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Resumen:

Introduccién al dispositivo cinematografico, en un intento de desvelar sus
condicionamientos, desde las perspectivas del concepto de representacién, percepcion y
enunciacién, con el objetivo de sefialar 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 hegemonia actual de un cine basado en e espectéculo, que hace uso de unos
codigos siempre atentos a borrado de la enunciacion, que precisa de un potente aparato
industrial y publicitario, que obedece a un proceso creciente de mercantilizacion y que,
en fin, estd cada vez mas cerca de ser un sistema multimedia basado en la infografiay €
multiple tratamiento de la imagen por ordenador, condiciona las reflexiones hacia él: un
medio’ que acaba de celebrar su centenario y se siente anciano antes de tiempo. Por €llo,
no es de extrafiar que los estudios més relevantes se orienten hacia €l cine de los origenes
0 hacia @ andlisis minucioso de obras esenciales, hoy monumentos en la memoria
colectiva; se reflexiona 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 |os textos de Eisenstein o Bazin a laluz del contexto sociohistorico en que
se produjeron; pero e ambito de la ensefianza, la esencia misma de la constitucion del
Sujeto y su conocimiento del mundo, ha quedado una y otra vez a margen, quizés por
tener al cine etiguetado como un lenguaje de dificil acceso.

Desde otra perspectiva, una relacion bidireccional ha encadenado cine vy
television; ambos medios se han afectado mutuamente pero, sobre todo, la capacidad
interpretativa del espectador y sus formas de percepcion se han visto ateradas por €

influjo del medio televisivo y su omnipresencia en e entorno privado. Nos encontramos

! No entraré en la polémica sobre la consideracion del cine como arte. En este sentido me permito
remitir al texto de WALTER BENJAMIN, “La obra de arte en la época de su reproductibilidad mecanica’,
en Discursos interrumpidos, Madrid, Taurus, 1973.



ante una situacion cambiante, que ya se ha dedlizado previamente en beneficio de las
férmulas televisivas y consolida sus exigencias. El espectador de hoy no es e mismo del
cine de los origenes, ni € dd cine clasico, ni siquiera € que fue hace unos afos; €
cambio se ha producido a nivel individua y colectivo, quizés afectado por la evolucion
de un mundo a la deriva que haimpuesto un imaginario unanimemente aceptado.

El audiovisual se ha convertido hoy en € modo de interpretacién 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, € cine ha tenido una preponderancia absoluta en muchos de
los cambios que se han producido en las Ultimas décadas (indudable repercusion en la
construccion del imaginario colectivo, capaz de cambiar la moda, la forma de pensar, los
modelos de vida g, incluso, la propia percepcion de las imagenes). En consonancia con €
espiritu de la LOGSE, que atiende a la necesidad de que e aumno de secundaria
adquiera la imprescindible competencia comunicativa, y cuyo bloque 6 de los objetivos
generales manifiesta la necesidad de reconocer y analizar los elementos y
caracteristicas de los medios de comunicacion, con € fin de ampliar las destrezas
discursivasy desarrollar actitudes criticas ante sus mensajes, valorando la importancia
de sus manifestaciones en la cultura contemporanea, se manifiesta como esencial la
divulgacion, comprension e interpretacion del lenguaje cinematografico.

Desde |la perspectiva de los contenidos, € cine puede y debe cumplir una funcién
esencia de puente. Mucho mas importante: el factor motivacion (el lenguaje audiovisual
atrae més la atencion del dumnado y permite abordar temas més préximos a su realidad
cotidiana). El cine es un claro vehiculo de interrelacion entre docentes y aumnos,
posibilita una actitud participativa y abre perspectivas insospechadas a la hora de
conseguir la competencia comunicativa perseguida como objetivo general. Mas
importante serd cuanto més lo utilicemos desde pardmetros que contemplen la
transversalidad y la adecuacion a contexto social y econdmico en que se desenvuelven
los alumnos. No podemos olvidar que uno de los objetivos esenciales de la LOGSE
afecta d estilo de la docencia: participativo, democrético y critico, orientado hacia un
clima de comunicacién profesor / dumno, alumno / alumno, en e aula. Item mas cuanto
que se espera de la practica educativa la asuncion de temas transversales como la
educacion civicay moral, la educacion para la paz, para la no discriminacion entre los

sexos, la educacion ambiental, parala salud, sexual, del consumidor o vial.



