afadir ademds las aproximaciones socioldgicas de Walter Benjamin (1936), Teodoro
Adornoy Hanns Eisler (1944), las cuales incurrian en problemdticas psicolégicas relacionadas con la
influencia mediatica sobre el pensamiento del espectador. Derivadas del psicoanilisis, la semiGtica
y la psicoestética posteriores a la II guerra mundial sobresalen las lecturas de Jean Mitry (1978),
Slavoj Zizek (2008a, 2008b), André Bazin y Christian Metz (Stam et dl., 1992).
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En cambio, la psicologia espafiola no demostré ninguna inquietud por el
cine, a excepcion del recientemente fallecido Miquel Siguan (1918-2010).
Hasta entonces, conceptos psicolégicos en relacién con el cine tan solo
aparecian citados —y muy tergiversados— en numerosas criticas de pren-
sa e informes de censura cultural que imitaban otros modelos foraneos
como el (ddigo Hays y la Legién de la Decencia norteamericana (Black,
1998, 1999), la Werlandi-Bund y la Cdmara de Cultura alemana (Sanchez-
Moreno, 2010) o el Decreto Zhddnov soviético (Sanchez-Moreno, 2011).
Compuestos y asesorados por psicélogos, psiquiatras, neurélogos, peda-
gogos, antropélogos y socidlogos afines ideoldgicamente al gobierno que
los asalariaba, estos comités de censura se sirvieron de explicaciones de-
magdgicas marcadas por los dejes de la psicologia cientifica para justificar
sus actuaciones sancionadoras.
Partiendo de que cualquier forma de arte o producto cultu-
ral podia contener un relativo potencial de menoscabo moral
0 que su consumo habitual podia provocar efectos negativos
en la psique del receptor, la propia critica cinematografica se
apropid de estas teorfas sin mas fundamento que el prejuicio
vestido de cientificismo para descalificar el valor artistico de
algunas peliculas. Aceptar dichas premisas suponia relegar al
espectador a un mero papel pasivo frente a la pantalla. Siguan
(1948, 1952) fue una de las primeras voces discordantes contra
esta vision pasiva de la contemplacién estética en el cine.
En su concepcién del espectador cinematografico, Siguan
(1956) rechazaba el cine como medio de distraccion. La propia
experiencia de contemplacién de las imagenes filmicas y de la
reconstruccién narrativa del relato cinematografico no podia
reducirse tan solo a los procesos mentales mas basicos. Su acer-
camiento tedrico no se aleja sin embargo de otros enfoques de
la época, como los estudios sobre influencia mediatica en nifios
y adultos surgidos en el seno de las ciencias de la informacion y
la sociologia ~ —como los de Cantril (1940), Merton (1940),
Arnheim (1944), Warner y Henry (1948), Belson (1957), Him-
melweit, Oppenheimy Vince (1958), por nombrar solo algunos
(todos ellos citados por Eco en 1964, y por Burgelin 1974)—,
asi como otras orientaciones de corte psicoanalitico al tratar al
sujeto de la contemplacion estética en términos de espectador
de su propio deseo, quien sublima en la experiencia cinemato-
grafica la realizacion de una fantasia simbélica, al tiempo que
se sirve de los personajes que aparecen en pantalla como mo-
delos de su propia personalidad.



Al respecto, Siguan exige una interpretacién de la contemplacién ci-
nematografica como actividad mental con contenido tanto consciente
como inconsciente y con una manifestacién comportamental ritualizada
por el habito social. En esta linea, en los escritos de Siguan (1948, 1956)
el cine adquiere valor como constructo artificial producido y activado
por la propia practica del goce estético y se subraya que, por otra parte,
el texto filmico siempre supone un proceso de produccion de subjetivi-
dades, pues incorpora la nocién de espectador en la identificacion na-
rrativa. Para Siguan es por tanto fundamental plantear una implicacién

activa en la contemplacion cinematogréfica. Como apunta Stam et dl.

(1999: 181), paradédjicamente “lo que mueve una pelicula (...) es el es-

pectador, inmévil enfrente de la pantalla”.

Siguan se opone asi a la lectura pasiva de la contemplacién en el cine
porque, segln se desprende de sus opi-
niones, lo contrario equivaldria a des-
calificar toda cultura de masas desde
una weltanschauung ideoldgica, pero no

7 cientifica. Sobre la actitud del especta-
LOS dardos MO dor frente a la pantalla, Siguan (1956)
sefiala entre los principales argumentos

van solamente pasivistas la atribucion de una pérdida
. e . de iniciativa por parte del sujeto; la tras-

d | rlgldOS al cendencia de una depreciacion de los

. productos culturales creados para el ocio

Cco ntenldo de la por ser modas sin mensaje —podriamos
. decir, parafraseando la expresion de la

(0] b ra, SIN0O SO b re que se sirve Burgelin (1974: 157), que tal
y como denuncia Siguan, los personajes

tOdO d la forma de ficcion cinematografica se interpretan
como mitos artificiales para consumido-

d e consumo d @ res de “fantasmas prefabricados”—; y, en

. . definitiva, una critica general a la socie-

la expenenua dad de consumo, aduciendo la supuesta
L. , Ppasividad del espectador como opuesto a

estetlca . la militancia activa.

En el fondo, dice Siguan, los dardos no

van solamente dirigidos al contenido de

la obra, sino sobre todo a la forma de con-

sumo de la experiencia estética. La propia

nocién de “evasion” para justificar el va-

lor estético del cine resulta problematica
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por esa connotacién negativa. De hecho,
Siguan apuesta por restituir una mejor
traduccién para escapist material, lo que
se suele asociar erréneamente con laidea
de “materialismo”, siendo mas correcta la
de “materializaciéon” u “objetualizacién”
de una via de escape de la rutina. El ocio
cinematogréfico, por ende, no debe ser
entendido como estado de inactividad
sino, muy al contrario, como practica vo-
luntaria de desconexion de las preocupa-
ciones cotidianas.

