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Ciegos que ahora ven:
Presupuestos tedricos y pistas didacticas para la lectura de la
imagen cinematografica (l)

Resumen

Este articulo —del cual se presenta aqui una primera parte— constituye un entramado teorico-didactico
para la lectura de la imagen cinematografica. Se trata del resultado de una investigacion etnografica
qgue, desde la observacion sistematica y la entrevista en profundidad a expertos, se articula con
fuentes tedricas pertinentes con la pretensién de generar una propuesta didactica para superar el
analfabetismo icénico imperante y transitar, asi, de una actitud consumista frente a la imagen

cinematogréfica a una experiencia productora de sentido.
Palabras clave: lectura de la imagen, cine, consumo, sentido.

Abstract

This article, the first part of which is presented here, embodies a theoretical-didactic framework for
cinematographic image reading. It is the result of ethnographical research, which, from systematic
observation and insightful interviews to experts in the subject, is articulated with relevant theoretical
sources with the hope of generating a didactical answer to overcome the prevailing iconic
analphabetism and in this way shift from a consumer-oriented attitude face to the cinematographic

image to a sense-producing experience.
Key Words: Image reading, cinema, consumption, sense.
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Ciegos que ahora ven:
Presupuestos tedricos y pistas didacticas para la lectura de la
imagen cinematografica (l)

Erasto Antonio Espino Barahona

“...hay que aprender a leer una pelicula, a descifrar el sentido de
las imagenes como se descifra el de las palabras y el de los
conceptos, a comprender las sutilezas del lenguaje
cinematografico”.

MARCEL MARTIN

Segun registra Santos Zunzunegui (1998, 21) —en su célebre texto Pensar la imagen— “mas del 94
por ciento de las informaciones que el hombre contemporaneo, habitante de las grandes urbes, recibe
se analiza a través de los sentidos de la vista y el oido; més del 80 por ciento, especificamente, a
través del mecanismo de la percepcion visual”. Si ésta es la situacion imperante, no es de extrafar
que las mas altas instancias educativas del pais, se planteen la necesidad de generar propuestas
educativas que formen en la lectura, esto es, en el andlisis e interpretacion de los discursos de indole

iconica o visual.!

El presente trabajo se inscribe dentro del @mbito expuesto y es fruto de un proyecto de investigacion
en Lectura de la Imagen, desarrollado por el autor en el marco de la Maestria de Educacion de la
Pontificia Universidad Javeriana, durante los afios 2002-2003. Mediante el trabajo se exploré
etnograficamente cuales eran las concepciones teédricas y las practicas de aula frente a la imagen

cinematogréfica de algunos exponentes significativos del campo educativo-cinematografico local. A

saber:
Informante Desempenio institucional Competencia cinematogréfica
Jaime Garcia Saucedo Profesor tiempo completo de | Dicta las catedras de Cine y Cultura y de
la PUJ, adscrito al Cine y Literatura, critico cinematografico
Departamento de Literatura y escritor.
de la Facultad de Ciencias
Sociales.
Sandra Ruiz Profesor tiempo completo de Dicta las catedras de Cine y de
la Facultad de Comunicacion Television. Investigadora, guionista,
Social de la Universidad de critica de cine
La Sabana
Lisandro Duque Docente de la Escuela de Cineasta (director y guionista)
Cine Black Maria colombiano de fama internacional.
Augusto Bernal Director y docente de la Socidlogo y critico cinematografico.
Escuela de Cine ‘Black
Maria’
Hugo Chaparro Valderrama Véase nota al final® Conferencista, critico y jurado
cinematografico (Festival de Cine de la
Habana). Poeta y novelista.

Esta investigacion permitio vislumbrar con claridad las siguientes realidades:

e Los expertos y maestros entrevistados, ciertamente revelan —en sus practicas y en su discurso

docente— un saber tedrico y didactico apto y plural frente a la lectura del filme.
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e Dicho saber, sin embargo, permanece recluido en sus respectivos microespacios educativos,
sin constituirse adn en un patrimonio difundido y aprehendido por el resto de los pares
(maestros) del campo educativo.

e La bibliografia para la ensefianza de la lectura de la imagen cinematografica es —en el ambito
editorial local- escasa y/o insuficiente, sobre todo en reflexiones e instrumentos didacticos que
—a nivel de educacién superior— permitan una efectiva educacién del espectador frente a la

imagen.®

Dado lo anterior, se expone aqui un instrumento discursivo y didactico que pueda ofrecerse a los
maestros como mediacion pedagdgica para la educacion a la imagen (cinematogréfica), tan necesaria
en una sociedad como la actual marcada por el dominio de lo (audio) visual. Este trabajo se
constituye, entonces, en una suerte de vademécum en el que se entrecruzan el saber tedrico
documental, las entrevistas a expertos y algunas claves pedagdégicas para la ensefianza de la lectura

de la imagen cinematogréfica.

