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La alfabetizacion audiovisual a través
de la educaciéon con el cine
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En estetrabajo se presentan algunasdelasnocionesmas el emental esdel lenguaje
audiovisual del cine. Desde |a planificacién, hasta el propio lenguaje del cine con sus
movi mientos de camara, encuadres, composiciones, ademas dela proxémica, laluzy el
color, oloconcernienteal apartado per ceptivo, entreotrosaspectos. Alapostre, setrata
deunejercicioconel quesepretendeaclarar aspectosr el acionadosconel discursoaudio-
visual y, por consiguiente, su posibleutilizaciénenel aula, ayudando asu decodificacion
y ainterpretar estelenguajetan extendido entre el profesoradoy el alumnado.

«Perolarealidadesque,ennuestraerade
cultura, atodoslesconvienever cine,comoa
todoslesconvieneleer.Lapeliculaestaya
incorporadaalacultura. Loslibroseducany
laspeliculaseducan, ylibrossinpeliculasno
daran el humanismodenuestrosiglo. Peroasi
comohayqueaprender aleer, asitambién
hay queaprender aver cine. Ysi leer
noesdeletrear, ver cinenoesmirar
alapantalladuranteunaproyeccion»
(Staehlin, 1960: 10-11).

1. De por qué. Unas lineas introductorias
En la segunda mitad del siglo XIX el
escritor francés Thedphile Gautier en suHisto-
ria del arte dramatico hizo publica una frase
gue podriamos resumir, amodo de pensamien-
to: «Hallegado el tiempo de los espectéculos
oculares». Deestaforma, el pensador gal o atisb6

| Gcidamenteun nuevo periodo delahistoriade
la comunicacion.

Practicamente, entodaslaspartesdel mun-
do el dia 28 de diciembre de 1995 se recordo,
0 hien, se celebré el primer centenario de la
primera proyeccién publicadel cinematégrafo
deloshermanosLumiére. A raiz de esteinven-
to la Humanidad cont6 con otra manera més
para comunicar sus emociones. El tiempo se
encarg6 dequeéste maduraray desarrollarasu
propio lenguaje, ala vez que lo doté de una
identidad singular. Aquel artilugio de ferias,
gue congregaba principalmente a mujeres y
nifios, se determind en llamar el «cine» y ha
Ilegadoaconvertirseenlasintesisdelasartes?.
Para muchos se trata del séptimo arte.

De los diversos elementos que hacen del
cine un arte —también un medio de comunica-
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cion— diferente y, sobre todo, contemporé
neo..., nosinclinariamos por resaltar, de mane-
ramuy especial, dos: el concepto detekhnéyla
produccion, distribucion y exhibicion, desa-
rrolladas por la industria del cine en relacién
con la comercializacion del producto filmo-
gréfico.

A propdsito de la incorporacion desde
practicamentesusorigenesdelatekhnéal cine,
ésta ha desarrollado una sutil simbiosis, sin
apenas parangon en la historia de la Humani-
dad. Es decir, apartir de este momento convi-
ven de maneramuy especial ciney tecnol ogia,
inclusiveexistiendo unarelacién entre produc-
ciony calidad. Asimismo, el aparato mercantil
gue envuelve a fenébmeno filmico da pie para
comentar |0 que aparentemente puede parecer
un simple dato anecddtico, ya que unade las
tres principalesindustrias de los Estados Uni-
dos (pais que tiene la mayor produccién de
filmes) la constituye el cine: «A este plantea-
miento inicial cabria aunarle otra idea més,
como podriaser ladeindustria, paraestablecer
laconclusiondequeel cineesunartequetiene
presentealasartes, laindustria(producto mer-
cantil), ademas de los conoci mientos tecnol 6-
gicos, sin olvidar el apartado sociolégico,
antropol égico... aunque, aveces, losconceptos
se invierten y, por tanto, los resultados va-
rian»2,

2. Del como. Algunas nociones cinematogr &-
ficas

Enrelacién conlaplanificacién—entenda-
mos € plano como la unidad filmicay la planifi-
cacion € gercicio de cortar la realidad que se
filmaen planos—,éstaj uegaun papel fundamen-
tal enloconcernientealonarrativoy dramético
del relato filmico, existiendo planos abiertos,
mediosy cerrados.