Por esta misma razén, no le pasa por
alto a Siguan (1956) que se acostumbre
a plantear un paralelismo entre la con-
templacion cinematogrdéfica y la vivencia
onirica. En ambas queda mermado inten-
samente el contacto psicolégico con el
entorno del espectador —en el caso del
cine, gracias a la oscuridad de la sala, el
envolvimiento sonoro, la direccionalidad
de la mirada, etc.—, se produce un relaja-
miento de los umbrales sensoriales, una
mayor concentracion psiquica en una se-
rie imaginativa —de imdgenes y sonidos,
alavez que se recompone narrativamente
la historia que se relata, aunque esta no
tenga un sentido l6gico—, se adecuan de-
terminadas condiciones propicias para el
aislamiento ambiental —las butacas nu-
meradas y separadas entre si, el silencio
entre el publico de la sala, la oscuridad a
lo largo de toda la proyeccién, etc.—y se
interrumpe el curso de la conciencia du-
rante todo el proceso.

De manera analoga a la duermevela, la
contemplacion  cinematografica sume
al espectador en un estado intermedio
entre la vigilia y el suefio, que favorece
la vivencia de las fantasias (Gémez Gar-
cia, 2006). El psicoanalisis daria buena
cuenta de esta metdfora del cine como
suefio. Cesare Musatti, por ejemplo, estu-
dié los mecanismos de atenuacién de la
censura en el inconsciente del modo en
que surgen frente a algunas situaciones
cinematogrdficas, en cuya experiencia se
implica una base importante de la memo-
ria subjetiva y en la que, no obstante, se
contrapone siempre una energia psiqui-
ca que tiende a obstaculizar, reprimir o
mitigar la expresividad de emociones y
actos “precisamente porque el film es vi-
vido como una realidad que no se inserta
en nuestra realidad cotidiana” (Dorfles,
1968: 241-242). Otra semblanza radica
en el transito brusco al final del proceso
(al despertar y al encenderse las luces
de la sala), devolviendo al sujeto a la
vida cotidiana. La experiencia de la con-
templacién cinematogrdfica, como si de
un suefio autoinfligido se tratara, es, en
palabras de Siguan (1956), un artificio
estupefaciente, un narcético de evasion
estética.

De hecho, esa pasividad a la que se re-
ferfan las opiniones contrarias al cine
no existe tampoco en el suefio. Segin
aduce Siguan (1956), en el cine no hay
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ni actitud de entrega ni un abandono de
la conciencia, como tampoco los hay en
la fase mas profunda del suefio: incluso
en esta emerge una resistencia (aunque
sea inconsciente) contra lo inaceptable.
Ademds, el contenido imaginativo del
suefio no puede ser enteramente libre,
ya que viene dado desde el exterior de
la conciencia y con base en experiencias
pasadas. La penetracién psicoldgica en el
suefo y la pelicula no es igual para todo
el mundo, pues variara segtin el grado de
afectacién emocional y de elaboracién
cognitiva de cada individuo.

Siguan (1956) tampoco estd de acuerdo
con las lecturas mds extremas sobre la
influencia del cine en la psique del es-
pectador como si se tratara de un medio
de sugestion hipnética, ya que el proceso
de contemplaciéon cinematogréfica esta
dirigido en todo momento por el propio
espectador y no por el film. No niega que
la combinacién deimagen y sonido pueda
ser muy influyente sobre personas mds
sugestionables o con un nivel de emocio-
nabilidad mds sensible. En dichos casos,
la ficcion cinematografica exacerba los
deseos reprimidos, sirve de acicate para
rebelarse contra el ambiente rutinario,
y puede contribuir a anular el sentido de
la responsabilidad por la imitacion de las
acciones de los personajes filmicos, que-
brantando la frontera de la realidad. Pero
dichos casos, como remarca el autor, son
tan extraordinarios como escasos, rayan-
do en lo patolégico o en un mal aprendi-
zaje de las practicas de la contemplacién
estética. Mas que censurar la obra, con-
mina Siguan (1948), convendria estudiar
al sujeto que no supo disociar la ficcién
cinematogréficay la vida real.

Aqui es donde entra la categoria del “ci-
neinémano” a la que hace referencia en

sus escritos (Siguan, 1948, 1956). La
desviacion mental del cineinémano sur-
ge del abuso reiterado de la experiencia
cinematografica sin fin estético, confun-
diendo la articulaciéon del goce con la
practica disfuncional de la contemplacion
de peliculas. El cineindmano acaba susti-
tuyendo una insatisfaccién existencial
por la necesidad de la fantasia cinemato-
grafica, fortaleciendo sus propios deseos
con el goce de una ficcién que, al mismo
tiempo, los vuelve inalcanzables fuera de
la propia experiencia. Asi, durante el pro-
ceso de contemplacién cinematografica
disminuye esa distancia entre el deseo
y la accién sublimada, sin que el sujeto
aperciba que el goce colmado reside en
un plano simbélico, no en la realidad.
El peligro del cineinémano, por tanto,
se enraiza en el preeminente cultivo de
un yo imaginario inspirado en la ficcion
cinematogrdfica que disfraza su realidad
presente.