I. Laimagen cinematogréfica
En este apartado se expondréan los basamentos tedricos que permiten pensar la imagen

cinematografica y explicitar, por ende, qué se entiende por ella a lo largo del presente ensayo.

Con ‘imagen cinematografica’ (IC) se quiere significar una de las posibilidades expresivas y
comunicativas que ofrece la tipologia de las imagenes en movimiento. Esto es, ese medio iconico de
representacion de lo real que es el cine. O como prefieren decir -mas sucintamente— los expertos: la
pelicula, o mejor, el filme. El término ‘imagen cinematogréafica’ es el enunciado técnico -usado por
diversos expertos- como sinénimo de pelicula, film o filme. Véase, por ejemplo: Zunzunegui, (1998),

Tarkovsky (1997). Otros expertos como Martin (1999), prefieren hablar de ‘imagen filmica’'.

El cine como imagen
Decir que el cine es una imagen supone partir de un concepto de la misma. Y aunque sobre el
particular no hay acuerdo entre las diversas posiciones tedricas, conviene evidenciar desde donde

vemos el cine en cuanto imagen y con cuales matices culturales hacemos propia tal definicion.

Abraham Moles, en su célebre libro La Imagen, nos proporciona una definiciébn bastante clara y
operativa. La misma tiene la ventaja de que, en cierto modo, nos permite evadir el debate inconcluso
sobre la funcion de la imagen (representacion Vs presentacion), debate interesante y fecundo del que

luego plantearemos nuestra perspectiva.

Moles (1991) sefala que la imagen es un soporte de la comunicacién visual que materializa un
fragmento del entorno Optico (universo perceptivo), susceptible de subsistir a través de la duracion y
gue constituye uno de los componentes principales de los medios masivos de comunicacion

(fotografia, pintura, ilustraciones, esculturas, cine, television). (p. 24)

Al capturar icénicamente el cine un fragmento de la realidad (al menos, asi como nos es dado
percibirla), permite fijar ese fragmento del “entorno éptico” en un rollo de celuloide o en un soporte
magnético. Dicho soporte es el medio que posibilita su puesta en comun, el comunicarse con otro,
ese otro llamado —segln sea el punto de vista adoptado— ‘publico’ o receptor.*
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Cuando hablamos del sujeto que ve la IC, se tiende més bien a concebirlo como receptor, es decir,
desde el punto de vista de su relacion espectatorial con el filmee en tanto experiencia individual,
sicologica, estética y subjetiva. El interés estd puesto preferentemente en el sujeto-espectador, mas
gue en el espectador estadistico. Ello no soslaya la consideracién de que todo espectador hace parte
de un ‘colectivo’, de un publico de cine o “poblacion” socioldégicamente determinada que —en palabras
de Aumont (1996)— “se entrega a, segun ciertas modalidades, una préactica social definida: ir al cine”
(p. 227)

Una vez abordado lo iconico del cine, valga la siguiente acotacion teorica para apuntalar lo que
caracteriza materialmente el cine como imagen cinematografica. Al respecto, Zunzunegui (1999)
comenta —un tanto desmitificadoramente— que la pelicula cinematogréfica no es sino un rollo de
material transparente y flexible sobre el que se fijan una serie de fotos que son tomadas por la
camara filmeadora y que, al ser proyectadas sobre una pantalla blanca, dan lugar a la apariciéon de
una escritura visual que parece realizarse con la materia prima proporcionada por los propios objetos

del mundo real. (p. 154)

La cita del maestro vasco revela un dato importante. Una de las fortalezas semidticas de esa
“escritura visual” que despliega el filme es su homologia, su casi identidad con los sujetos, objetos y
escenarios de la realidad contingente. La razon de esto estriba, primeramente, en el movimiento® y
luego en el sonido y en el color (Martin, 1999). Tres componentes fundamentales de la IC

contemporanea.