Los planos abiertos, o también Ilamados
lejanos —plano general (PG), plano entero o
conjunto (PE o PC)— mantienen unaimportan-
te capacidad descriptiva; no obstante, sin sin-
gularizar en exceso a la figura humana; ahora
bien, es muy Util para contextualizar, para
interaccionar, al protagonistay su entorno. Si

buscéramos un simil literario se corresponde-
riacon el dénde.

L osplanosmedios—planoamericano (PA),
planosmedios: largoy corto (PM)—poseenuna
considerable capacidad narrativa, paracentrar
laacciony laatencion/sel ecciontantodel suje-
to como del objeto. Ademas, su contenido esté-
ticoy suscaracteristicascomoreferentegestual
lo convierten en el plano cinematografico por
excelencia. Estos planos cuentan en su haber
conunagran capaci dad parahacer evol ucionar
el relato, yaquesetildalaaccién (reconociendo
acadauno delos persongjes, incluyéndose el
plano americano o de 3/4) y los didlogos (exis-
tiendo laposibilidad de hacer menor laescala,
o seacon lavariante delos planos medios). Si
continudramos con el simil literario estariamos
refiriéndonos al quién.

Los de una escala menor, también llama-
dosplanoscortoso cercanos—primer plano (PP),
primerisimo primer plano (PPP), plano detalle
(PD)- ponen de relieve ciertas caracteristicas
gue asimple vistapasan desapercibidas por €l
espectador. Con éstos, € film adquiere una in-
tensidad mayor desde el punto de vista dra-
matico, potenciando y adjetivando al persona-
j€, haciendo hincapiéen su expresion. Ademés
de jugar de una manera muy especial con las
emocionesy sentimientos del pablico, puesel
espectador (narratario) ve el rostro del actor
gue ocupatodalapantalla, accede al protago-
nistaatravésdel gestoy lamiradadeéste. Estos
planosacostumbranreservarseparaocasiones
deintensidad dramética. Estamosante el quéo
el cdmo de la accion. En este sentido, este as-
pecto seria de gran relevancia para establecer
unasutil diferenciaentre ciney teatro, yaque
en las artes escénicas tenemos una composi-
cion genérica de la representacion, mientras
gue en cine, através del primer plano, conse-
guimos un acercamiento al entorno intimo o
intimo-privado de | os protagonistas.

Asimismo, la planificacion también posee
un referente espacial de sumaimportancia, es
decir, en funcion de la proxémica (estudio de
laszonas). Existe unacorrespondenciaentrela
zonapublica (demésde 3' 6 metros) y la utiliza-
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cion de los planos abiertos. Entre las zonas
sociales (de 1’ 23 metrosa 3’ 6 metros) y perso-
nales (de 46 centimetros a 1' 22 metros) con €l
uso delos planos medios. Y, por dltimo, entre
las zonas intimas (de 15 centimetros a 45 centi-
metros) e intimas-privadas (demenosde 15 cen-
timetros) conlos planos cortos. |gualmente, ha-
cer alusional segundo precepto quesedespren-
de de la l6gica cartesiana (Descartes, 1976:
49), ya que en éste se expone, en nuestra opi-
nién, unadelasmésevidentesconviccionesde
laplanificacion: «El segundo,

dividir cadaunadelasdificul-

tades que exami nare, enN Cuan-

tas partes fuere posibley en
cuantos requiriese su mejor
solucionx».

Delosmuchosplanosque
seutilizanenel lenguajecine-
matografico, cabria detener-
se en dos de ellos: el primer
plano (PP) y € plano ameri-
cano (PA). Yaque € primer
plano poseeunascaracteristi-
cas filmicas muy concretasy
e plano americano priorizael
apartado practico sobreel es-
tético.