Conviene sefialar que Siguan no conside-
ra que el origen de la desviacion del cinei-
némano se halle en la imitacién directa
de los ejemplos que muestra la pantalla,
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sino en la pérdida de referentes de la realidad, lo cual compor-
ta una perpetua inadaptacion a las posibilidades realistas del
sujeto. Desde el punto de vista de la psicologia de su tiempo, el
cineinémano es, concluye Siguan (1956), un malvinculado con
una sociedad mecanizada y gregaria que condena a una vida
sin ilusiones propias, por lo que el foco de atencion no debe-
ria dirigirse al hecho de ajusticiar o censurar las peliculas, sino
orientarse hacia las condiciones de vida del espectador que
haya sido demasiado afectado por la ilusion cinematogrifica.

CENSURA MORAL POR SALUD MENTAL: DOS ANALISIS CONFRONTADOS
DE “PELICULAS PSICOLOGICAS”
“Durante los dltimos 25 arios el cine ha sido una escuela
del crimen”.
William Chase (Black, 1998: 122).

Para ejemplificar su postura, Siguan (1948) analiza las caracte-
risticas que hacen del “género negro” —también denominado
“género psicolégico” o thriller— uno de los mas atractivos para
el publico cinematogriéfico. El material de Siguan permite hacer
una interpretacion desde los postulados tedricos de Hennion
(2002) y Hennion et dl. (2000), al definir un modelo de cons-
truccion de la experiencia estética a través de los dispositivos
y de las practicas que componen su articulacién. Para Siguan,
como también para Hennion, debe remarcarse la necesidad de
contemplar las relaciones mediadas entre el sujeto espectador
y el objeto filmico en su contexto, evitando el andlisis de cada
elemento por separado. En dicho analisis de los mediadores im-
plicados en la contemplacién cinematografica, Siguan integra
tanto el peso de la formacion cultural del espectador como la
materializacion de la experiencia estética en la puesta esceno-
gréfica, los cddigos de conducta, los instrumentos y mecanis-
mos de proyeccién en la sala de cine, los contenidos expresivos
y narrativos de la pelicula, etc., comprendiendo en la contem-
placién cinematografica no solo al sujeto aisladamente, sino
también las cualidades del producto materialy sus técnicas. La
practica de la contemplacién cinematografica deviene asi un
producto histérico y funcional surgido de una realidad particu-
lar y socialmente compartida.
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El marco tedrico de Siguan, asi como el de Hennion, parte de
premisas constructivistas en las que toda forma de arte se en-
tiende como un analégico laboratorio de la vida donde se expe-
rimenta activamente con la naturaleza artificiosa del hombre.
Desde este horizonte que sugiere la obra de Siguan (1948,
1956), el espectador no se adscribe a un simple rol pasivo en
la contemplacién cinematografica, sino que la experiencia en
si co-transforma la definicién que el individuo tenga de siy
del mundo. Al respecto, Siguan opta por revisar los elementos
constitutivos del “género negro” para redefinir la contempla-
cion cinematografica como resultado de una conjuncion de me-
diadores activos en la que el espectador representa un papel
fundamental. A partir de la descripcion que hace Siguan puede
entresacarse una teoria psicoldgica del cine.

Siguan (1948) defiende el “cine negro” —o las “peliculas psico-
l6gicas”, como las denomina él— por familiarizar a la sociedad
con los métodos, las teorias y los diagnésticos de la psicologia
clinica, aun a costa de exagerar los trastornos psicopatolégi-
cos vy los tratamientos terapéuticos en beneficio del guién. La
deformacién morbosa de los personajes del cine negro realza
exageradamente los rasgos expresivos mas anémalos o moral-
mente inadmisibles, bebiendo de influencias tan dispares como
el expresionismo aleman, el realismo soviético o el surrealismo
francés, ademas de las ultimas tendencias de la psiquiatria. De
hecho, el thriller —que literalmente significa emocién, sensa-
cién y estremecimiento, segtin Gémez Garcia (2006: 326)— re-
tine de los lenguajes cinematograficos arriba citados tematicasy
estéticas asociadas con el campo de la psicologia: del expresio-
nismo se recoge la preocupacion por la suplantacién de una do-
ble personalidad o de un doppelgénger producto de una escision
esquizofrénica, un alter ego que sea reflejo de una represion
oculta (Pedraza, 2002: 53); del realismo retoma las imprede-
cibles reacciones histéricas en masa ante un peligro inminente
(G6émez Garcia, 2006); del surrealismo, la retérica del psicoana-
lisis y las representaciones oniricas o alucinatorias y los flash-
backs de memoria (Siguan, 1948), redundando en la causalidad
de los complejos mal resueltos o de una pulsion sexual descon-
trolada que llevarian al protagonista a cometer un crimen.
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Otras caracteristicas estilisticas a destacar son el
uso del punto de vista subjetivo para narrar parte de
la historia; una plasticidad desacostumbrada en las
formas —ya sean conductas antinaturales de algu-
nos personajes, escenarios que transmitan un deter-
minado estado de animo, una iluminacién agresiva a
base de penumbrasy haces de luz muy concentrados

en algunos rostros u objetos en primer plano, o una contorsién

de los cuerpos humanos, entre otros ejemplos heredados de la

literatura y de la pintura romanticas—; un lenguaje simbélico

mediado a través de ciertos objetos, frases o gestos con intrin-

seca significacion que el espectador debe desvelar, haciéndole

participe de la resolucién de la trama; una ambigiiedad moral

en los personajes, la cual difumine los limites claros entre el

bieny el mal, evitando asi el posicionamiento del espectadory

retandole a una duda constante sobre su propia actitud frente a

la situacién narrada; un erotismo latente que subraye el objeto

de deseo del protagonista (generalmente representado por la

figura de la femme fatale); encuadres forzados que distorsionen

la percepcion de las cosas y que provoquen en el espectador

una sensacién de extrafiamiento o de tension; un rompimiento

de la légica narrativa —introduciendo por ejemplo un recuer-

do o un suefio en la historia, una voz en off superpuesta a una

secuencia de imagenes inconexa, o un travelling de la cdmara

desde la mirada de un personaje—, etc.