Desde estas premisas, debemos acercarnos a cine como medio de comunicacion,
con sus codigos y aspectos narratoldgicos especificos. Creemos que, a través de
proyecciones de fragmentos, es posible inducir a didlogo (entendido como empatia y
patrocinador del espiritu critico), al debate, enriqueciendo también la expresion oral de
los dumnos. La caracteristica esencial de la utilizacion del cine como medio didactico
estriba en su inter y multidisciplinariedad, que lo capacita para iniciar reflexiones en
torno a arte en general, alalengua, alaliteratura, ala narratologia, etc. Pero este es un
trabajo que no podemos abordar sin ser capaces de desvelar la esencia que se esconde en
€l seno del aparato cinematogréfico y su devenir.

La comprensién gque tenemos hoy del cine no es en modo alguno la Unica posible
ni la que se dio en su origen. Desvinculando momentaneamente los condicionamientos

gue han afectado a nuestra vision en su actua estatus, podemos decir que

la percepcion nace de la integracion unitaria en el psiquismo humano de
un conjunto de datos sensoriales (las Ilamadas sensaciones), a las que se
les inviste de sentido, y que conduce a su eventual reconocimiento, por
confrontacion de experiencias y conocimientos anteriores del sujeto
(Gubern, 1994: 29).

Esta definicion pone claramente de manifiesto los dos factores esencides de la
percepcion: datos sensoriales y reconocimiento; e segundo de ellos no obedece a una
categoria objetiva puesto que las experiencias de cada individuo son diferentes a las de
los demés, lo que lleva implicito una multiplicidad de interpretaciones posibles de las
sensaciones. Por otro lado, la homogeneizacion gradua 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. Retendremos esta
premisa para observar como la evolucién de los mecanismos de representacion no han
obedecido a la casualidad.

El cine tiene su esencia en laimagen icénica que es

una modalidad de la comunicacion visual que representa de manera
plastico - simbdlica, sobre un soporte fisico, un fragmento del entorno
optico (percepto), o reproduce una representacion mental visualizable
(ideoescena), o una combinacién de ambos, y que es susceptible de
conservarse en € espacio y/o en € tiempo para constituirse en
experiencia vicarial optica: es decir, en soporte de comunicacion entre



épocas, lugares y/o sujetos distintos, incluyendo entre estos ultimos al
propio autor de la representacion en momentos distintos de su existencia
(Gubern, 1994: 48).

Aparece aqui otro elemento esencial: € de representacion. En cualquier caso,
partamos del entorno fisico o del imaginario, lo iconico va a remitir indefectiblemente a
un referente y, por consiguiente, se constituye en representacion. También retendremos
este concepto que nos llevard a la base de la constituciéon ddd MRI (Modo de
Representacion Institucional) a través de los primeros afios de la experiencia
cinematografica. S efectuamos un salto en e tiempo para situarnos en los inicios del
cinematégrafo veremos que € cine no tenia la misma entidad que la llegada a nosotros,

ni en su forma, ni en su expresion, ni en sus mecanisSmos.

Para los cineastas de los primeros tiempos, € plano funcionaba
seguramente como un cuadro autbnomo Yy autosuficiente... El
cinematografo es, al principio, una maquina para producir fotogramas
multiples (necesarios para componer un plano) y no, al menos en €
origen, una maquina para hacer planos... El “lenguaje
cinematogréafico” es en efecto producto a la vez de la invencion de un
proceso (el cinematdgrafo, que permite rodar planos) y de la
introduccién de un procedimiento (el ensamblaje, el montaje de diversos
planos, de muiltiples unidades, con € objetivo de hacer con ellas una
sola entidad, un film). Ya que un film, en los comienzos del cine, era un
plano o, si se prefiere, un plano - cuadro.(Gaudreault®, 1988: 19-20).

Entre 1900 y 1915, €l cine es €l lugar de una tension entre dos
regimenes divergentes de consumo filmico (cada uno de ellos
relacionado claramente con un tipo de produccion especifica): € que se
establece sobre una relacion de “ confrontacion exhibicionista” entre la
pantalla y €l espectador y € que presupone, todo lo contrario, una
“absorcion diegética” de este por la intermediacion de aquella.
(Gaudreault, 1988: 25).