Es gracias a éstos que la IC es de caracter realista o, mejor dicho, esta dotada de todas las
apariencias (o de casi todas) de la realidad. (...) La imagen filmica suscita, pues, en el espectador, un
sentimiento de realidad bastante pronunciado en algunos casos, por producir la creencia en la

existencia objetiva de lo que aparece en pantalla (Martin, pp. 26-27).

Augusto Bernal, sociélogo del cine y director de la escuela cinematogréfica Black Maria, da cuenta de
este fendmeno al afirmar que la IC logra “atraparte” y aislarte del mundo exterior, pues lo que busca
es meter tu mundo de espectador en algo que esta cuadrado, que se esta proyectando y [hacerte]
entender que eso que se esta proyectando hace parte de uno [del espectador]. Y ahi empieza uno a
hacer una evocacién de como es posible que un cuadrado de colores negro, blanco, azul, (...) es
capaz de crear una cantidad de fantasias. (Espino, Erasto, “Entrevista a Augusto Bernal”’. 22 de
agosto de 2002).° Y de realidades, agregariamos, sensiblemente similares a nuestra percepcion de lo

real.

El cine como representacion

Al hablar del cine como ‘re-representacion iconica’, se afirma que entre la IC y la realidad hay una
relacion no tanto de semejanza ontolégica —como se creyé comunmente, sino que la misma tiene que
ver con “las condiciones de percepcion comun” propias del filmee y el fragmento de realidad
representado. Gracias a estas condiciones, el sujeto en relacion espectatorial con la IC, puede
“construir una estructura perceptiva que posea (...) la misma significacion que la experiencia real

denotada por el signo icénico”. (Eco, 1972, p. 28).
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Entre lo representado y el filmee no existe una similitud en cuanto a sus propiedades fisicas. Lo
asombroso del iconismo del cine estriba, pues, en saber como un filmee “que no tiene ningun
elemento material en comin con las cosas, puede aparecer igual a las cosas” (Eco, p. 28). La
respuesta apunta a las condiciones de percepcion y a la pelicula como artefacto (Mukarovsky), es
decir, a su materialidad. Eco concluye al respecto que: “Si no hay elementos materiales comunes, el
signo figurativo puede comunicar, a través de soportes extrafios, formas relacionales iguales” (idem).
Es sobre estas formas relacionales como los espectadores construimos -a partir del filme- la

semejanza con lo real y la asignacién de un referente.

Al hablar de iconismo entramos de lleno en el problema de la representacién. Sobre el mismo haré
solo algin comentario: Pensar hoy que lo que se ve en la pantalla de un cinematografo corresponde
directamente a lo real, es sin duda una falacia o una ilusiébn. Sabemos, de hecho, que aunque la
relacion entre lo representado y la imagen es real, ésta es menos dada que construida y esta
mediatizada por factores contextuales y espectatoriales que no pueden soslayarse. Sin embargo, lo
real —ese que nos llega a través de los sentidos- esta alli y es innegablemente percibido por la lente

de la camara en el proceso de produccion de la imagen cinematografica.

Es asi como segun la tradicién de pensamiento occidental, la IC es un signo de algo, una concrecion
u objeto que esta ‘en lugar de’ lo real. La imagen tiene una funcion vicaria, vale como signo de otra
cosa gue se percibe como existente, como poseedora de un determinado nivel de “realidad” (pienso
en los mundos posibles de la ficcién, que aun sin pertenecer a la realidad contingente tienen su

propio estatuto de realidad).

La imagen vuelve a presentar, es decir, representa, evoca, trae determinado objeto o sector de la
realidad antes los ojos y la mente del espectador cinematogréafico. Cierto, una imagen puede
considerarse también como construccion de realidad. Pero no se profundizar4 aqui una discusion

propia de la Filosofia y de la Teoria de la Imagen, que no de la Educacion a la Imagen.

En esta investigacién, concebimos la imagen —a partir de Moles— como un medio de aferrar y
reproducir una percepcion de la realidad, y se evidencia el rol re-presentativo que comunicativa y
culturalmente le ha asignado a dicha percepcién, la tradicion occidental. Basta una breve mirada a la
etimologia de la palabra imagen para confirmarlo, pues como bien reconoce Zunzunegui (1998, p. 22)
“de un analisis de los étimos de las palabras imagen (del latin imago) o icono (del griego eikon) (...)
se obtienen las ideas de representacién y reproduccién, por un lado, y la de semejanza (a través del

concepto de retrato) de otro”.

