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Resumen

Introduccion al dispositivo cinematografico, en un intento de des-
velar sus condicionamientos, desde las perspectivas del concepto
de representacién, percepcion y enunciaciéon, con el objetivo de
sefalar la imperiosa necesidad de privilegiar la interpretacion (con
sentido critico) en los alumnos de ESO y Bachillerato. Se trata de
sentar las bases sobre las que articular los parametros docentes,
evitando la “ilusion de realidad” que propician los media.

La comunicacién hace un recorrido por los elementos per-
ceptivos y las condiciones de verosimilitud en que se producen
los discursos audiovisuales, fundamentalmente el cinematogra-
fico, para desvelar que los resortes del Modelo de Representacion
Institucional (MRI) pueden y deben ser cuestionados en los nive-
les docentes con el objetivo de dotar a los alumnos de mecanismos
de interpretacién fuertemente anclados en el conocimiento de la
construccion enunciativa.
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Tras la enumeracion y reflexion sobre las pautas de reconoci-
miento, verosimilitud e identificacion espectatorial, el trabajo se
detiene en las cuestiones relativas a la enunciacién cinematogra-
ficay a los procesos de su ocultacion (naturalizacién). El desve-
lamiento de estas cuestiones dotara a los alumnos de la capacidad
critica necesaria para abordar una hermenéutica de los productos
audiovisuales.

Finalmente se detalla una propuesta practica de objetivos y
medios.

1

La hegemonia actual de un cine basado en el espectaculo, que
hace uso de unos cédigos siempre atentos al borrado de la enunci-
acion, que precisa de un potente aparato industrial y publicitario,
gue obedece a un proceso creciente de mercantilizaciéon y que, en
fin, estd cada vez més cerca de ser un sistema multimedia basado
en la infografia y el multiple tratamiento de la imagen por orde-
nador, condiciona las reflexiones hacia él: madid que acaba

de celebrar su centenario y se siente anciano antes de tiempo. Por
ello, no es de extrafiar que los estudios mas relevantes se orienten
hacia el cine de los origenes o hacia el andlisis minucioso de obras
esenciales, hoy monumentos en la memoria colectiva; se reflexi-
ona sobre los modos de representacion y sus codigos, sobre las
distintas teorias que se han dado en su seno, sobre movimientos,
vanguardias; se releen y reinterpretan los textoEidensteirno
Bazina la luz del contexto sociohistorico en que se produjeron;
pero el &mbito de la ensefianza, la esencia misma de la constitu-
cion del Sujeto y su conocimiento del mundo, ha quedado unay
otra vez al margen, quizas por tener al cine etiquetado como un
lenguaje de dificil acceso.

1 No entraré en la polémica sobre la consideracion del cine como arte. En
este sentido me permito remitir al texto @&alter Benjamin“La obra de arte
en la época de su reproductibilidad mecanica”Dascursos interrumpidqs
Madrid, Taurus, 1973.

www.bocc.ubi.pt



Ensefianza del cine y los medios audiovisuales 3

Desde otra perspectiva, una relacion bidireccional ha enca-
denado cine y television; ambos medios se han afectado mutua-
mente pero, sobre todo, la capacidad interpretativa del espectador
y sus formas de percepcion se han visto alteradas por el influjo del
medio televisivo y su omnipresencia en el entorno privado. Nos
encontramos ante una situacién cambiante, que ya se ha deslizado
previamente en beneficio de las formulas televisivas y consolida
sus exigencias. El espectador de hoy no es el mismo del cine de
los origenes, ni el del cine clasico, ni siquiera el que fue hace unos
afos; el cambio se ha producido a escala individual y colectiva,
quizas afectado por la evolucién de un mundo a la deriva que ha
impuesto un imaginario unanimemente aceptado.