Los titulos citados por Siguan (1948)° presentan un amplio

abanico de trastornos obsesivo-compulsivos, histéricos o deri-

vados de neurosis edipicas, asi como su reflejo sintomatico en

3 Entre las peliculas que sefiala Siguan (1948) se destacan La extrafia pas-
ajera (Irving Rapper, 1942), La mujer del cuadro (Fritz Lang, 1944), Recuerda (Alfred
Hitchcock, 1945) vy El séptimo velo (Compton Bennett, 1945) por recurrir en algtn
momento de la historia a la hipnosis 0 a lainterpretacion de los suefios. Asuntos como
la amnesia o los complejos de inferioridad son tratados en films como Niebla en el
pasado (Mervyn Le Roy, 1942), Solo en la noche (Joseph L. Mankiewicz, 1946), Perver-
sidad (Fritz Lang, 1945) o La escalera de caracol (Robert Siodmark, 1945), mientras
que titulos como Luz de gas (George Cukor, 1944), Perdicion (Billy Wilder, 1944), El
sospechoso (Robert Siodmark, 1944), Aguas turbias (André De Toth, 1944) o Concierto
macabro (John Brahm, 1945) pretenden que el espectador se debata entre compadec-
er, condenar o admirar al protagonista, o bien crear empatia con la angustia que sufre

este.



Enfermo de thriller. Un modelo estético de contemplacion cinematogréfica desde la perspectiva de Miquel Siguan

suefios, delirios, verbalizaciones o conductas bajo los efectos
de la hipnosis; muestran ambientes manicomiales o enfermos
mentales en tratamiento; resuelven enigmas ocultos en el sub-
consciente con métodos como la hipnosis o la asociacion libre;
exploran los traumas infantiles, la psicofisiologia de la droga-
diccion, las desviaciones sexuales o las pulsiones eréticas mas
ignotas, la falta de control consciente sobre las emociones, o
la disociacion de la identidad, entre otras problematicas de
interés psicolégico —siendo sin duda la filmografia de Alfred
Hitchcock la que mds veces haincurrido en estos temas (Spoto,
1983; Gémez Garcia, 2006)—.

Por otra parte, advierte Siguan que al deformarse los trastornos
citados seglin los cdnones de la intriga se cae en el peligro de
vincular los crimenes con la anormalidad psicoldgica y “refor-
zar el papanatismo cientifico” (Siguan, 1948: 66). Esta critica
viene al pairo por los resultados vertidos en numerosos estu-
dios promovidos con el benepldcito de la Oficina Breen, la Liga
de la Decenciay otras entidades dedicadas a la censura cultural
(Black, 1998, 1999). En tales ocasiones, la supuesta objetivi-
dad de los criterios de andlisis filmico venia dictada por leyes
morales de confusa aplicacién, como por el ejemplo el Cddigo
Hays en EE.UU., el Lexicon de musicos judios en la Alemania
nazi o el Decreto Zhddnov en la URSS, los cuales marcaban con
total arbitrariedad los requerimientos estéticos exigidos para
toda forma artistica.

El Cdigo Hays, avalado por intelectuales y académicos norte-
americanos, se basté de opiniones prejuiciosas sin fundamen-
to empirico para atacar y prohibir peliculas del género negro
(Black, 1998, 1999). A lo sumo, justificaban sus conclusiones
amparandose en declaraciones sesgadas extraidas de entre-
vistas a sujetos con una marcada tendencia psicopatoldgica
o delictiva que, por supuesto, iban a servir para demostrar los
efectos perniciosos de dichos films sobre la moraly la conducta
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del espectador‘. Incluso se sufragaron experimentos como el
del neurélogo Frederick Peterson, quien calificd peliculas como
Dr. Jekyll & Mr. Hyde (Rouben Mamoulian, 1931) de perjudi-
ciales para la salud al constatar que en los nifios que la vefan
aumentaba el pulso cardiaco de 75-80 latidos hasta los 180
por minuto. Su diagnéstico fue tan previsible como exagera-
do: su visionado producia “un efecto muy similar a las neuro-
sis de guerra” (Black, 1998: 168). Esgrimiendo el Cadigo Hays
—el cual especificaba que: “No se ridiculizara la ley, natural
o humana, ni su violacién despertara la simpatia del publico”
(Black, 1998: 121)— se proscribieron titulos como La sombra
de una duda (Alfred Hitchcock, 1943) por presentar exculpato-
riamente la dualidad psicolégica (Spoto, 1983/2008: 230-232)
0 M, el vampiro de Diisseldorf (Fritz Lang, 1931) por ser su pro-
tagonista un asesino con tendencias pedoéfilas (Black, 1999:

4 Sentencias como las que se citan a continuacién —todas ellas en-
tresacadas de Black (1998: 20-21, 122-123, 168-169)— no disimulan en absoluto la
falta de neutralidad con que se realizaron dichas encuestas e investigaciones: “[EL
cine es] una nueva y curiosa enfermedad [que] apareci6 en nuestras ciudades y que
eligié como victimas especiales inicamente a los nifios y las nifias de entre 10y 14
afios” (Edward H. Chandler, 1909); “[Las peliculas son] escuelas para degenerados y
criminales (...), escuelas de vicio y crimen (...) que ofrecen viajes al infierno a cam-
bio de [una] moneda de 5 centavos” (Wilbur F. Crafts, 1910); “Las peliculas son mas
degradantes que las novelas rosa porque presentan a personas de carne y hueso y
dan lecciones morales directamente a través de los sentidos. La novela rosa no puede
llevar al nifio mas alld de lo que le permite su limitada imaginacién, pero la pelicula le
impone a su vision cosas que le son nuevas, lo somete a una experiencia directa (...).
El cine es el mayor enemigo de la civilizacion” (William Chase, 1928); “El cine estaba
tan ocupado con el crimen y el sexo, y saturando tanto la mente de los nifios de todo
el mundo con inmundicias sociales, que se ha convertido en una amenaza para la vida
mentaly moral de la préxima generacién” (Fred Eastman, 1930).