*Primer plano. Desdeque
el norteamericano David W.
@i ffith( EI nacimientodeuna

Nacic')n, 1915), obhiend sue- -

co Carl Dreyer (La pasion de

Juana de Arco, 1928), entre

otroscineastas, atisbaranlasposibilidadesna-
rrativas y draméticas, ademas de expresivas,
del primer plano, el cine ha evolucionado de
manera muy particular. No sdlo a un nivel
técnico, sino también en el propio discurso
filmogréfico. El hecho de ver en lagran panta-
Ilalacaradel protagonistaaun tamafio mayor
del natural supone un ejercicio emocional im-
portante, yaque éste acabarainterviniendo en
el aparato psicoldgico del espectador, pues el
peso de laimagen eclipsara su capacidad re-
ceptiva. Segin el guionista Doc Comparato
(1992: 46), «nosencontramosfrente aladistor-

El cine es un arte que
tiene presente a las
artes, la industria (pro-
ducto mercantil), ade-
mas de los conocimien-
tos tecnoldgicos, sin
olvidar el apartado
sociolégico, antro-
poldgico... aun-
que, a veces, los
conceptos se invierten
y, por tanto, los
resultados varian.

sién de ladimension: la pantallaes enorme, la
bocadel actor es descomunal y laimagen nos
domina. Esto sin considerar el hecho dequela
proyeccion tenga lugar en una sala oscura, |o
gue estimulala concentraci 6n».

Con el primer plano obtenemosunanueva
dimensién del personaje, del objeto... centran-
doel interés. Asimismo, sepresentacon mayor
detenimiento la microfisonomia observando-
se, pormenorizadamente, €l gesto, alavez que
sesoslayael entorno del personajefocalizado.

*Planoamericano. Deéste
cabria resefiar dos vectores:
uno funcional y el otro estéti-
co. No obstante, alos dos se
les hace coincidir siendo difi-
cil establecer diferencias en-
treambos. Tal vezloméscon-
siderable sea que se pierden
los indicadores (es decir, los
piesdelosactores, pueséstos
indican la direccién o el cen-
tro de interés de la accién).
También seponederelievela
inclusién o exclusion deotros
actuantes. Enestesentido, los
ojosintervienencomoelemen-
to deinterconexién entre per-
sonajes, quedando como mero
recurso €l angulo-separacion
formado por las piernas del
personaje en cuadro. Este fa-
cilitainformacion al respecto
de su actitud ante los otros
actores, segun su estado de agresividad las
piernas quedan, mas o0 menos, separadas (an-
gulo inglinal). De €ello, se desprende laimpor-
tanciadel apartado funcional frenteal estético,
loquenosignificaqueeste tltimo sedescuide.
Sin embargo, no estaria de mas hacer referen-
ciaal plano contraplano: aquél que se utilizaa
manera de réplica contra-réplica, por gjemplo,
enlosdidogos. Al plano secuencia: cuandola
camarabien emplazadarecogetodolo queesta
aconteciendo en cuadro, sin que existierapla-
nificacion alguna. A los planos simétricos, en
€l momento que existe un didlogo y se mantie-
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ne, alternativamente, un referente de las cabe-
zaso nucasdelosinterlocutores; o bien, alos
planoscruzados, cuandonoexisteningunrefe-
rente, solo planosdelosinterlocutoresque, en
un didlogo, se entrecruzan.

Para los planos, normalmente, se respetan
unas pautas genéricas como hien podria ser la
utilizacion de espacios vacios en los didlogos,
seglin sealaubicaciéndel osactuantes. O cuando
€ persongje sedesplaza(sentido direcciona), lo
que recibe € nombre de «aire». Asimismo, se
acostumbrarecortar lacabezacon planoscortos
paradenotar cargapsi col 6gicasobreel persona-
je...

Igualmente nos gustaria hacer al menos
alusion alos diferentes movimientos de cdma-
ras. A grosso modo, éstos se dividen en dos;
rotaciony traslacion. Dentro delosderotacién
incluiriamos aquéllos que se mueven sobre su
propio €j€; o sea, las panorédmicas (horizonta-
les, verticalesy oblicuas) con unas pretensio-
nes eminentemente narrativas. Y los barridos
(queno dejan deser panoramicas, no obstante,
masfrenéticas). Laeleccion deunasu otrasno
sblo es un planteamiento meramente narrativo
gue puededenotar unmayor paso del tiempo, de
estado emocional, etc., sino que ademés puede
ser unacuestion deestilo.