L as anteriores reflexiones nos indican la posibilidad de un cine con caracteristicas
completamente diversas ddl instaurado hegemonicamente. Ahora bien, tanto la evolucion
del cine de los origenes hacia e MRI, desde € punto de vista de la industria, como los
escritos de los primeros tedricos, Riccioto Canudo y Hugo Minsterberg, apuntaban ya
hacia la dimensién del cine como Arte y hacia € viaje inmévil (concepto posteriormente

desarrollado por Noél Burch). El asentamiento del MRI hacia 1915 puede considerarse

2 Latraduccion es nuestra.



como un triunfo de la burguesia, que consigue estabilizar la estructura cinematografica
tanto en lo que se refiere a contenidos como a lenguaje utilizado, una vez generada la
infraestructura necesaria de produccion, distribucion y exhibicion. La diferencia del cine
de los origenes se habia visto como carencia.

No es en modo alguno inocente la historia del cine construida. Griffith llegara
hasta nosotros como el gran creador capaz de poner en marcha e modo de
representacion adecuado a su época y a su publico, pero no podemos olvidar que han
sido numerosos los autores silenciados que apuntaban en sus obras posibilidades
alternativas para la construccion del lenguaje cinematogréfico (pensemos en Lois Weber
y su film Suspense, de 1913, por g emplo, o en los pioneros ingleses).

En cualquier caso, interesa agqui resaltar expresamente la diferencia que se da en
el concepto mismo de representacion entre el MRP (Modo de Representacion Primitivo)
y e MRI. Parece evidente que la verosimilitud no era una condicién necesariaen € cine
de los origenes y pasa posteriormente a ser determinante. Recuperamos aqui e concepto
de reconocimiento: e espectador Ilevara a cabo un contraste de las imégenes con su
bagaje de experiencias que le permitira establecer un vigie cuya base es € proceso de
identificacion, siempre que esas imégenes fluyan construyendo un relato. EIl MRI
procurara en ese relato una sucesion orden - desorden - vuelta al orden capaz de
mantener |a confortabilidad del espectador.

Tenemos, en consecuencia, una representacion basada en la verosimilitud, a su
vez basada en la identificacidn por parte del espectador de experiencias y sensaciones,
gue precisa de un relato (enunciado). El objetivo del MRI sera, paraddjicamente, generar
un espacio habitable (en términos de Noél Burch) que haga posible € viaje inmévil del
espectador, haciendo uso de una radical fragmentacién de los distintos elementos
(fotogramas, planos, escenas, secuencias) que deberd visualizarse como una continuidad
inequivoca donde la enunciacion no debe ser notada (debe hacer como que desaparece).
Con €llo se pretende un doble objetivo: asegurar laimplicacion del espectador mediante
un proceso de identificacion - proyeccion, y vehicular contenidos implicitos de un
imaginario colectivo: una forma de entender e mundo, la vida y las relaciones

interpersonal es (objetivo ideol 6gico).

Hollywood, al poner en pie, de forma progresiva, un sistema que,
destinado a permitir “ el viaje del espectador al interior de la diégesis’



(en palabras de Noél Burch) y situarle en la privilegiada condicién de
poder asistir a los acontecimientos desde una posicion que se identifica,
en cada momento con la “ mejor de las ubicaciones posibles’ para la
captacién univoca del sentido de la escena en curso, estaba edificando
una maquina extremadamente sofisticada de produccién del sentido;
sistema que parece revelarse como un mecanismo, Sin duda,
convencional e histéricamente fechado pero, y éste es e tema
importante, capaz de permitir a los cineastas, si no de prescindir si de
ubicar “un ndmero creciente de convencionalismo” en un contexto
extremadamente flexible y, al mismo tiempo, susceptible de facilitar al
maximo su manejo a la hora de “dirigir” al espectador en la siempre
complega tarea de “ descubrir y contrastar el significado”. Lo que, sin
lugar a dudas, estd en e fondo de su capacidad, primero de
supervivencia y luego de transformacién ante los embates producidos
por el asalto de ese modernismo mas o menos vanguardista que, desde
finales de los afios cincuenta, planted su radical impugnacion.
(Zunzunegui, 1996: 121)

Hemos hablado de verosimilitud. Independientemente de que tenga su referente
inmediato en el rodaje (los actores, la puesta en escena, los movimientos de camara, €
material 0 aparato cinematogréfico), ¢qué mundo es e que aparece representado en la
pantalla cinematografica cuando e espectador mira desde su butaca?. Parece evidente
gue e espectador es consciente de la irredidad del producto que visiona, pero el
reconocimiento solamente se puede producir mediante e borrado enunciativo propiciado
por el MRI. Efectivamente, las rupturas efectuadas por la presencia de la enunciacion
suponen una parada en el vigie imaginario del espectador, un proceso de distanciamiento
0 extrafilamiento (en términos brechtianos) que le devuelven su capacidad analitica. No
obstante, resulta de sumo interés comprender 1os mecanismos mediante los cuales €
MRI construye ese espacio habitable a partir de una fragmentacion que no es en modo
alguno natural parala percepcion humana (aungue asi se nos intente hacer ver).