El audiovisual se ha convertido hoy en el modo de interpre-
tacion del mundo; son los ojos de la television los que nos dan a
ver una “realidad” que pretende ser asumida como tal, pero, sobre
todo, el cine ha tenido una preponderancia absoluta en muchos
de los cambios que se han producido en las ultimas décadas (in-
dudable repercusion en la construccion del imaginario colectivo,
capaz de cambiar la moda, la forma de pensar, los modelos de
vida e, incluso, la propia percepcion de las imagenes). En conso-
nancia con el espiritu docente, que atiende a la necesidad de que
el alumno adquiera la imprescindible competencia comunicativa,
y cuyosobjetivos generalemanifiestan la necesidad decono-
cer y analizar los elementos y caracteristicas de los medios de
comunicacioén, con el fin de ampliar las destrezas discursivas y
desarrollar actitudes criticas ante sus mensajes, valorando la im-
portancia de sus manifestaciones en la cultura contemporanea
se vislumbra como esencial la divulgacién, comprension e inter-
pretacion del lenguaje cinematografico.

Desde la perspectiva de los contenidos, el cine puede y debe
cumplir una funcién esencial de puente y constituirse en un fac-
tor de motivacion (el lenguaje audiovisual atrae mas la atencion
del alumnado y permite abordar temas mas proximos a su reali-
dad cotidiana). El cine es un claro vehiculo de interrelacion en-
tre docentes y alumnos, posibilita una actitud participativa y abre
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perspectivas insospechadas a la hora de conseguir la competencia
comunicativa perseguida como objetivo. Mas importante sera cu-
anto mas lo utilicemos desde parametros que contemplen la trans-
versalidad y la adecuacion al contexto social y econémico en que
se desenvuelven los alumnos. No podemos olvidar que uno de los
objetivos esenciales de la ensefanza afectstdb de la docen-

cia: participativo, democratico y critico, orientado hacia un clima
de comunicacion profesor / alumno, alumno / alumno, en el aula.
Item mas cuanto que se espera de la practica educativa la asun
cion de temas transversales como la educacién civica y moral, la
educacioén para la paz, para la no discriminacion entre los sexos,
la educacion ambiental, para la salud, sexual, del consumidor o
vial.

Desde estas premisas, debemos acercarnos al cine como me-
dio de comunicacion, con sus cédigos y aspectos narratoldgicos
especificos. Creemos que, a través de proyecciones de fragmentos
(e incluso no parciales), es posible inducir al didlogo (entendido
como empatia y patrocinador del espiritu critico) y al debate, en-
riqueciendo también la expresion oral de los alumnos. La carac-
teristica esencial de la utilizacion del cine como medio didactico
estriba en su inter y multidisciplinariedad, que lo capacita para
iniciar reflexiones en torno al arte en general, a la lengua, a la
literatura, a la narratologia, etc. Pero este es un trabajo que no
podemos abordar sin ser capaces de desvelar la esencia que se
esconde en el seno dgbaratocinematografico y su devenir.

La comprension que tenemos hoy del cine no es en modo al-
guno la tnica posible ni la que se dio en su origen. Desvinculando
momentaneamente los condicionamientos que han afectado a nu-
estra vision en su actual estatus, podemos decir que

la percepcion nace de la integracidén unitaria en
el psiqguismo humano de un conjunto de datos sen-
soriales (las llamadas sensaciones), a las que se les
inviste de sentido, y que conduce a su eventual re-
conocimiento, por confrontacion de experiencias y
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conocimientos anteriores del sujefGubern 1994:
29).

Esta definicién pone claramente de manifiesto los dos factores
esenciales de la percepcidtatos sensorialeg reconocimientp
el segundo de ellos no obedece a una categoria objetiva puesto
qgue las experiencias de cada individuo son diferentes a las de los
demas, lo que lleva implicito una multiplicidad de interpretacio-
nes posibles de las sensaciones. Por otro lado, la homogeneiza-
cion gradual de las experiencias y conocimientos de los miembros
de distintos grupos sociales insertos en un determinado contexto,
determinara respuestas similares o cada vez mas uniformes. Re-
tendremos esta premisa para observar como la evolucion de los
mecanismos de representacion no han obedecido a la casualidad.

El cine tiene su esencia en la imagen icénica que es

una modalidad de la comunicacion visual que re-
presenta de manera plastico - simbdlica, sobre un so-
porte fisico, un fragmento del entorno éptico (per-
cepto), o reproduce una representacion mental visu-
alizable (ideoescena), o una combinacion de ambos,
y que es susceptible de conservarse en el espacio y/o
en el tiempo para constituirse en experiencia vica-
rial Optica: es decir, en soporte de comunicacion en-
tre épocas, lugares y/o sujetos distintos, incluyendo
entre estos ultimos al propio autor de la representa-
cion en momentos distintos de su existeliGabern
1994: 48).