Perteneciente alos movimientos de cama-
radetraslacion cabriaapuntar el travelling—mo-
vimiento sobrerailes— (con laparticularidad de
que se puederegistrar el cambio de encuadres
y escalas sin modificar el plano, con el propé-
sito de acompafiar movimientos o singularizar
aaguien 0 ago), el dolly (desplazamiento so-
bre unas ruedas acopladas al tripode) y los
movimientos de grla... Sin entrar avalorar los
diversossignificados quepueden producir los
diferentesmovimientosde cdmara, no seriadel
todo descabellado apuntar sus usos mas fre-
cuentes: descriptivo (recorre un espacio apor-
tandoinformaciony referentesespaciales). De
relacion (el objetivo radicaen que con el movi-
miento decamaraserel acionen desdeprotago-
nistashastalugares, asi como establ ecerseaso-
ciacionesdetipo causal, afectivas, temporales,
etc.). De acompafiamiento (sigue al protago-

nista o la accion mientras existe movimiento).
De acercamiento o alejamiento (en funcién de
lasituacion dramaticao narrativa, lacamarase
aproximao separa). De reencuadre (leve movi-
miento de cAmara para corregir el plano).
También hagamos un somero comentario
aproposito delasdiferentesangul acionesque
puedeadoptar lacamaray, por consiguiente, su
valoracion dramatica. Si aceptamos como €l
angulo normal a aquél que se hace coincidir
con el gje de los ojos del protagonista; por en-
cimade ésterecibe el nombre de «picado»: mini-
mizandole, de forma que lo presenta como un
ser vulnerable. Mientrasquesi el jequedapor
debajo de los ojos se conoce como «contra-
picado»: ofreciendo laimpresion contrariaala
anterior, es decir, de énfasis y mostrando del
sujeto focalizado un perfil de superioridad.
Antesdedar paso a encuadrey a montaje,
realicemos un sucinto repaso alas diversasfor-
masdepuntuaci on(transiciones) dequedispone
d reato filmico. Al ya mencionado plano como
unidad cinematografica, cabriaaunar el fundido
encadenado a manera de coma 0 punto seguli-
do, yaquelasensacion detiempo transcurrido
no es demasiado. Mientras que el fundido a
negro cabria establecerlo en relacion con el
punto y parte, pues da laimpresion de haber
transcurrido un tiempo mayor. A renglén se-
guido, apuntariamos que no existe unanorma
fija donde se determina el tiempo de duracion
de un plano aotro plano. Delamismamanera,
noeshabitual encontrar indicacionesdondese
hagareferenciaal tiempo que debe permanecer
unplanoenpantalla. Al respecto, seaceptaque
ésteestden relacion con el interval o necesario
para que el espectador pueda decodificar el
contenido que se encuentraen el plano.
Continuando la exposicion de este item
hacemosalusién al encuadre, ademés de hacer
referenciaaaspectosrel acionados con lacom-
posicidn, loscentrosdeinterésointencionalidad
(siendo el elemento conductor de la atencién
del espectador) y € equilibrio pléstico. En defi-
nitiva, la delimitacién del campo visual (el
encuadre) estden funcion del angulo seleccio-
nadoy el objetivo elegido. Dentro del esquema
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compositivo no hay que olvidar la configura-
cionformal y el pesovisual, ademésdelaheren-
ciacultural, el caudal intelectual, la permanen-
cia—capacidad quetiene un estimul o audiovi-
sual para ser retenido en la memoria—y los
mecanismos de percepcion en los que cabria
incluir la simetria, continuidad y sencillez. El
tedrico hlingaro BelaBalazs (pag. 37) serefirid
a encuadrecomolasubjetividadinevitableala
gue se somete la pelicula, explicandolo de la
siguiente manera: «En el encuadre, ademas de
nosotros ver la imagen, tenemos también el
sentido de nuestra posicion en relacion con
ella, esdecir, el sentido de nuestraposicionen
relacién con el objeto filmado
().