La imagen cinematografica: objeto de consumo u objeto de sentido

De la IC, el sujeto-receptor puede tener, basicamente, dos concepciones o disposiciones frente a ella,
una primera que denota una experticia 0 cierta competencia lectora y la otra que lo define como
simple consumidor de la imagen. Esto es, puede hablarse de la IC, como: 1) objeto de consumo o 2)

como objeto de sentido.

1. Empecemos por la concepcién mas extendida y piedra de toque de la propuesta de investigacion:
el comun del publico que asiste a una sala de cine, no esta preparado para leer la IC. No sélo carece
de tal competencia, sino que no se la plantea como una necesidad. Sus rasgos actitudinales frente a
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la IC denotan pasividad; en efecto, estan marcados por el consumo, es decir, por la evasion y por la

diversién como resortes basicos de su comportamiento frente al filmee.

Marcel Martin ha lanzado al respecto un diagnaéstico lapidario:
¢ Cuantos espectadores no se quedan en este nivel sensorial y sentimental ante el cine? El cine (...)
es un lenguaje que hay que aprender a descifrar, y muchos espectadores tragones Opticos y pasivos

nunca llegan a digerir el sentido de las imagenes (p. 34).

El receptor no alfabetizado del filme se deja “llevar por la pasividad total ante el hechizo sensorial

ejercido por la imagen” (p.35).

En la misma linea esta Zunzunegui, al plantear en su propuesta de analitica iconica —vid. el ya citado
Pensar la imagen (1999)- la necesidad de “evitar la proliferacién de esa especie contemporanea del
ciego vidente” (p. 24). Esto es, aquél perceptor de la imagen que la ve, pero no la mira. Ve y

consume, sin entender.’

Lo dicho por los expertos puede corroborarse con el siguiente fragmento de ‘entrevista grupal’, hecha
a algunos estudiantes del Curso ‘Cine y Cultura’ ofrecido por Jaime Garcia Saucedo en la Facultad de

Ingenieria de la PUJ. Veamos, lo que respondié uno de ellos:

EAEB: Cuéntenme ¢como era su modo de ver cine antes del Curso? ¢Qué le ha aportado? ¢Cdmo
era su actitud y su postura antes, y después de esta experiencia educativa? ¢Cual es su mirada

frente al cine?

Andrés Mesa: “Bueno, yo antes veia cine de una manera, digamoslo, muy plana; no profundizaba
mucho. Simplemente me metia en una hora y media, dos horas de entretenimiento, que tal vez
era simplemente como un ‘dopping’. Pero no, realmente no le encontraba mucho contenido. Sin
embargo, después del curso me he dado cuenta de que detras de las imagenes realmente hay un
gran contenido; que uno puede interpretar de muchas maneras y que antes uno no se daba cuenta.
Entonces el curso me ha ayudado a sacar eso a flote, esas caracteristicas que hay que tener en

cuenta realmente”. (Espino, Erasto. “Entrevista grupal”. 30 de octubre de 2002).

Un breve rastreo Iéxico de la respuesta del informante, permite caracterizar su comportamiento antes
de la experiencia de alfabetizacion cinematografica. Habla de ver el cine de una manera “plana” y que
“no profundizaba mucho” en la IC; de la vision del flme como simple “entretenimiento”, lo compara
incluso con la evasién efecto de las drogas: “doping”, lo define. Estamos pues, ante un perfil propio de
aquél que considera la IC, como un objeto de consumo. Sin embargo, no debe entenderse lo anterior
como un anatema contra la IC como espectaculo. El entretenimiento es, sin duda, una de las
funciones legitimas del arte (y el cine es una imagen artistica). En efecto, el cine —como sefiala J.
Francisco Gonzalez (2002, 33)- “exige espectaculo y da lugar a una compleja infraestructura
industrial y publicitaria. El publico no soporta aburrirse en la pelicula: es el destinatario de la obra
filmica y no puede ser ignorado por el realizador ni por el guionista”. No es soslayar la dimension
ludica de la IC, sino ayudar al receptor a no quedarse solo en esa dimension y abrirse a la posibilidad

de la comprensién cinematogréfica.
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Siempre dentro del tépico del consumo del filme, Jaime Garcia Saucedo comenta que muchos
alumnos me dicen: ‘profesor, después de que yo fui a sus clases y las completé, ya no veo el cine
igual, entonces me es imposible disfrutarlo como antes’. Pero la palabra disfrutar —entre comillas-
significa percibir las imagenes y nada mas. Y quedarse alli. Que ellas no me involucren nada. (Espino

Erasto, “Entrevista en profundidad a Jaime Garcia Saucedo”.