Aparece aqui otro elemento esencial: elrdpresentacion
También retendremos este concepto que nos retrotrae a la base de
la constitucion del MRIodo de Representacion Instituciopal
a través de los primeros afios de la experiencia cinematografica.
Si efectudsemos un salto en el tiempo para situarnos en los inicios
del cinematdgrafo veriamos cédmo el cine no tenia la misma enti-
dad que la llegada a nosotros, ni en su forma, ni en su expresion,
ni en sus mecanismos.
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Entre 1900 y 1915, el cine es el lugar de una ten-
sion entre dos regimenes divergentes de consumo fil-
mico (cada uno de ellos relacionado claramente con
un tipo de produccién especifica): el que se establece
sobre una relacién de “confrontacion exhibicionista”
entre la pantalla y el espectador y el que presupone,
todo lo contrario, una “absorcion diegética” de este
por la intermediacion de aquelldGaudreault 1988:

25).

Lo que nos indica la posibilidad de un cine con caracteristicas
completamente diversas del instaurado hegemdnicamente. Ahora
bien, tanto la evolucion del cine de los origenes hacia el MR,
desde el punto de vista de la industria, como los escritos de los
primeros tedricosRiccioto Canudoy Hugo Miinsterbergapun-
taban ya hacia la dimensién del cine como Arte y haciaage
inmovil (concepto posteriormente desarrollado paél Burch.

El asentamiento del MRI hacia 1915 puede considerarse como
un triunfo de la burguesia, que consigue estabilizar la estructura
cinematografica tanto en lo que se refiere a contenidos como al
lenguaje utilizado, una vez generada la infraestructura necesaria
de produccion, distribucion y exhibicién. ldiferenciadel cine

de los origenes se habia visto como carencia.

No es en modo alguno inocente la historia del cine construida.
En cualquier caso, interesa aqui resaltar expresamente la diferen-
cia que se da en el concepto mismordpresentaciorentre el
MRP (Modo de Representacion Primitivg el MRI. Parece evi-
dente que laverosimilitudno era una condicién necesaria en el
cine de los origenes y pasa posteriormente a ser determinante. Re-
cuperamos aqui el conceptom@eonocimientoel espectador lle-
vara a cabo un contraste de las imagenes con su bagaje de experi-
encias que le permitira establecer un viaje cuya base es el proceso
de identificacion, siempre que esas imagenes fluyan construyendo
unrelato. EI MRI procurara en ese relato una sucesidan - de-
sorden - vuelta al ordenapaz de mantener la confortabilidad del
espectador.
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Tenemos, en consecuencia, una representacién basada en la
verosimilitud, a su vez basada en la identificacion por parte del
espectador de experiencias y sensaciones, que precisa de un relato
(enunciado). El objetivo del MRI sera, paradojicamente, generar
un espacio habitabléen términos dé&oél Burch que haga posi-
ble elviaje inmovildel espectador, mediante una radical fragmen-
tacion de los distintos elementos (fotogramas, planos, escenas,
secuencias) que debe visualizarse como una continuidad inequi-
voca donde la enunciacion no debe ser notada (debe hacer como
que desaparece). Con ello se pretende un doble objetivo: asegurar
la implicacion del espectador mediante un proceso de identifica-
cion - proyeccion, y vehicular contenidos implicitos de un ima-
ginario colectivo: una forma de entender el mundo, la vida y las
relaciones interpersonales (objetivo ideol6gico).

Hemos hablado de verosimilitud. Independientemente de que
tenga su referente inmediato en el rodaje (los actores, la puesta
en escena, los movimientos de camara, el material o aparato ci-
nematografico), ¢,qué mundo es el que aparece representado en la
pantalla cinematogréafica cuando el espectawioa desde su bu-
taca?. Parece evidente que el espectador es consciente de la irrea-
lidad del producto que visiona, peroretonocimientsolamente
se puede producir mediante el borrado enunciativo propiciado por
el MRI. Efectivamente, las rupturas efectuadas por la presencia de
la enunciacion suponen una parada en el viaje imaginario del es-
pectador, un proceso de distanciamiengxtrafiamientden tér-
minos brechtianos) que le devuelven su capacidad analitica. No
obstante, resulta de sumo interés comprender los mecanismos me
diante los cuales el MRI construye esspacio habitabla partir
de una fragmentacién que no es en modo alguataral para la
percepcion humana (aunque asi se nos intente hacer ver).