Por descontado, muchas de estas teorias cargadas de prejuicio van a apoyarse en
confesiones de admiracion que muchos delincuentes sentian por personajes con
peso dramatico en las peliculas de género negro, tal y como se recoge en estas frases
compiladas por Alice Miller Mitchell (1929), Arthur Kellogg (1933) y Lewis E. Lawes
(1939): “Muchos presidiarios me han dicho que las peliculas de crimenes inspiraron
sus acciones”; “El cine me ha ensefiado a robar coches, que es el delito por el cual
estoy aqui, entre rejas”; “Esperaba ver una ametralladora. Digame una pelicula en
la que no haya una ametralladora. Siempre hay una”; “EL cine como que te seduce.
Sabes, ves que en las peliculas hacen cosas, y parece tan facil. En el cine consiguen la
pasta como si nada, atracando, robando, y si se equivocan los cogen. Piensas que si lo
intentas no te equivocards. Yo cref que podria conseguir la pasta, dejarla en un banco
durante mucho tiempo y después pulirmela”; “En el cine aprendf las técnicas, a no de-
jar huellas digitales, ni pistas”; “Aprendes mucho con su actuacion. Aprendes a hacer

un atraco, ves cémo se carga a un tio, y muchas otras cosas” (Black, 1998: 122, 168).
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80). Asimismo, se impusieron muchos recortes en las salas de
montajey en las revisiones de los guiones, como ocurrié con el
proyecto original de Rebeca (Alfred Hitchcock, 1940), cuya pro-
tagonista, que inicialmente se revelaba como una arpia léshica
cuya maldad conducia al marido al homicidio y que incitaba al
aborto y al adulterio, fue reconvertida pertinentemente segtin
los criterios del Cddigo Hays; finalmente, el asesinato quedaba
impune en la versién definitiva al presentar al marido como un
hombre amargado por la muerte accidental de suamada esposa
(Black, 1999: 80).

Los excesos a los que se llevd el velo de la censura —y que salpi-
caron también a la mdsica (Sanchez-Moreno, 2010) y al cémic
(Pérez Fernandez, 2009)— provocaron el rechazo y el descrédi-
to de estos estudios que, mas mal que bien, se hacian eco falaz
de las explicaciones psicoldgicas para justificar sus acciones

y decisiones morales. De hecho, se ganarian el desprestigio a
pulso por su falta de consenso, sistematizacion y objetividad,
siendo acusados de tener “el mismo valor cientifico que una re-
ceta de sopa de pasta” y de que su intencionalidad estuviera
“claramente sesgada en contra del cine” por su condicion de
producto de masas (Black, 1998: 169)°. Haciendo acopio de
estas voces disidentes surgen los trabajos de Siguan (1948,
1956) comentados, asimismo muy reacios a la indebida apro-
piacion de la psicologia por parte de la critica cinematografica®.

5 A modo de ejemplo se reproducen dos de las muchas criticas que apare-
cieron en la prensa de la época: “Hace ya varios afos que el cine estd encerrado en un
callején sin salida de mediocridad y banalidad, estancado en ideas convencionales,
limitado por una serie de normas inflexibles que rigen la conducta y el destino de casi
todos sus personajes” (Black, 1998: 312); “Resulta bastante divertido ver que los in-
vestigadores corren a las puertas de los estudios para verter ante ellas todos los males
de la sociedad, desde el crimen hasta la vanidad, que antes se habfa atribuido a la
educacion mixta, aljazz, a las novelas francesas, a los tacones altos, a la falda abierta
porun lado, a los bafiadores de una sola piezay a tantas cosas mas” (Black, 1998: 169).
6 Poco diferencia las opiniones expresadas en la nota 4 de esta critica de
Zdiiga en referencia a Perdicion, de Billy Wilder (1944): “Llevamos una temporada
que es una deliciair al cine. Seguro que no les faltard, ni una sola semana, crimen que
(sic) averiguar ni sujeto mds malo que Cain con quien encarifiarse. Como escuela de
buenas costumbres —aunque dudosa—, el cine se estd poniendo que es un encanto.
Por ejemplo, en Perdicion, cualquier mujer muy de su casa, y aun de la ajena, encon-
trard la formula de mandar al otro barrio a su maridito (...). Asi que no sufran. Cada
semana pueden ustedes ver cintas escalofriantes que Hollywood prepara para calmar
las apetencias que cada quisque siente de pegarle dos tiritos al vecino de enfrente. Si
alguien les molesta, no vacilen en acudir a esta escuela abierta del crimen, en donde

(sic) matricularse de la forma mds cémoday entretenida” (Siguan, 1948: 67-68).
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EL MAL DEL CINEINOMANO: UN DEBATE ABIERTO SOBRE EL PLACER CONTEMPLATIVO DEL CINE

“Somos simples manojos de inhibiciones”.
Ingrid Bergman (Spoto, 1983/2008: 245).