Lo anterior permite caracterizar el consumo de la IC, como una accion no solo pasiva, sino también
lejana de lo propiamente semiético. Es decir, lejana del cine como imagen, como objeto icénico que
pide —para generar sentido—, que el receptor se involucre con ella. Esto es, que se deje envolver en
una relacion significativa con el filmee.

Obviamente, aqui pueden exponerse factores contextuales (como la superficialidad de cierta cultura
posmoderna)’ y una obvia ignorancia o analfabetismo visual, como razones que subyacen y explican

la percepcidn consumista de la IC.

A partir de la experiencia pedagégica de Sandra Ruiz podemos esbozar un perfil del analfabeto de la
IC, mediante la nocidon de percepcion limitada (el analfabeta dificilmente supera una lectura
circunscrita al contenido narrativo del filmee: “ellos siguen pensando mucho en las historias,
generalmente se quedan mucho en el ‘cuento’ de la historia, de pronto, en el protagonista”. Entrevista
en profundidad a Sandra Ruiz, 13 de septiembre de 2002), entendiendo por ésta una vision

restringida, basicamente, a tres elementos de la IC:

e El relato, es decir, la secuencia de acontecimientos, puestos en escena por la narracion

audiovisual. Entiéndase, la trama argumental en su linealidad y en su caracter anecdotico.

e Elrol de los personajes reducido a sus nombres y a “lo que hacen” en la narracién filmica.

e Las escenas llamativas que, por sus efectos especiales'® y (audaces) movimientos de camara,
junto a los tépicos de la violencia y el erotismo, son mas propicias para el consumo y no para

la reflexion.

Ruiz Rubio (1998) anota, por su parte, que cuando se les pide [a los alumnos] que expliquen por qué
les ha resultado especialmente emocionante una escena determinada, el comentario suele
circunscribirse a una mera observacion de la accion o al intento de verbalizar su propia emocion, sin
tomar en consideracion los aspectos técnico-compositivos que configuran la estructura audiovisual
del relato y la multiplicidad de componentes que intervienen en la planificacion o en el montaje del
filme (p. 38-39).

2. Quien lee o comprende un filme parte de una premisa que -explicitada o no- subyace y hace
posible toda produccién de sentido. Decir que la IC puede considerarse como objeto de sentido,

supone que ésta puede leerse, comprenderse, ser susceptible de significacion.

Es necesario reconocer, sin embargo, que el tema de la lectura de la imagen forma parte de un
debate tedrico no resuelto. Algunos sostienen que en sentido estricto la imagen puede sin duda
interpretarse pero que no puede, propiamente, leerse. Y si nos atenemos al uso especifico y
originario del término “lectura”, dentro de las ciencias del discurso, la objecién es cierta. Para hablar
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de lectura, hay que partir de un lenguaje establecido —de una lengua—, de un codigo, de una serie
significante a la que corresponda social y sistémicamente una serie de significados. No ocurre asi en
el campo de la imagen donde la ambigiiedad! de los significantes impide correspondencias directas
con los significados y donde, por tanto, los cédigos iconicos son de caracter “débil”, para usar la

expresion de Umberto Eco (1972)*2.