Nos encontramos con un plus de sentido que se incorpora de-
liberadamente al modo de representacién mediante la invisibili-
dad del montaje. El espectador es guiado pero, al mismo tiempo,
desea ser guiadautiliza codigos previamente instituidos que le
permiten dejar libre su subjetividad a sabiendas del regreso a una

www.bocc.ubi.pt



8 Francisco Javier Gémez Tarin

situacion de partida que no es cuestionada. La representacion
gueda intimamente ligada a un mundo conocido, mas que real,
gue actua dialécticamente con respecto al real: ofrece pautas de
identificacion, de comprension y relacion.

Teniamos una doble pregunta pendiente: ¢qué mundo es el
gue aparece representado en la pantalla cinematogréafica cuando
el espectadomira desde su butaca?, y ¢como es posible el reco-
nocimiento a partir de un proceso de fragmentacion tan radical
como el llevado a cabo por el cine?. Atendiendo previamente a
la segunda cuestion, podemos indicar que es la competencia in-
terpretativa del espectador la que permite hacer suyo ese espacio
cinematografico -por lo demas, inexistente-; una competencia que
se ha formado y consolidado a lo largo del tiempo precisamente
por la reiteracion de codigos y géneros de un lenguaje que se ha
ido desarrollando paralelamente al conocimiento implicito de ese
espectador.

Ahora bien, la discontinuidad no solo se da entre los fotogra-
mas sino en el propio sistema de visualizacion. El cine genera
espacios que el espectador es capaz de situar mentalmente, bien
mediante un paso previo de mostracién (un plano de situacién) o
bien por un paulatino proceso de aditamento de sus partes; rees-
crito mentalmente por el espectador, ese espacio es brutalmente
fragmentado por el discurso cinematografico pero no sentido asi
por la mirada omnisciente que viaja desde la butaca inmovil a tra-
vés de la pantalla, sentida a su vez como movil. Aceptemos esta
premisa.

La otra pregunta, el mundo representado o el especta-
dor, obliga a una reflexion y también a una eleccion. La polémica
sobre la referencialidad en el cine no se ha cerrado, ni mucho
menos; para muchos autores el cine es un reflejo de la realidad, y
para otros muchos se trata de una apariencia que lleva en si misma
una carga ideolégica (que antes denominabamos plus de sentido).

En el fondo, el debate parte, mas alla del terreno estrictamente
cinematografico, de una situacion histérica, que ha presentado e
impuesto el arte como mimesis, y de una condicién metafisica: la
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existencia de una realidad tangible. Ahi se conjugan dos elemen-

tos esenciales, que a su vez implican dos nuevos interrogantes:
¢Hay unarealidad?. A este respecto, arrastramos el duro lastre de
una herencia cultural.

Tampoco es casual ni inocente en modo alguno el tipo de re-
presentacion heredada, orientada hacia una imposicion de sentido,
un dirigismo, que se ha traducido en el cine como transparencia
o borrado de las marcas enunciativas, pero que, desde el Renaci-
miento, ha efectuado una clara seleccion entre lo que es correcto
y no lo es, entre lo que es deseable y no lo es, entre lo que es
arte y no lo es, entre, en fin, lo que podemos / debemos ver y lo
gue no. Asi, la impresion de realidad sera proporcional a la ca-
lidad de la obra de arte. Sin embargo, lo que tenemos que poner
en cuestidn es la propia existencia de esa realidad como algo que
estd ahi y puede ser reproducido. Hay un proceso de mediacién
mecanico, desde la paleta del pintor a la cAmara cinematografica,
y hay, y esto es esencial, ypunto de vistaque en si mismo ya
supone una eleccion. De esta forma, la obra de arte seria la repre-
sentacidon de una representacion; su referente seria ya una realidad
mediada. Mostrada como tal, romperia el caracter ideoldgico de
transmision de un imaginario.