Cada éngulo visua sobre
e mundo implica una vision

El montaje, desde un punto devistadidac-
tico, cabria definirlo como e ensamblamiento
delosplanossel eccionadosdeunapeliculacon
el denominador comun de la continuidad. De
esta sucesion de planos se desprende el ritmo
de la cinta. En cierta manera resulta ser un
gjercicio declasificacion, ordenaciony valora-
cioén. Hace ya algunos afios Ernest Lindgren
(1954: 72) redizd € siguiente planteamiento
tedrico del montaje que, a pesar del tiempo
transcurridoy lo basico del mismo, alin parece
tener vigencia: «La justificacién psicolégica
mas elemental del montgje, considerado como
método para representar el mundo fisico que
nos rodea, estriba en la posi-
bilidad de reproducir un pro-
ceso mental por el cua una
imagen visual sucede a otra,

del mundo. Por eso el encuadre
delacdmarase corresponde a
uninterior encuadre: y nadaes
mas subjetivo que el objetivo.
Guste 0 no, cada impresion,
encuadre, sevuelveexpresion.
Y, sea consciente o intuitivo
el proceso, hasta hacer de la
fotografiaun artex»®.

Ahora bien, no se debe
olvidar €l concepto fuera de
campo. Es decir, lo que €l es-

Hay que aspirar a

descubrir una atmadsfe-

ra visual diferente
y original para cada
pelicula y aun para
cada secuencia, tratar
de obtener variedad,
riqueza y textura en la
luz, sin renunciar por
ello a ciertas técnicas
actuales.

conformenuestraatencionse
detiene en uno u otro punto.
Si interpretamos esto por me-
dio de la imagen cinemato-
grafica, que reproduce el mo-
vimiento, Ilegaremos a obte-
ner unareproduccion tan au-
téntica como la vida misma,
entantoqueel montajerepro-
duce nuestra normal manera
dever».

En lo concerniente a la

pectador novey, aveces, que-
dainsinuado por las miradas
(y acciones) delos actores; o
sea, los limites de la pantalla
no se gjustan, en exclusiva, a cuadro de la
imagen. El cuadro conduce la mirada hacia el
interior (mecanismo centripeto), mientras que
la pantalla la dirige hacia el exterior (gjercicio
centrifugo). Lacomposicion en si eslaestruc-
turainvisible del planoy estarepletadeimagi-
nariaslineas horizontal es, verticales, oblicuas,
Zigzagueantes... asi como puntos, contrapun-
tosy otrasfuerzas, ademas de aspectos estéti-
cos—como laluz y el color— que completan la
estructura visible del cuadro, aparentemente
compuesta tan solo por los personajes y el
decorado.

plasticadel montaje existeun
elemento imprescindible para
entenderlacomoesel raccord
(sentido de continuidad con
respecto a la direccion, mirada, posicion, ilu-
minacion... que ha de tener los planos cuando
son sometidos a cambios).

El montagje nos deja abonado €l terreno
para que sumemos una nueva reflexion. Esta
hace referenciaaque el cine esun arte que se
vale del tiempo de una forma muy particular
(fraccionandolo, hacia delante o hacia atras,
dilaténdolo...). Inclusive cabria afiadir que es,
junto a la musica, €l arte por excelencia del
tiempo. También el espacio en €l cine estrata-
do con gran sutileza, pues mantiene uninterés
constante por ofrecer |a sensacion de tridimen-
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sionalidad (sin olvidar que €l cine es bidimen-
sional). El efecto tridimensional se consigue, a
grosso modo, con una composicién en lacual
serealcen laslineas en diagonales, |os planos
simétricos, planos cruzados, o bien el uso ade-
cuado de la profundidad de campo. A este
respecto A. Laffay (1973: 22) afiade una ense-
flanzamas sobre el asunto que nosdetiene: «El
cine es un arte de la tercera dimension. Para
darme esa sensacién lacamaragiraen torno a
las cosas, sigue un instante a los personajes,
fotografiatanto arriba como abajo, segininci-
denciasavecesinsolitas».

Otroapartadoenqueinteresaria, al menos,
detenernos un poco es el relacionado con lo
meramente perceptivo. Entenddmoslo como la
accion de percibir, esdecir, aguellasimpresio-
nesque, trasun proceso dedepuracién (donde
interfieren diversos elementos, aunqueencine
se tildan los vinculados con el audiovisual),
determinan nuestro entendimiento. Normal-
mente, lapercepcién en el cine sellevaacabo
atravésdelavista(imagen) y del oido (sonido
gue incluye didlogos, muasica y ruidos). La
formadeincidir ennuestrossentidosesvariable.
Es decir, mientras que vemos en torno a unos
40 650 grados, oimos alrededor delos 360 gra-
dos, sinolvidar dequémaneraincideel pesode
laimagen y como ésta adquiere mayor prota-
gonismo en unasalaaoscuras.