Transcribo para ilustrar la cuestion las palabras que —con gran tino y honestidad intelectual— ha dicho
en Romaguera (1989), el cineasta italiano Guido Aristarco recuerdo que en los afios cincuenta, Italo
Calvino me reprendia: ‘Ay de ti, Guido Aristarco, que escribes leer un filme en vez de ver un filme,
¢ ho te das cuenta del delito que comentes?’. Tal vez Calvino tuviera razén. Pero hoy, a tanto tiempo
de distancia, me doy cuenta de que el delito ha sido perpetrado tan a menudo, y también por otros,
gue la expresién ‘leer un filme’ ha llegado a ser de uso comun. Recientemente, Arheim subrayaba la
plenitud y al mismo tiempo la impropiedad del verbo ‘leer’ utilizado para todo lo que se refiere a la
comunicacion visual y audiovisual. El verbo es abusivo y por eso eficaz y tal vez insustituible —sugeria
aquél erudito—, pero también es impreciso y, por lo tanto, su significado ha de definirse bien a fin de
gue el empleo no produzca equivocos, sobre todo los que pueden derivarse de vincular la expresién

al aparato conceptual de la linglistica (pags. 12-13).

Desde el punto de vista semidtico (del sentido), es licito hablar de lectura de la imagen pues al
interpretarla o comprenderla se ponen en marcha procesos de pensamiento homologos a la lectura
de textos verbales o escritos.’®* En efecto, haciendo nuestras las reflexiones de la investigadora
colombiana Marina Parra (2001, 259) podemos afirmar que leer o producir sentido con la IC
representa un trabajo intelectual, dinamico y muy activo, por medio del cual se descubre lo que dice el
texto [iconico], utilizando para ello operaciones mentales muy variadas como son: adivinacion,
prediccidn, suposicion, confrontacion, comprobacion, autoformulacion de preguntas, evaluacion y

otras que brinden nuevos elementos [interpretativos] al texto.

Hablamos, entonces, de la lectura como de un conjunto de procesos mentales que permiten la
construccion global de significado frente a la imagen. “La lectura [sigue diciendo Parra] es mas un
acto de pensamiento que de lenguaje —aunque ambos participan en el proceso— porque el lector esta
imaginando, juzgando, pensando, comparando, relacionando ideas; en general, ‘destejiendo el texto’
para encontrar los significados contenidos en él” (p.259). Tanto en Zunzunegui (1999) como en

Casetti y Di Chio (1991) pueden encontrarse también las tesis de la imagen como texto.

Hay que decir ademas que en el texto filmico, a pesar de su diferencia con el texto verbal y escrito, si
se encuentra una cierta formalizacion, una determinada codificacion de su propio lenguaje. Casetti y
Di Chio sefialan, de hecho, que “también en el cine existen unos conjuntos de posibilidades bien
estructurados, en los cuales los elementos tienen valores recurrentes, y a los que se pueden hacer

referencias comunes” (p. 73).

Cuando nombramos y percibimos la IC como objeto de sentido, hablamos de superar ese primer
estadio de recepcién emocional y anecddético antes descrito. Y entrar propiamente en la esfera
semiotica de la imagen objeto de lenguaje, y por lo tanto, lugar de lectura, de inteligibilidad y de

cognicion, de expresion estética e ideoldgica.
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El sentido de la imagen no estriba solo en consideraciones sobre su estructura linglistica intrinseca
(“contexto filmico”), sino que abarca también “el contexto mental del espectador”, esto es, “sus
aficiones, su cultura, sus opiniones morales, politicas y sociales, sus prejuicios y sus ignorancias”
(Martin, p.33). Es lo que un autor de la talla de Bajtin, incluyé —en el amplio espectro de su obra—
dentro de lo ético-ideolégico. Para una sintesis del proyecto bajtineano en relacién a la IC, véase
Stam, R., P. Burgoyne & S. Fitterman-Lewis. (1999, pp. 29-30, 246-250).

Comprender asi la IC, supone saberla objeto (o texto) artistico. Constructo semiético que empieza a
existir cabalmente cuando encuentra un espectador capaz de comprenderla, pues como recuerda
Alfonso Lopez Quintas (1991, p. 7): “Debido a su condicion relacional, una obra artistica surge como

tal en el momento de ser recreada por un intérprete o un contemplador”.

Sigue sefialando Lépez Quintas que, el relacionarnos con la IC —en tanto objeto de sentido—

esta afios luz por encima de todo banal consumismo, es decir, del afdn de acumular experiencias
gratificantes. El buen arte resulta agradable a toda persona minimamente sensible, pero el agrado no
es la estacion término de la experiencia; es un detector del valor, pero no constituye en si el valor
supremo. Si autonomizo el agrado que me produce una obra [Iéase, consumo de la IC] me quedo a
medio camino en la contemplacion de la obra, no entro en presencia de ésta, no fundo una relacion

auténtica de encuentro con ella”. (p. 7).