El vinculo del cine con la realidad continta plan-
teando problemas de una u otra forma; para unos
es una conviccion que vuelve de nuevo; para otros,
una hipétesis a desmentir; para todos es un marco
presente. Por otro lado, vemos que la problematica
se agranda, pues la existencia de nuevos marcos de
investigacion permite situar la vocacion realista del
cine en un horizonte mas amplio. Se plantea aqui la
idea, difundida a partir de finales de los afios 60, de
gue el sentido de la realidad procedente de la ima-
gen, o, mejor, el sentido de la realidad que de ella
emana, se debe relacionar tanto con la verosimili-
tud, es decir con la capacidad de reflejar lo existente,
como con la veracidad, es decir, con la capacidad de
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construir mediante signos algo que se propone como
existente. En definitiva, se trata de parecerse a la ver-
dad y de hace como si fuese verdad, ya que si el cine
nos devuelve la realidad es tanto gracias a un juego
de espejos como a un principio construct(@asett
1993: 53-54)

Si el espectador es consciente en todo momento de la irrea-
lidad de cuanto desfila ante su mirada, no es menos cierto que
los mecanismos de identificacion actdan implicitamente con una
potente carga que pasara directamente a un interior capaz de asi-
milarla o rechazarla.

El tipo de cine representado por el MRI, hegemonico, parte
de una concepcion abiertamente idealista que hace uso de la fic-
cion como mecanismo metaférico de vision de mundo, pero de
mundo real. Es decir, el mundo referenciado es el nuestro, el del
espectador en la sala, aunque se encuentre ante un film de ciencia
ficcion e incluso si el reconocimiento tereal es aparentemente
nulo. Es el mundo real porque toda conexion diegética va vincu-
lada necesariamente a €l y, mientras actue el borrado enunciativo,
el proceso identificativo progresara.

2

Una vez aceptada la necesidad de grado de representacion - nar-
racion, partiendo de la base de que la realidad es un constructo
(y esto supone ya una eleccion), cuestionamos la referencialidad
de un mundo real y sefialamos la capacidad del cine para gene-
rar mundos posibles (no paralelos, ni alternativos), otros mundos,
capaces de regirse o no por codigos similares a los establecidos.
Si esto es asi, la pantalla nos estaria mostrando una fraccion de
ese mundo, pero su dimension -aunque imaginaria- seria tan in-
finita como la que podamos aceptar para el mundo real. Esa in-
finitud nos posibilitaria para construir discursos no limitados al
estrecho margen del encuadre, ni siquiera a las referencias exter-
nas que desde él efectuasen los personajes; discursos que pusie-
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ran en marcha relatos abiertos, sugerentes, ricos en posibilidades
transgresoras de los codigos al uso.

Todo lo anterior, permite fijar una serie de parametros que, en
gran parte, suponen elecciones previas. Asi:

e El discurso cinematografico hegeménico se basa en la re-
presentacion y esta a su vez en los procesos de reconocimi-
ento y experiencia sensorial del espectador.

e El borrado enunciativo y la referencialidad al mundo real
hacen posible un proceso identificativo en el espectador que
general un plus de sentido, una carga ideolégica.

e La ruptura del proceso de identificacion es posible medi-
ante la presencia de marcas enunciativas y la negacion de
referencialidad al mundo real (que se entiende como cons-
tructo)

e El referente para el discurso cinematografico es un mundo
posible, un mundo diegético abierto a la infinitud

e Lo real no es tangible ni representable, siempre se dara un
proceso de semiosis.

3

Resulta necesario conocer los mecanismos perceptivos que hacen
posible la construccion de un universo diegético a traves del dis-
curso cinematografico; estos mecanismos obedecen a pautas fisi-
cas tanto como a subjetivas, son precisamente la combinacion de
ambos factores.