“Tengo muchas fantasias... Me imagino, a veces, matando a alguien”.
Ingrid Bergman (Aute, 1999: 237).

Siguan (1948, 1956) no acepta la inclusion de valoracion moral en el
cine con nfulas cientificistas porque no esconde su oposicién ideolé-
gica contra cualquier producto cultural de la midcult. En sus quejas mas
extendidas, los estudios centrados en la mala influencia de las obras
creadas exclusivamente para el ocio no asumen que no es el objeto en
si la diana de sus lances, sino las formas de consumo —o, como afirma
Eco (1964/2003: 80), “no es la difusion por disco de la Quinta de Bee-
thoven lo que la banaliza. Si penetro en una sala de conciertos con la
idea de pasar un par de horas dejandome mecer por la mdsica, realizo
una banalizacién de idéntico orden”—. A trabajos como los de la Liga
de la Decencia y la Oficina Breen —citados en Black (1998, 1999)— o
provenientes de las ciencias de la informacion —como los de Arnheim
(1944), Warner y Henry (1948), Belson (1957), Himmelweit, Oppenhe-
imy Vince (1958), todos ellos citados por Burgelin (1974)— vendrian a
sumarse posteriormente otros de tendencia mas liberal que no se hacian
eco de la psicologia para menospreciar dichas obras cinematogrdficas,
como muestran los estudios de Dorfles (1958), MacDonald (1962) y Mo-
rin (1962) —citados por Eco (1964/2003)—. Siguan se adscribe a esta
segunda linea “integrada” —en contra de la postura “apocaliptica” a la
que alude Eco (1964/2003)— rechazando toda atribucién perniciosa del
cine sobre la masa del pablico.

Para empezar, niega la idea de masa informe, indiferenciada, pasiva y sin
voluntad frente a la pantalla: “El publico, en la sala de proyeccion, no es
una masa, sino una agrupacién de solitarios” (Siguan, 1956: 16). En se-
gundo lugar, la contemplacién cinematografica exige un grado de impli-
cacion subjetiva en el proceso, que a menudo pasa por una autoevaluacién
de la propia experiencia estética en funcion de si esta colma unas expec-
tativas o un déficit emocional en la vida cotidiana. Como antes hicieran
Arnheim (1944) o Warnery Henry (1948) —citados por Burgelin (1974)—,
Siguan (1956) también contempla los fenémenos de identificacién con los
héroes (total o parcial, ya sea por la integridad del personaje, por una
caracteristica conductual o por un rasgo fisico), la experimentacién de
emociones intensas (sin el menoscabo de sufrirlas personalmente al ser
inspiradas por situaciones ficticias del cine) y el gjercicio cognitivo de juz-
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gar una conducta moral representada en la pantalla, por lo que la propia
experiencia estética supone un cambio psicoldgico en el sujeto gracias a
los modelos que se le proporcionan (Stam et dl., 1999: 174). La disposi-
cién misma del espectador ya prepara el grado de afectacion que sufrird
durante el proceso de contemplacién cinematografica.

Esto ocurre porque en toda contemplacion cinematografica se produce
una expectacién —la espera, curiosa o tensa, de un acontecimiento que
interesa ver—, sobre todo en el caso de las “peliculas psicolégicas” don-
de la intriga y el suspense dilatan aun mas el tiempo de resolucion del
conflicto. En dicha expectacién, sin embargo, la mirada activa no modifi-
ca el producto, pero obliga al espectador a reconstruir la historia que se
narra durante su proyeccion, haciéndose participe del proceso. La ficcion
cinematografica, ademas, sirve referentes a imitar, comparar o identifi-
car; permite valorar el yo individual en contraste; y ofrece alternativas de
decision/accion distintas a las cotidianas (Siguan, 1956).

En el momento de calibrar la influencia de una pelicula sobre la conducta
del espectador tras su visionado, deben distinguirse sin embargo dos ni-
veles simultdneos de elaboracién subjetiva: la identificacién y la empatia.
En el primero hay una absorcién emocional, y no solo cognitiva, del es-
tado animico del personaje filmico (“yo siento lo que td sientes”), mien-
tras que en el segundo, de cariz mds racional, se extiende una distancia
objetiva entre el yo personaly el del personaje en cuestion (“yo sé cdmo
te sientes”). Durante la experiencia de la contemplacién cinematografi-
ca, el espectador se siente representado y se juzga a si mismo distribuido
entre los diferentes personajes y las diversas escenas o situaciones que se
narran en la pelicula. La practica del habito cinematogréfico permite una
eficaz reelaboracién y reestablecimiento de su propia construccion subje-
tiva (Stam et dl., 1999: 177). Siguan (1948, 1956) ratifica que se altera el
equilibrio psicoldgico del espectador por medio del artificio estético del
cine, dado que, en su analisis de la contemplacién de las llamadas “pelicu-
las psicoldgicas”, se registran cambios a nivel fisiolégico, afectivo y cog-
nitivo: aumenta el nerviosismo, se excita el deseo, disminuye el control
emocional y se trastoca la valoracion moral, aportando un conocimiento
critico y responsable de dichas variaciones.
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Siguan (1998) admite que toda forma de vida se desarrolla a través de
una concepcién del mundo que se basa en sistemas de valores tanto ex-
plicitos como implicitos. En consecuencia, el arte no es ajeno al zeit-
geist que lo produce, y de todos, el cine es el mas efectivo a la hora de
difundir no solo los usos y las conductas de una época y una sociedad,
sino también sus ideas. Por dicha razén, el cine fue tan explotado con
fines ideologicos (como arma de propaganda politica) y morales (como
censura del pensamiento). Para Siguan (1956) resulta burdo entonces
apuntar contra los efectos perjudiciales del cine haciendo acopio de una
errénea concepcion del espectador como unidad de masa, construido
ex profeso para el consumo de un espectdculo colectivo y sin alejarse
demasiado de la acepcion histérica primaria de Freud (1920), como de-
muestran los informes publicados por la Liga de la
Decencia, la Oficina Breen y otras instituciones del
mismo jaez. En dichos estudios, se pone la alarma
en la propagacién de ideas criminales o delictivas,
en la imitacion de dudosas conductas morales, en
la perpetuacién de estereotipos y de simbolos an-
tisociales, y en la puesta en practica de una ado-
racién a falsos idolos de barro. En definitiva, con
estos trabajos sobre la censura cinematogréfica se
estaba reviviendo el idealismo purista del pasado
precientifico de la psicologia y la estética conser-
vadora, al asegurar que la contemplacién de deter-
minadas obras podia disolver las resistencias que
dichas ideas pudieran generar en la vida cotidiana:
el hecho mismo de presentarlas cinematogréafica-
mente (sublimadas en forma de artificio cultural)
las hacia permisibles socialmente aunque tan solo