Sinembargo, ladistanciaidoneaparaasis-
tiraunapelicula(espectacul o ocul ar) esaproxi-
madamente de 5 6 6 veces el diametro de la
pantalla, de forma que obtendremos un area
global devision general. Y si nos sentaramos
tan séloaladistanciadetresvecesel diametro
de la pantalla estariamos frente a un érea de
vision secundaria (perderiamos informacion
de arribay abajo y de los laterales). Mientras
guesi lo hiciéramos, mas o menos, unavez el
didmetro de la pantalla resultaria estar en €l
areadeinterésdirecto (reduciéndose conside-
rablemente nuestro espectro visual). En con-
trapartida, estamos sujetos aun sinnimero de
sonidos. Desde la musica (con una capacidad
evocativa, descriptiva... inusitada), hasta rui-
dosy efectos especial es (parte imprescindible

del film). Ademas del cuerpo comunicativo
(mondlogos, didogos, voz en dff, donde el na-
rrador no esta presente en laaccion, off screen,
cuando €l persongje dialoga desde fuera de
cuadro...), asi como alas pausasy silencios. A
proposito de este tltimo recurso el «cineurgos»
brasilefio Alberto Cavalcanti (1957: 180) una
delasfigurasfundamentalesdelaAvant Garde
francesay de la Escuela Documental inglesa,
constatd que«hablandodel ruido, nodebemaos,
aln, olvidar el silencio. Una pausa de la or-
guesta, enfatizando un momento dramético en
una pelicula, produce €l efecto semejante al
obtenido por Haendel con la pausa general,
cad d fina de El Mesias en €l coro de «Halle-
luia». Pocos directores de cine, de estaforma,
han usado las posibilidades del silencio, que
puede corresponder dramaticamente a ruido
mas violento, o a negro mas profundo de un
cuadro con colores muy brillantes»*.

El lenguaje cinematografico hahecho uso,
a veces, de manera magistral del tiempo. Las
incursionesal pasado hansido verdaderamente
prodigiosas. A modo de ejemplo, valga recor-
dar la pelicula La mujer del cuadro (1944),
dirigidapor Fritz Lang; un loable gjercicio que
ha pasado a la historia del séptimo arte como
una obra paratener en cuenta. Estasirrupcio-
nes narrativas a pretérito en cine reciben el
nombre de flash back (mientras que hacia el
futuro se llaman flash forward). Del tedrico y
profesor franco-norteamericano Noel Burch
(1979: 17), extraemos la siguiente reflexion: «Es
evidente, sin embargo, que el retroceso apare-
cecas siempreenformadeflashback, puesasi
como una elipsis puede cubrir muchos afios,
asimismo un retroceso puede hacernosremon-
tar muchos afios en lugar de algunos segun-
dos».

Ademés, el tiempo cinematogréfico tiene
otraparticularidad, ya que éste se puede alar-
gar, dando como resultado lo que se conoce
como ladistension temporal, se comprime (as-
pectoconocido por lacondensaciéntemporal),
0 se puede adecuar al tiempo presente. Igual-
mente, otra singularidad del tiempo cinema-
tografico esla€lipsis, recurso por el cual el es-
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pectador construye o reconstruye la historia
gracias airrupciones temporales, espaciales...

Para finalizar este segundo apartado, ha-
gamos un comentario a propésito de lailumi-
naciony el apartado cromaticodeunapelicula.
El blancoy negro, el gradiente del sombreado,
€l uso de la gama de colores frios o calidos...
influye determinantemente en el discurso
filmografico. Una luz de con-
traluz, unaluz cenital, unailu-
minacién tonal, o bien que el
personajeacudaosedistancie

da son unas indicaciones presentadas por el
profesor gaditano José Vassallo Parodi, cues-
tionando laintegracion del cineen el aulay la
necesidad de haber maestros preparados para
el uso de este «instrumento pedagdgico».