En primer lugar, el fotograma no es sino un elemento esta-
tico, una fotografia. Entre un fotograma y el siguiente tiene lugar
una variacion espacial y temporal, un vacio que Unicamente la
capacidad perceptiva del ser humano puede rellenar mediante la
inclusion de un proceso mental de reconstruccion, totalmente sub-
jetivo. Es decir, el movimiento en el cine no es sino aparente; pre-
cisamente, desde un punto de vista fisico, el movimienko gse
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no hayen el cine. Esto lleva a que pueda formularse un principio
extrapolable al conjunto filmico: si el movimiento es reconstruido
por la mente, dinamizando la imagen estatica, el ser humano se
encuentra en condiciones de llevar a cad@onstruccionesle
sistemas mas amplios de representacién simbdlica. El espacio (y
el tiempo) entre los fotogramas es legible por el espectador gra-
cias a fenomenos puramente fisicos, comefetto phi formu-

lado porHugo Munsterbergn 1916.

(phi) es lo que se produce en el cine entre dos
fotogramas fijos cuando el espectador llena el vacio
existente entre las dos actitudes de un personaje fi-
jadas por dos imagenes sucesivas. No hay que con-
fundir el efecto phi con la persistencia retiniana. El
primero tiende a llenar un vacio realAumont et alij
1993: 149)

Munsterbergdesarrolla una idea del cine como un proceso
mental, asi, el cine es el arte de la atencién, de la memoriay de la
imaginacion, y de las emociones. Se da pues un paralelismo en-
tre lo mostrado y lo interiorizado, el sentido se lleva a cabo en el
proceso interpretativo, en la lectura, que es donde podemaos situar
la existencia del film como ente discursivo, pese a su fisicidad en
la cabina de proyeccion.

Mas alla de ese vacio entre los fotogramas, el MRI ha cons-
truido todo un sistema de representacion basado en convenciones
gue poco o nada tienen que ver con la percepcion humana; la ge-
neracion de uespacio habitabl@ara el espectador pone en mar-
cha todo un aparato de fragmentacién que se fusiona para conse-
guir una apariencia de continuidad. En esa continuidad hay multi-
ples recursos de corte y supresion espacial y temporal que actian
como aceleradores de la accion y que son en la mayor parte de los
casos imperceptibles.

Situado en un determinado marco espacial, el espectador re-
tiene esa dimension en su mente y requiere de una coherencia
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organizativa que le sera suministrada por el proceso de fragmen-
tacion de la secuencia en diversos planos cuyo nexo necesario
estara en las direcciones de mirada y de movimienatogords

Si la visualizacion se produjera a través de un plano general o
de situacion, unico, el viaje inmévil no seria posible y el espec-
tador quedaria retenido en su butaca; la ruptura, la disgregacion
en multiples planos, sitia en la omnisciencia la vision y abre la
puerta a los procesos de identificacion, mas alla de los puramente
perceptivos.

El proceso perceptivo suministra al espectador una serie de
elementos que le llevan a poner en marchahanzonte de ex-
pectativasque se vera o no confirmado por la narracion poste-
rior. En cualquier caso, reconstruye permanentemente un espacio
- tiempo, el del universo diegético, que somete a un proceso de
acondicionamiento a lo largo de la visualizacion del film. Para
gue esto sea posible, actian las convenciones antes sefialadas en
relacion alraccord etc.

Partiendo de Hochberg y Brookka percepcion
se configura como una actividad basada en la recons-
truccion y la hipétesis: el observador no se limita a
registrar informaciones presentes en el flujo de la re-
alidad, aislando las no variables y explotando el pro-
pio movimiento, sino que “procesa” los datos que
recibe sobre la base de esquemas mentales que le
permiten interpretar lo que tiene ante si y formular
expectativas sobre lo que vendra desp(@asett
1993: 124)

4

El cine abre la posibilidad de identificacion. ElI MRI respondio
efectivamente a los requerimientos de una burguesia claramente
decidida a la rentabilidad econémica del nuevo invento pero tam-
bién a su rentabilidad ideolégica. Con lo que podemos fijar una
nueva serie de parametros:
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14 Francisco Javier Gmez Tarin

e Hay constantes discontinuidades en el discurso cinemato-
gréafico, desde la que se da entre fotogramas a la que de-
bemos situar entre los planos, que podemos entender como
elipsis.

e La capacidad mental para reconstruir el espacio diegético
va mas alla de lo estrictamente visualizado

e El raccord actia como sutura para eliminar la sensacion
de fragmentacion y ofrecer, por el contrario, una sucesion
lineal, una continuidad explicita.