Nos encontramos con un plus de sentido que se incorpora deliberadamente al
modo de representacion mediante la invisibilidad del montgje. El espectador es guiado
pero, al mismo tiempo, desea ser guiado, hace uso de codigos previamente instituidos
que le permiten degjar libre su subjetividad a sabiendas del regreso a una situacion de
partida que no es cuestionada. La representacion queda intimamente ligada a un mundo
conocido, mas que real, que actla dialécticamente con respecto a mundo real: ofrece
pautas de identificacion, de comprensiéon y relacion.

Teniamos una doble pregunta pendiente: ¢qué mundo es e que aparece

representado en la pantalla cinematografica cuando e espectador mira desde su butaca?,



y ¢c0mo es posible e reconocimiento a partir de un proceso de fragmentacion tan radical
como € llevado a cabo por € cine? Atendiendo previamente a la segunda cuestion,
podemos indicar que es la competencia interpretativa del espectador la que permite hacer
Suyo ese espacio cinematografico - por lo demés, inexistente -; una competencia que se
ha formado y consolidado a lo largo del tiempo precisamente por la reiteracion de
codigos y géneros de un lenguge que se ha ido desarrollando paradéamente al

conocimiento implicito de ese espectador.

Por el montaje el narrador se permite gercer su poder sobre lo
narrado. Y si se puede afirmar que € montaje es la operacion que le da
la ocasion de abstraerse del presente (del presente mismo de lo narrado),
es gque se da una situacién analoga a la que prevalece en la practica
cinematogréfica, mads alld de toda consideracion narratologica. En
efecto, el montador (correspondencia, en el mundo real, del narrador) se
hace cargo del material ( = los planos) “ enlatados’ por e mostrador
(por la camara) para egjercer su actividad estructuradora y esto en un
momento en que lo “mostrado” ya ha acontecido. Y, de la misma
manera que €l narrador del relato escritural, ese narrador filmico puede
en lo sucesivo ser, para retomar el texto que ya he citado de Otto
Ludwig®... el duefio absoluto del tiempo y del espacio... Puede lo que €
pensamiento, representa sin ser molestado por ninguna traba de la
realidad, pone en escena sin que haya para é imposibilidad fisica, tiene
todos los poderes de |a naturaleza y también del espiritu... El mostrador
filmico, por el contrario, es“ prisionero” de las trabas de la realidad, de
su realidad: El aparato de toma de vistas. Esta realidad es la de las 24
i/seg.. El trabajo de la cAmara - mostrador es necesariamente del orden
del continuo (al menos en las condiciones habituales de rodaje y
proyeccion). Y es asi, incluso s al principio procede de la
discontinuidad. En efecto, a partir de un material fundamentalmente
discontinuo, la articulacién entre fotograma y fotograma produce
intrinsecamente una impresién de continuidad. ¢Qué mas discontinuo
gue una sucesion de fotogramas descomponiendo un movimiento? Entre
cada pareja de imagenes, hay siempre, por necesidad, un intervalo que
falta, una diferencia, que incluso la toma de vista al ralenti extremo no
podria evitar. Pero en e momento de la proyeccién, esa operacion de
sintesis que da “ vida” a las imagenes, toda discontinuidad se desvanece
(recordemos que Metz decia que la camara es una maquina para
suprimir los fotogramas, no para adicionarlos). Y es esta “ vida” la que
se da a las imagenes la que estd4 (necesariamente) en e presente: el
pasado es convertido en presente. (Gaudreault, 1988: 112-113)

% Citado por W.KAYSER en ROLAND BARTHES et alii, Poétique du récit, “Qui raconte le roman?’ p.81



Ahorabien, la discontinuidad no solo se da entre los fotogramas sino en el propio
sistema de visuaizacion. El cine genera espacios que € espectador es capaz de situar
mentalmente, bien mediante un paso previo de mostracién (un plano de situacion) o bien
por un paulatino proceso de aditamento de sus partes; reescrito mentalmente por €l
espectador, ese espacio es brutalmente fragmentado por e discurso cinematogréafico pero
no sentido asi por la mirada omnisciente que vigja desde la butaca inmévil a través de la
pantalla, sentida a su vez como mévil. Aceptemos esta premisa.