« Del publico: De las muchas definiciones
gue podriamos haber barajado, nosinclinamos
por introducir unallevada a cabo por Jacques
Durand (1962: 51-52), ya que
la exposicion que hace nos
parece estar proxima a nues-
tros criterios. El lo define asi:

del punto de luz, ademés del
tamafio y nimero de los ma-
nantialesluminicosson, verda-
deramente, aspectos impres-
cindibles para poder deco-
dificar una pelicula. En este
sentido, Néstor Almendros
(1983: 16) aclara que «laten-
dencia de hoy parece sinteti-
zar equilibradamente lo vigjo
y lonuevo. Aquellaslucesdi-
rectas del blanco y negro de
antesresultan yaintolerables
en € cine en color (...). Hay
que aspirar a descubrir una
atmésfera visual diferente y
original para cada pelicula 'y
aun para cada secuencia, tra-
tar deobtener variedad, rique-
zay texturaen laluz, sin re-
nunciar por ello aciertas téc-

A raiz del invento del
cine la Humanidad

contd con otra manera

mMA&s para comunicar
sus emociones. El tiem-
po se encargo de que
éste madurara y desa-
rrollara su propio len-
guaje, a la vez que lo
doto de una identidad

singular. Aquel artilugio
de ferias, que congrega-

ba principalmente a
mujeres y nifios, se
determind en llamar el
«cine» y ha llegado a
convertirse en la sinte-
sis de las artes.

«Cada uno tiene unanocioén,
al menosvaga, deloqueesel
‘publico’: desdeel productor,
gueleinvocacomo aun dios
misteriosoy exigente, hastael
espectador, que, enlaoscuri-
dad de la sala de proyeccion
nota, al menosconfusamente,
la presencia de mil miradas
paralelasalasuya. Peroel es-
tadistico exige mayor preci-
sién; tiene necesidad de con-
ceptos que se puedan medir,
definidossinequivocos».

* Deloslibros. Igualmen-
te, no estaria de més en este
apéndicedocumental esbozar
algunosdelosproyectosedu-
cativosqueincluian laforma-
cion audiovisual como ele-
mento del curriculum. En pri-

nicasactual es».

3. Dd quién. A modo de apén-
dice documental

Quizaseste Ultimo epigrafe podriaresultar
un tanto impropio para un articulo de estas
consideraciones. Noobstante, somosconscien-
tesdelanecesidad de, al menos, comentar mini-
mamente al go sobre «aquéll os» que hacen po-
sible que el cine posea el sentido quetiene: el
publico. Asimismo, apuntar dos notas sobre
una propuesta de educacion cinematogréafica.
La primera publicada por la Unesco (ubican-
dolo dentro del contexto educativo); lasegun-

mer lugar, cabria hacer refe-
rencia a la propuesta de la
Unesco elaborada por J.M.
Peters. Para €llo, se reproducen dos textos |o
suficientemente expresivos de su libroLa edu-
cacion cinematogr afica publicado en 1965: a)
perteneciente al epigrafe «La educacién cine-
matogréfica, desdelaescueladeparvul oshasta
la Universidad»: «En los establecimientos de
ensefianza superior de los Estados Unidos, |la
educacién cinematogréfica la da en general
unasecciondel Departamento deBellasArtes.
Esta seccién va encontrando poco a poco €l
lugar que le corresponde en los programas,
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ademas, |los estudiantes ruedan con gran fre-
cuencia peliculas con fines muy diversos, o
incluso administran supropiasaladecine. Para
citar sélo unos cuantos gjemplos, laUniversi-
dad de California (Los Angeles) tiene un De-
partamento de Artes Dramaticas en el que se
ensefian la técnica y la historia del cine, la
Universidad de NuevaY ork, un Departamento
de Cine, Radio y Televisién, e Colegio Uni-
versitario del Estado de Oregon, y laUniversi-
dad de Boston, un Departamento de Cine»; b)
Perteneciente al epigrafe «Proyecto de progra-
ma parala formacién de profesores de educa-
cion cinematogréfica», donde se incluyen el
ciney latelevision, nociones general es sobre
losmediosvisualesdeinformaciony derecreo:
1) Proyeccion social y cultural del ciney de
latelevision.
2) Lugar del ciney delatelevisionenlavida
delosjovenes.
3) Efectosdel ciney delatelevision sobrela
percepcion, las ideas y la conducta de los
jovenes.
Principios delaeducacién cinematogréfica:
1) El concepto de educacion cinematografi-
ca
2) Educacion cinematogréfica y ensefianza
en general.
3) Resultados que cabe esperar de laeduca-
cion cinematogréfica
Nociones que han de ensefiarse:
1) Elementosy estructuradel «lenguajecine-
matografico».
2) Principios de la estética cinematogréfica.
3) Elementosdel contenidodelaspeliculasy
su evaluacion critica.
4) Psicologiadel espectador cinematogréfico.
Métodos y posibilidades précticas de la
educacion cinematografica:
1) Instruccién, discusiones, estudio de peli-
culas, gjercicios practicos.
2) Produccion de peliculas: redaccion de
guiones, realizacion, tomade vistas, monta-
je, proyeccion.
3) Adaptacién delaeducacion cinematogréa-
ficaalaedady al desarrollointelectual delos
alumnos.