5

Debemos ocuparnos, llegados a este punto, del proceso enuncia-
tivo que sefala abiertamente el hecho de que la enunciation
empreesta presente. Precursor de la narratologia fililbart
Laffay?, en su articull relato, el mundo y el cindice: “Todo

film se ordena en torno a una base lingtistica virtual que se sitta
mas alla de la pantalla{Gaudreaulf 1988: 9).

El relato es el primer responsable de la dimen-
sion de apariencia que domina en la pantalla [...]
Comentando a Laffay: Si el cine no es realidad sino
representacion de lo real, se lo debe al relato y a
su capacidad de hacer legibles las cosas, de reorga-
nizarlas y de insertarlas en una composicion, pero
siendo el tejido del relato de naturaleza discursiva,
el cine, al unirse al relato, se convierte en un me-
canismo lingtiistico. [...] De ahi la necesidad de
reconocer una figura abstracta, una especie de gran
maestro de ceremonias, el grand imagier con el que
debemos contar antes que con ningun otro. Es lo
gue la narratologia moderna llamara autor implicito

2 (1964): Logique du cinémaParis, Masson
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Ensefianza del cine y los medios audiovisuales 15

0 enunciador, es decir, la instancia general que en-
carna el acto mismo de hacerse ver y entender por
parte del films, en resumen, su principio funcional o
mejor aun lo que lo mueve en cuanto discuf€a-
setti 1993: 82)

La idea generalizada de un sentido en la obra de arte, un sen-
tido que el espectador se ve obligado a buscar para su compren-
sion, y que parece depender en exclusiva de la voluntad de su
“autor”, la consideraremos una falacia muy oportuna y util para
una industria que genera beneficios gracias a los procesos de iden-
tificacion de los espectadores. Es evidente que el borrado enunci-
ativo sienta las bases para que se dédirexcion de sentiden
el film, pero debemos optar por la ampliacion de las posibilidades
criticas del espectador y esto sera posible exclusivamente medi-
ante la marca de enunciacién que rompa la sensacién de realidad.

El espectador, habituado a preguntarse a si migé me di-
cen? puede enriquecer sensiblemente su interpretacion mediante
una sucesion de preguntas muy distinta que, progresivamente y en
ese orden, seriargquién me lo dice?, ¢cémo me lo dice?, ¢qué
me dice? o0, mas especificamentgquién mira?, ;,coOmo se cons-
tituye la mirada? Este orden manifiesta abiertamente la mayor
relevancia del enunciador (que en el film aparecer4 como enun-
ciacion delegada) y la forma en que el relato es transferido: el
discurso, para concluir con la interpretacion propiamente dicha.
Se ve asi, que el ente enunciador y el discurso son requisitos pre-
vios para el proceso interpretativo, posibilitando su aperturay, al
tiempo, su legibilidad.

Por el contrario, el MRI ha favorecido un cine de entreteni-
miento -lo cual en si mismo no seria reprochable- que suma a su
direccion univoca de sentido una estructuraen - desorden -
vuelta al ordeny un proceso de identificacion apoyado en la im-
presion de realidad, lo que niega toda una serie de posibilidades,
como las miradas a camara, por ejemplo.
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Las investigaciones tedricas de Jean-Louis Bau-
dry, en relacion con lo que él ha llamado “el aparato
de base” en el cine, metaforizado por la cAmara, han
permitido por primera vez distinguir en el cine el ju-
ego de una doble identificacion con respecto al mo-
delo freudiano de la distincion entra la identificacion
primaria y la secundaria en la formacion del yo. En
esta doble identificacion en el cine, la identificacion
primaria (hasta entonces no teorizada), es decir, la
identificacion con el sujeto de la visién, en la instan-
cia representada, estaria la base y la condicién de la
identificacion secundaria, es decir, la identificacion
con el personaje, en lo representado, la Unica que la
palabra identificacion jamas habia abarcado hasta
esta intervencion tedricAumont et alij 1993: 262)