La otra pregunta, el mundo representado que mira e espectador, obliga a una
reflexion y también a una eleccion. La polémica sobre la referencialidad en € cine no se
ha cerrado, ni mucho menos; para muchos autores € cine es un reflgjo de la realidad, y
para otros muchos se trata de una apariencia que lleva en si misma una carga ideoldgica
(que antes denomindbamos plus de sentido).

En e fondo, € debate parte, més alla del terreno estrictamente cinematografico,
de una situacion histérica, que ha presentado e impuesto € arte como mimesis, y de una
condicion metafisica: la existencia de una redidad tangible. Ahi se conjugan dos
elementos esenciales, que a su vez implican dos nuevos interrogantes. ¢Hay una
realidad?, y, de haberla, ¢por qué habria que entender €l arte como su representacion y la
propia representacion como mimesis?. A este respecto, arrastramos € duro lastre de una
herencia cultural.

Tampoco es casua ni inocente en modo alguno e tipo de representacion
heredada, orientada hacia una imposicién de sentido, un dirigismo, que se ha traducido
en el cine como transparencia o borrado de las marcas enunciativas, pero que, desde el
Renacimiento, ha efectuado una clara seleccién entre lo que es correcto y no lo es, entre
lo que es deseable y no lo es, entre o que es arte y no lo es, entre, en fin, o que
podemos / debemos ver y 1o que no. Asi, laimpresion de realidad seré proporciona ala
calidad de la obra de arte. Sin embargo, |0 que tenemos que poner en cuestion 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 ddl pintor ala camara cinematografica, y
hay, y esto es esencial, un punto de vista que en si mismo ya supone una eleccién. De
esta forma, la obra de arte seria la representacion de una representacion; su referente
seria ya una realidad mediada. Mostrada como tal, romperia € caracter ideoldgico de

transmision de un imaginario.



El vinculo del cine con la realidad continda planteando
problemas de una u otra forma; para unos es una conviccion que vuelve
de nuevo; para otros, una hipotesis a desmentir; para todos es un marco
presente. Por otro lado, vemos que la problemética 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 que e sentido de la
realidad procedente de la imagen, o, mgjor, € sentido de la realidad que
de ella emana, se debe relacionar tanto con la verosimilitud, es decir con
la capacidad de reflgjar 1o existente, como con la veracidad, es decir,
con la capacidad de construir mediante signos algo que se propone Como
existente. En definitiva, se trata de parecerse a la verdad y de hace como
s fuese verdad, ya que s e cine nos devuelve la realidad es tanto
gracias a un juego de espejos como a un principio constructivo. (Casetti,
1993: 53-54)

Si & espectador es consciente en todo momento de lairrealidad de cuanto desfila
ante su mirada, no es menos cierto que los mecanismos de identificacion actlan
implicitamente con una potente carga que pasara directamente a un interior capaz de
asmilarla o rechazarla.

El tipo de cine representado por € MRI, hegemdnico, parte de una concepcion
abiertamente idealista que hace uso de la ficcién como mecanismo metafdrico de vision
de mundo, pero de mundo real. Es decir, & mundo referenciado es @ nuestro, € del
espectador en la sala, aunque se encuentre ante un film de ciencia-ficcion eincluso s €
reconocimiento de lo real es aparentemente nulo. ES e mundo real porque toda
conexion diegética va vinculada necesariamente a é y, mientras actie € borrado

enunciativo, € proceso identificativo progresara.

Una vez aceptada la necesidad de grado de representacion - narracion, partiendo
de la base de que la redidad es un constructo (y esto supone ya una eleccion),
cuestionamos la referencialidad de un mundo real y sefialamos la capacidad del cine para
generar mundos posibles (no paralelos, ni aternativos), otros mundos, capaces de regirse
0 no por codigos similares a los establecidos. S esto es asi, la pantala nos estaria
mostrando una fraccion de ese mundo, pero su dimension - aunque imaginaria - seriatan
infinita como la que podamos aceptar para € mundo real. Esa infinitud nos posibilitaria
para construir discursos no limitados a estrecho margen del encuadre, ni siquiera a las

referencias externas que desde él efectuasen los persongjes; discursos que pusieran en
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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:

El discurso cinematografico hegeménico se basa en la representacion y esta a su
vez en los procesos de reconocimiento y experiencia sensorial del espectador.