fuese en el plano de lo estético. EI_ prOCESO de

Por el contrario, Siguan (1956) no considera que el
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grafica no es tan pasivo como lo pintan.
En otras palabras, “la obra de arte no
conmueve sino a aquellos de quienes
es signo” (Hennequin) (Hennion, 2002:
82). El cine no dirige entonces el pensa-
miento del pdblico, sino que responde a
su deseo, asi que “basta con notar que
la sociedad no es ajena a la génesis de
la pelicula y que, en definitiva, una so-
ciedad tiene el cine que se merece” (Si-
guan, 1956: 43). Si un grupo se siente
insatisfecho por alguna circunstancia,
se buscard su resolucion simbélica en
la ficcién cinematogréafica. En tal sentido, Siguan (1956) define el cine
como un narcético de las neurosis. En ningdn caso el cine estimula por st
solo una buena o mala conducta, sino que habria que buscar los motivos
en la personalidad individual o en las condiciones de vida de ese sujeto.
Elcine tan solo contribuye a preparar el ambiente para ejecutarla simbo-
licamente. Por lo tanto, aunque se ofreciese la imagen cinematogréfica
de una conducta desviada, el impulso de la imitacién debe ser personal
eindependiente.
En el caso de las “peliculas psicoldgicas” a las que atiende Siguan, la com-
placencia morbosa que se exhibe es inofensiva al esbozarse como expe-
riencia estética, y tan solo satisface momentdneamente el deseo de llenar
un vacio en la vida cotidiana —superar un miedo, acrecentar la autoesti-
ma, sublimar una atraccién sexual, encararse con la muerte, etc.—. Spoto
(1983/2008: 290) coincide con Siguan cuando aclara que: “La estética del
horror permite de alguna forma al pdblico contemplar mas completamen-
te su realidad; en vez de apartarse de las imagenes de Hitchcock, presa de
repulsion, el espectador sigue contemplando, y asi es obligado a evaluar
sentimientos, reacciones y juicios morales acerca del propio acto”. Asi-
mismo, Musatti alega que: “El espectador vive en si mismo (...) acciones
que se desarrollan en la pantalla, asumiendo alternativamente la parte de
uno o de otro protagonista. Los psic6logos han puesto de relieve las dos
consecuencias opuestas de esta resonancia que la situacion filmica tiene
en los dinamismos de la vida emotiva profunda. Por un lado, da lugara la
funcién catdrtica del film, en el sentido de la posibilidad, por éste ofre-
cida, de descargar, de modo inocuo (...) una gran masa de impulsos que
normalmente quedan en nosotros en estado latente. Por otro, da lugar a

N
U1

VEINTICINCO



N
@)

VEINTISEIS

ICONOFACTO, Volumen 7 Niimero 9, julio - diciembre de 2011

la funcion sugestiva del film (...), la satisfaccion (de caracter
agresivo o sadico o libidinoso)” —(Dorfles, 1968: 241-242)—.
Dicha funcién catartica y sugestiva del cine es la que menciona
Siguan en sus escritos, definiendo la experiencia estética de
las “peliculas psicolégicas” como sublimacién de los deseos
frustrados a través de escenas violentas que no se dan o que
se reprimen en la vida cotidiana. Siguan subraya incluso que
algunos films presentan objetos de deseo andmalos que sin
embargo no fueron advertidos conscientemente fuera de las
salas de proyeccion, ignoradas perversidades que, durante la
contemplacién de la pelicula, produjeron leves descargas pro-
yectivas de placer en el inconsciente del espectador y que tan
solo afloraron en su imaginacion, mas no en acto. Adelantdn-
dose a las interpretaciones psicoanaliticas del cine que luego
coparian el mercado bibliogréfico, Siguan (1948, 1956) propo-
nia la necesidad psicoldgica del cine como antidoto contra la
neurosis. Su alegato sobre la mediacién de las practicas de eva-
sion cinematografica coincide con la teorfa de Joseph T. Kla-
pper (1960) (Burgelin, 1974: 160), quien distingue tres fases
en el proceso: estimula la imaginacion, procura la relajacién
de las resistencias mentales (durante la contemplacién cine-
matografica se bloquean las inquietudes de la vida cotidiana)
y construye el marco para una interaccion simbélica sustitutiva
(reemplazando los contactos humanos cuando estos faltan o
proponiendo situaciones alejadas de la vida real).