La identificacion actia asi como un fendmeno transparente y
natural (o naturalizadg que elabora la omnisciencia del especta-
dor. Las instancias enunciativas pueden ser multiples en un film.
Toda enunciacion delegada se manifiesta explicitamente, diegéti-
camente, pero la auténtica enunciacion, la del autor, aparece me-
diante el discurso, esta en el significan@audreaultha estudi-
ado muy acertadamente esta cuestion, enmarcando graficamente
las distintas instancias:

Mostrador profilmico: FUESTA EN ESCENA

Mega-mostrador flmico
PUESTA SOERE FILL

Mostrador filmografico: FUESTA EN CUADRO

Mega Matrador
Filmico

(Grand imagier)
PUESTA EN FILM

[ Warrador filmogréfico: PUESTA EN SERIE |

(Gaudreaulf 1988: 122)

El narrador filmogréfico de la institucion en que
se ha convertido el cine ha sido principalmente (y lo
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sigue siendo hoy) un narrador con tendencia mos-
trativa. .. Recurre a toda una serie de técnicas ca-
paces de transformar su enunciacién discursiva en
(apariencia de) enunciacion histérica. .. El montaje

mas narrativo siempre es discurso, acto de enunci-
acion, incluso cuando se pone al servicio del relato
mas transparentéGaudreaulf 1988: 125)

Esta cita da pie para establecer puntos de reflexién en torno a
las posibilidades de la enunciacion y, sobre todo, a los instrumen-
tos que su manifestacion puede poner al servicio del realizador,
lo que nos brindaria la oportunidad de enumerar algunas de sus
consecuencias:

e No es posible la invisibilizacion absoluta de la enunciacion
en el film. Siempre esta presente.

e La funcion del borrado enunciativo es posibilitar la identifi-
cacion del espectador a través de la impresion de continui-
dad del espacio habitable que se transfiere como impresion
de realidad.

e La presencia de la enunciacion posibilita la capacidad cri-
tica del espectador mediante un proceso de extrafiamiento.

¢ El sentido de la obra debe darse como el resultado de un
proceso de interpretacion por parte del espectador en res-
puesta a las preguntas: ¢quién lo dice?, ¢como lo dice?,
¢ qué dice?. Es decir, y progresivamente, identificacion del
enunciador y el enunciador delegado, lectura del discurso
e interpretacion en consecuencia.

6

El altimo pardmetro resulta esencial debido a que la ambiciosa
planificacion de las unidades didacticas, dentro de los diversos
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entornos curriculares, es siempre insuficiente y la saturacion ha-
bitual de materias y contenidos impide, en los mas de los casos,
la conclusion de los programas. Por ello, debemos privilegiar la
labor interpretativa y critica de los alumnos como el primer ob-
jetivo a lograr del conjunto de los explicitados, que podriamos
enumerar:

e Interpretacion de textos cinematograficos atendiendo al ana-
lisis de los factores que intervienen en los procesos de co-
municacién (participantes y relaciones, contexto espacio-
temporal).

¢ Distincion entre distintos tipos de textos cinematograficos:
ficcibn, documental, etc., atendiendo a las caracteristicas
enunciativas.

e Analisis de las caracteristicas iconicas del texto cinemato-
grafico

e Percepcion de los recursos retoricos de que hace uso el
texto cinematografico, identificando los mas corrientes.

e Actitud critica ante los mensajes de los textos cinematogra-
ficos y de los medios en general

e Adquisicion de conocimientos elementales sobre la historia
del cine y los realizadores mas relevantes.

e Uso, en el andlisis de las obras cinematogréficas, de infor-
maciones sobre el contexto historico y cultural tanto de las
acciones relatadas como del momento de la produccion.

e Valoracion de las grandes obras cinematograficas como
patrimonio cultural

e Apertura de las multiples interpretaciones posibles del texto
cinematografico, y reconocimiento de las circunstancias del
entorno cultural y social como determinantes
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e Actitud critica frente al contenido ideolégico de las obras
cinematograficas (contenidos clasistas, racistas, sexistas,
etc.)

¢ Identificacion de las marcas enunciativas y espacio tem-
porales en los films de ficcion, asi como del concepto de
“punto de vista” en los documentales.

¢ Relaciones entre el lenguaje verbal, escrito y cinematogra-
fico.

¢ Identificacion de los codigos esenciales del discurso cine-
matografico.
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