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 ideologica.
La ruptura del proceso de identificacion es posible mediante la presencia de marcas
enunciativas y la negacién de referencialidad al mundo real (que se entiende como
constructo)

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

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

Resulta necesario conocer 10s mecanismos perceptivos que hacen posible la
construccién de un universo diegético a través del discurso cinematogréfico; estos
mecanismos obedecen a pautas fisicas tanto como a subjetivas, son precisamente la
combinacion de ambos factores.

En primer lugar, € fotograma no es sino un elemento estatico, una fotografia.
Entre un fotogramay € siguiente tiene lugar una variacion espacial y temporal, un vacio
que Unicamente la capacidad perceptiva del ser humano puede rellenar mediante la
inclusién de un proceso mental de reconstruccion, totalmente subjetivo. Es decir, el
movimiento en € cine no es sino aparente; precisamente, desde un punto de vista fisico,
el movimiento eslo que no hay en € cine. Esto Ileva a que pueda formularse un principio
extrapolable al conjunto filmico: S e movimiento es reconstruido por la mente,
dinamizando la imagen estéica, € ser humano se encuentra en condiciones de llevar a
cabo re-construcciones de sistemas mas amplios de representacion ssimbdlica. El espacio
(y e tiempo) entre los fotogramas es legible por € espectador gracias a fendbmenos
puramente fisicos que obedecen ala persistencia retiniana (aunque un tanto cuestionada
hoy en dia como explicacion Unica) y a denominado efecto phi, formulado por Hugo
MUnsterberg en 1916.

(phi) es lo que se produce en €l cine entre dos fotogramas fijos
cuando el espectador llena €l vacio existente entre las dos actitudes de
un personaje fijadas por dos imagenes sucesivas. No hay que confundir
el efecto phi con la persistencia retiniana. El primero tiende a llenar un
vacio real. (Aumont et aii, 1993: 149)
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Minsterberg desarrolla una idea del cine como un proceso mental, asi, €l cine es
el arte de la atencion, de lamemoriay de laimaginacion, y de las emociones. Se da pues
un paraeliismo entre lo mostrado y lo interiorizado, € sentido se lleva a cabo en €
proceso interpretativo, en la lectura, que es donde podemos situar la existencia del film
como ente discursivo, pese a su fisicidad en la cabina de proyeccion.

Mas ala de ese vacio entre los fotogramas, el MRI ha construido todo un sistema
de representacion basado en convenciones que poco 0 nada tienen que ver con la
percepcion humana; la generacion de un espacio habitable para € espectador pone en
marcha todo un aparato de fragmentacién que se fusiona para conseguir una apariencia
de continuidad. En esa continuidad hay multiples recursos de corte y supresion espacia y
temporal que actlian como aceleradores de la accion y que son en la mayor parte de los
casos imperceptibles.

Situado en un determinado marco espacial, € espectador retiene esa dimension en
su mente y requiere de una coherencia organizativa que le sera suministrada por €
proceso de fragmentacion de la secuencia en diversos planos cuyo nexo necesario estara
en las direcciones de mirada y de movimiento, raccords. S la visualizacion se produjera
a través de un plano general o de situacién, Unico, € vigie inmovil no seria posible y €
espectador quedaria retenido en su butaca; la ruptura, la disgregacion en multiples
planos, sittia en la omnisciencialavision y abre la puerta a los procesos de identificacion,
mas alla de los puramente percepcivos.

El proceso perceptivo suministra a espectador una serie de elementos que le
[levan a poner en marcha un horizonte de expectativas que se vera o no confirmado por
la narraciéon posterior. En cualquier caso, reconstruye permanentemente un espacio -
tiempo, € de universo diegético, que somete a un proceso de acondicionamiento a lo
largo de la visualizacion del film. Para que esto sea posible, actlan las convenciones

antes sefidladas en relacion a raccord, etc.

Partiendo de Hochberg y Brooks: La percepcion se configura
como una actividad basada en la reconstruccion y la hipétesis. el
observador no se limita a registrar informaciones presentes en €l flujo de
la realidad, aislando las no variables y explotando el propio movimiento,
sSino que “procesa’ los datos que recibe sobre la base de esquemas
mentales que le permiten interpretar o que tiene ante si y formular
expectativas sobre lo que vendra después. (Casetti, 1993: 124)
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El filme toma cuerpo cuando e espectador lo “reconstruye”
sobre la base de las indicaciones procedentes de la pantalla y de los
propios esquemas mentales; no es pues un dato, sino e resultado de un
auténtico proceso. (Casetti, 1993: 177)

El cine abre la posibilidad de identificacion. El MRI respondio efectivamente alos
requerimientos de una burguesia claramente decidida a la rentabilidad econdmica del
nuevo invento pero también a su rentabilidad ideoldgica. Con lo que podemos fijar una
nueva serie de parametros.