Esta necesidad catdrtica no se aprecia en los informes sobre
censura ni en las criticas de la prensa cinematografica que Si-
guan ataca en sus escritos. Redundando en el impacto de las
“peliculas psicoldgicas” sobre el colectivo, se adujo que la mera
contemplacién cinematografica sumia al espectador en una
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actitud pasiva que debilitaba su capacidad de critica individual frente al
cuadro que se desarrollaba en la pantalla, ya que no podia intervenir di-
rectamente sobre la obra. Ademds, se ponian en duda los valores tradicio-
nales y correctivos de la sociedad en este tipo de género cinematogréfico,
recalcando que el atractivo del cine negro descansa en el hecho de hacer
pasar las conductas antinaturales o inmorales como si fuesen normales, o
bien de generar empatia con el criminal. Asimismo,
se esgrimia que la combinacién de estimulos visua-
les y sonoros incidia mds alld de lo intelectivo, afec-
tando también las emociones. Estas alegaciones,
junto a la supuesta laxitud del esfuerzo cognitivo en
la contemplacién cinematogrifica, se alzaron contra
el consumo cinematografico como habito, pretex-
tando su nocivo influjo para la construccion de la
sensibilidad estética y moral del espectador asiduo.
En defensa del cine “psicolégico”, Siguan (1948) ar-
guye que las peliculas de este género no son obras
de tesis concebidas para hacer que se propague
una concepcion tnica del mundo y que, si afecta de
manera diferenciada, es por el grado de sugestio-
nabilidad de cada individuo. EL cine no legitima ni
favorece un verdadero conocimiento, no enuncia en
su exposicién una informacién sistematizada, sino
que tan solo fomenta tépicos ya conocidos. Ante el
conflicto que se narra, las peliculas no prestan res-
puestas claras ni transforman por si mismas los valo-
res ni evitan las frustraciones sin un imaginario que
colme sus expectativas. Como mucho, el cine crea
modas pasajeras —desde ornamentales (en el pei-
nado, el vestuario, la decoracién de interiores, etc.)
a conductuales (en las costumbres alimenticias, vi-
cios como el fumary el beber, pautas de seduccién,
pasos de baile, etc.), pasando por otros estereotipos
cognitivos (en la repeticién de lineas de didlogo con
sentido extrapolable, en la fijacién de modelos de
género o profesion, etc.)—.
Tampoco el cine sacia por entero los deseos mds profundos del colectivo,
pues su satisfaccién depende de la gestion consciente del habito cinema-
tograficoy de la propia evaluacion del resultado de la catarsis. Para que la
experiencia cinematografica devenga psicoldgicamente productiva, debe
deparar “una postura critica, la clara conciencia de la relacién en que esta
inmerso y la intencién de gozar de tal relacién” (Eco, 1964/2003: 322).
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Por otra parte, la participacién de los valores o referentes cinematograficos potencia
la cohesién grupal entre los diferentes espectadores de un mismo film (Siguan, 1956:
27), pero eso no obsta para afirmar con rotundidad que al rodar una pelicula se esté
pensando en un otro (el pablico) representativo de una muestra normativa porque,
de nuevo, seria darle alas a la consideracién de que el espectador no tiene ninguna
conciencia critica sobre si mismo.

No obstante, Siguan (1956: 33) reconoce que el impacto ci-
nematogréfico no se limita al modo de obrar y al estilo, sino
que también alcanza a los contenidos e inspira formas de vida
significativas para elindividuo, pero la libertad de accion en el
plano real se reduce al margen de posibilidades al alcance de
aquely a su capacidad para desarrollar reflexion y debate acer-
ca de lo experimentado en la pantalla. Pese a ello, el cine no
pretende socavar ninguna ética social, ni busca siempre colmar
unas expectativas estéticas, sino que en la mayor parte de los
casos responde a meras motivaciones lucrativas.

El espectador asiduo del cine construye su gusto por los
géneros filmicos con base en el placer que le reportan de-
terminadas peliculas durante su contemplacion. Esta cons-
truccion del placer cinematogréfico exige de un habitoy de
unas expectativas, asi como de la necesidad de colmar una
carencia simbodlica en la vida rutinaria del espectador. Por su
parte, el cineinémano pierde el control de esa gestion de la
sublimacion artificial del deseo frustrado y confunde el pla-
cer estético del cine con la dependencia psicolégica del ha-
bito, quebrantando las fronteras entre la ficcion y la realidad
propia. El cineinédmano atribuye al contenido de las pelicu-
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En definitiva, devolver al cine una
categoria artistica y asignar al
espectador “su dignidad de hombre
duefio de si mismo” (Siguan, 1956: 44).

las la falta de responsabilidad de sus propios ac-
tos. Siguan enumera algunas soluciones ante este
problema. Como él mismo concluye, no es censu-
rando el cine como se debe operar una influencia
positiva en el sujeto, sino modificando la actitud
del espectador frente a las obras (Siguan, 1956:
44). Véanse algunas de estas alternativas, marca-
damente pedagdgicas: fortalecer el pensamiento
critico ensefando pautas para valorar la propia
personalidad; educar el sentido de la responsabi-
lidad (tanto colectiva como individual) tomando
algunas peliculas como ejemplos comparativos;
aumentar didacticamente la cultura cinematogra-
fica; fomentar una actitud menos pasiva frente a
la contemplacién estética; evitar el abandono a
fantasias reprimidas; potenciar un placer estéti-
co mas objetivo e interponer una distancia para
la reflexién entre el juicio personaly la obra. En
definitiva, devolver al cine una categoria artistica
y asignar al espectador “su dignidad de hombre
duefio de si mismo” (Siguan, 1956: 44).
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