4) Introducciondelaeducaci én cinematogra-
ficaen los programas de ensefianza; la edu-
cacioncinematograficacomoactividad extra-
escolar.

El siguiente libro es de Vassalo Parodi,
titulado El cineen la ensefianza, publicado en
Cédiz en 1962. Este ofrece unavision un tanto
diferente al anterior, sin embargo, dignade ser
mencionada. Asimismo, resultanovedoso para
lafechay laciudad en quefue editado. En este
sentido, cabria hacer referencia al epigrafe:
«Proyecto parala creacién de una escuela de
cine educativo» (Vasalo, 1962: 24) que, en
ciertamanera, justificalanecesidad de alfabe-
tizar con laimagen (educar con €l cine). Algo
parecido alo expresado en el entrecomillado al
inicio del presente articulo. «Si el cine esreal-
menteun eficaz medio deensefianza, habraque
preparar al maestro parasu utilizacion. Parece
|6gico que laEscueladel Magisterio de Prima-
riatengaen el futuro un profesor encargado de
estamision orientadoraqueindiquealosfutu-
ros maestros la mejor forma de aprovechar en
laescuelatan moderno i nstrumento pedagdgi-
Co.

Notas

! Delapinturay lasartesgréficashereddlaluz, lasombra,
el sombreado, € gradientedel sombreado; el color; lapers-
pectiva; lacomposicion... Delafotografia, €l apartadotéc-
nico, ademés del gercicio inusual de ver larealidad a
travésdel visor... Delaliteratura, el gjerciciodescriptivo,
el cuerpo comunicativo, losdidlogos, |lossignosdepun-
tuacion convencionales, salvando quelo queanteshabia
gueimaginar atravésdelaletraimpresa, ahorasemuestra
en lapantalla... Del teatro, lasexpresionesfaciales, los
gestoscorporales, laactuaci on; endetrimentodel apresencia
fisicadel actor, cabriaaunar lacapacidad demovimientos
y puntos de vista de la camara... De la misica tomé su
participaciondel tiempo, el ritmo...

2AMAR, V. (1995): «Algunasconsideracionessobreel
cine(l)», enMetrépolis, 1. San Fernando (Cédiz); 15.
3BALAZS, B. (9/d) Estética do filme Rio de Janeiro,
Verbum. «Noenquadramento, além devermosaimagem,
temostambémosentidodanossaposicdoemrelacioael a,
isto e, 0 sentido danossa posi¢do em relagéo ao objeto
filmado (...). Cadaangul o visual sobreo mundoimplica
umavisao do mundo. Por isso o enquadramentodaméguina
defilmar corresponde aum interior enguadramento: e
nadaémaissubjetivodoqueoobjetivo. Queira-seoundo,
cadaimpresséo, enquadrada, torna-seexpresséo. E, seja
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conscienteouintuitivo o processo, tanto bastaparafazer
dafotografiaumaarte».

*CAVALCANTI, A.:Filmeerealidade. RiodeJaneiro,
Editorada Casado Estudante do Brasil. «E, falando do
ruido, nao devemos ainda umavez, esquecer o siléncio.
Umapausadaorquestra, pontuando um momento dra-
maéticonumfilme, produz ef eito semel hanteao obtido por
Haendel com apausageral, quasenofimdoMessias, no
corode«Halleluia». Poucosdiretoresdefilmes, noentanto,
tém usado as possibilidades do siléncio. Siléncio pode
corresponder dramaticamenteao ruido maisviolento, ou
aonegromaisprofundodeumdesenhocomascoresmais
brilhantes».
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