Hay constantes discontinuidades en el discurso cinematografico, desde la que se da
entre fotogramas a la que debemos situar entre los planos, que podemos entender
como elipsis.

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

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

Debemos ocuparnos, llegados a este punto, del proceso enunciativo que sefiala
abiertamente e hecho de que la enunciacion siempre esta presente. Precursor de la
narratologia filmica ALBERT LAFFAY, Logique du cinéma, Paris, Masson, 1964, en su
articulo, dentro de este libro, “El relato, e mundo y el cine” dice: Todo film se ordena
en torno a una base linglistica virtual que se sitia méas alla de la pantalla. (Gaudreault,
1988: 9).

El relato es el primer responsable de la dimensién de apariencia
gue domina en la pantalla [...] Comentando a Laffay: S 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 reorganizarlasy de insertarlas
en una composicion, pero siendo € tegido del relato de naturaleza
discursiva, e cine, al unirse al relato, se convierte en un mecanismo
linglistico. [...] De ahi la necesidad de reconocer una figura abstracta,
una especie de gran maestro de ceremonias, € grand imagier con el que
debemos contar antes que con ningin otro. Es lo que la narratologia
moderna Ilamara autor implicito o enunciador, es decir, la instancia
general que encarna el acto mismo de hacerse ver y entender por parte
del films, en resumen, su principio funcional o megjor ain lo que lo
mueve en cuanto discurso. . (Casetti, 1993: 82)

La idea generalizada de un sentido en la obra de arte, un sentido que €
espectador se ve obligado a buscar para su comprension, y que parece depender en
exclusiva de la voluntad de su “autor”, la consideraremos una falacia muy oportunayy Util
para una industria que genera beneficios gracias a los procesos de identificacion de los

espectadores. Es evidente que el borrado enunciativo sienta las bases para que se de una
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direccién de sentido en € film, pero debemos optar por la ampliacién de las posibilidades
criticas del espectador y esto serd posible exclusivamente mediante la marca de
enunciacion que rompa la sensacion de realidad.

El espectador, habituado a preguntarse a si mismo ¢qué me dicen?, puede
enriquecer sensiblemente su interpretacion mediante una sucesion de preguntas muy
distinta que, progresivamente y en ese orden, serian: ¢guién me lo dice?, ¢6mo me lo
dice?, ¢qué me dice?. Este orden manifiesta abiertamente la mayor relevancia del
enunciador (que en € film aparecera como enunciacion delegada) y la forma en que €
relato es transferido: el discurso, para concluir con la interpretacion propiamente dicha.
Se ve asi, que € ente enunciador y e discurso son requisitos previos para € proceso
interpretativo, posibilitando su aperturay, al tiempo, su legibilidad.

Por e contrario, e MRI ha favorecido un cine de entretenimiento - lo cua en si
mismo no seria reprochable - que suma a su direccidn univoca de sentido una estructura
de orden - desorden - vuelta al orden y un proceso de identificacion apoyado en la
impresion de realidad, 1o que niega toda una serie de posibilidades, como las miradas a

camara, por g emplo.

Necesidad de volver totalmente “invulnerable” el lugar del
espectador - sujeto, no solamente evitando que los actores “le miren”
directamente, sino evitando simplemente que le den la cara, en € caso de
gue no pudiera establecerse claramente que no se miraba en su
direccion. (Burch, 1995: 222)

Las investigaciones tedricas de Jean-Louis Baudry, en relacién
con lo que é ha llamado “ el aparato de base” en el cine, metaforizado
por la camara, han permitido por primera vez distinguir en el cine €l
juego de una doble identificacion con respecto al modelo freudiano de la
distincién entra la identificacion primaria y la secundaria en la
formaciéon del yo. En esta doble identificacion en e cine, la
identificacion primaria (hasta entonces no teorizada), es decir, la
identificacion con € sujeto de la vision, en la instancia representada,
estaria la base y la condicién de |a identificacién secundaria, es decir, la
identificacion con el personaje, en lo representado, la Unica que la
palabra identificacion jamés habia abarcado hasta esta intervencion
tedrica. (Aumont et alii, 1993: 262)

La identificacion actla asi como un fendmeno transparente y natural (o
naturalizado) que hace uso de la omnisciencia del espectador. Las instancias

enunciativas pueden ser mltiples en un film. Siempre tendremos la del autor, entendida
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habitualmente como enunciacion, pero que podriamos considerar como alguien que se

Stia mas ala de relato, dando a narrador en d film, s lo hay, la dimension de

enunciacion

delegada. Esa enunciacion delegada se manifiesta explicitamente,

diegéticamente, pero la auténtica enunciacion, la del autor, aparece mediante € discurso,

estden e significante.

Gaudr

eault ha estudiado muy acertadamente esta cuestion, enmarcando

gréficamente las distintas instancias:

Mostrador profilmico: PUESTA EN ESCENA

Mega-mostrador filmico
PUESTA SOBRE FILM

Mega Narrador

Filmico

(Grand imagier)
PUESTA EN FI

/ Mostrador filmografico: PUESTA EN CUADRO

N

| Narrador filmografico: PUESTA EN SERIE |

(Gaudreault, 1988: 122)

El narrador filmogréafico de la institucion en que se ha convertido
el cine ha sido principalmente (y lo sigue siendo hoy) un narrador con
tendencia mostrativa... Recurre a toda una serie de técnicas capaces de
transformar su enunciacién discursiva en (apariencia de) enunciacion
historica... El montaje mas narrativo siempre es discurso, acto de
enunciacién, incluso cuando se pone al servicio del relato mas
transparente ( Gaudreault, 1988: 125)

Hay que pensar que €l estatuto de todo narrador filmico que se
manifieste verbalmente cambiara radicalmente segin este se autorice, o
no, a proferir un (o varios) “yo” para autodesignarse. (Gaudreault,
1988: 174)

Es pues por la intermediacion de un narrador verbal, por é
delegado, que e meganarrador filmico consigue, sino decir “yo”, al
menos hacer creer, mas o menos, que dice “ yo” . (Gaudreault, 1988: 178)

La imagen filmica es simulacro de simulacro y € objetivo de la
camara, esa “camara oscura’, € lugar de paso, la entrada de esta
caverna sombria donde se puede ver una imagen “ manipulada” de una
realidad ya “ manipulada” . (Gaudreault, 1988: 190)

Esta serie de citas dan pie a establecer puntos de reflexion en torno a las

posibilidades

de la enunciacion y, sobre todo, a los instrumentos que su manifestacion
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puede poner a servicio del realizador, 1o que nos brindaria la oportunidad de enumerar

algunas de sus consecuencias:

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

La funcion del borrado enunciativo es posibilitar la identificacion del espectador a
través de la impresion de continuidad del espacio habitable que se transfiere como
impresion de realidad.

La presencia de la enunciacidon posibilita la capacidad critica 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 respuesta 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.

Este pardmetro fina se constituye en esencia debido a que la ambiciosa
planificacion de las unidades didécticas, dentro de los diversos entornos curriculares,
resulta siempre insuficiente y la saturacion habitual de materias y contenidos impide, en
los més de los casos, la conclusién de los programas. Por ello, debemos privilegiar la
labor interpretativay critica de los alumnos como el primer objetivo alograr del conjunto
de los explicitados, que podriamos enumerar:

Inter pretacidn de textos cinematograficos atendiendo al andlisis de los factores
gue intervienen en los procesos de comunicacion (participantes y relaciones,
contexto espacio-temporal).

Distincién entre distintos tipos de textos cinematograficos: ficcion, documental,
etc., atendiendo a las caracteristicas enunciativas.

Andlisis de las caracteristicas iconicas del texto cinematogréafico

Percepcidn de los recursos retoricos de que hace uso € texto cinematogr &fico,
identificando los mas corrientes.

Actitud critica ante los mensajes de |os textos cinematograficos y de los medios
en general

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

Uso, en e andlisis de las obras cinematograficas, de informaciones sobre €l
contexto histérico y cultural tanto de las acciones relatadas como del momento
de la produccion.

Valoracion de las grandes obras cinematogr aficas como patrimonio cultural
Apertura de las multiples interpretaciones posibles del texto cinematogréfico, y
reconocimiento de las circunstancias del entorno cultural y social como
determinantes

Actitud critica frente al contenido ideolégico de las obras cinematogréaficas
(contenidos clasistas, racistas, sexistas, etc.)

Identificacion de las marcas enunciativas y espacio temporales en los films de
ficcion, asi como del concepto de “ punto de vista” en los documental es.
Relaciones entre el lenguaje verbal, escrito y cinematogr afico.
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Identificacion de los cédigos esenciales del discurso cinematogr afico.
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