Superar entonces el consumo de la imagen para dialogar con ella e instalarnos en su significacion, es

devolverle al filme su auténtico sentido.

La produccion y comprensién de laimagen
Todos los estudios de las ciencias sociales preocupados hoy por el problema del sentido, han puesto

en evidencia —desde el llamado “giro linglistico”*-

cdmo aquel esta ligado al lenguaje. Y por ende, a
los dos procesos linglisticos y cognitivos que sustentan este Gltimo: la escritura y la lectura, o como

se denominaran también aqui: la produccién y comprension de la imagen.*®

En relacién con ambos procesos subrayaré los aspectos textualmente indispensables para la lectura
o comprension del filme. Para decirlo con Zunzunegui, en este trabajo se ha optado por focalizar la
atencion sobre los aspectos discursivos de las practicas iconicas. (...) por privilegiar una
aproximacion a la imagen como lenguaje, con lo cual no se pretende dejar de lado, ni mucho menos,
negar la importancia de los aspectos histéricos ni tecnolégicos (...) [en efecto] la problematica tedrica,
el debate en torno a los lenguajes (audio) visuales no puede entenderse sino a condicion de ver en

aquella el lugar de cruce de una evolucion histérica y un desarrollo técnico. (p. 11).

Se propone aqui una mirada global a la IC. A partir de la hechura linguistica de la imagen se integran
otros factores que la configuran como lo son la historia y la tecnologia. Si la imagen es un discurso,
entonces, la misma reclama una pragmética: no se puede estudiar el lenguaje de la IC y descuidar el
contexto historico en el que el mismo resulta funcional o comunicativo y cuales son las mediaciones

tecnoldgicas a través de las cuales la IC establece una relacion con el espectador (dispositivo).
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Al hablar de produccién y comprension de la IC entendemos, basicamente, los saberes, las practicas
sociales y los actos linglisticos-cognitivos que permiten a dos interlocutores (autor-lector, director-

espectador) generar e interpretar un texto o discurso filmico.

La producciéon de laIC

Se entiende por produccion desde el punto de vista semidtico, la creacion o la elaboracion de la IC.
La misma supone —como se ha indicado en el apartado anterior- unos saberes, practicas y actos
articulados, en fin, unas destrezas que hacen posible el proceso semiotico generador del filme. En el
proceso de investigacion etnografica y documental emergieron dos destrezas fundamentales: 1) El

conocimiento o dominio del lenguaje cinematografico' y 2) La capacidad de pensar visualmente.

1. Cualquier tipo de acto comunicativo y por, ende semigtico, supone la adquisicion y el uso de un
cbdigo signico determinado sobre el cual cifrar el mensaje. Es decir, supone un lenguaje. El caso de
la IC no es la excepcion. El filmee tiene su lenguaje. El lenguaje cinematografico, hecho de imagenes
en movimiento, abierto, plural, hibrido, mas complejo que aquél representado por las lenguas
naturales.'” Dentro de la diversidad combinatoria de los elementos que lo conforman (fotografia,
pintura, teatro, literatura, etc.), es la movilidad de la IC la propiedad del lenguaje filmico que articula

todos los elementos antes mencionados.*®

El hacedor de la IC debe ser poseedor de este lenguaje particular. En esto consiste la destreza del
conocimiento y dominio del lenguaje cinematografico. Como bien dice Jaime Garcia Saucedo, los
aprendices que van a trabajar con guiones o que son del mundo de la publicidad (...) necesitan
conocer muy bien a cabalidad el lenguaje cinematografico... Esto es clave y fundamental. Porque
ellos van a hacer hacedores de discurso cinematogréfico... y eso es necesario. Ellos van a trabajar
con la camara como si fuese el lapiz que va a escribir la historia fotograméticamente hablando
(Entrevista en profundidad, 16 de octubre de 2002).

En igual direccion se expresa Sandra Ruiz, cuando destaca la importancia de adquirir las

bases sobre el lenguaje audiovisual para (...) identificar los elementos basicos de ese lenguaje, para
reconocer textos audiovisuales, a nivel de lectura. (...) [para que] reconozcan cuales son esos
elementos Utiles del lenguaje audiovisual, para expresarse y reconocer la expresion de otros.
Igualmente, es pues muy importante que ellos evidencien la forma en que pueden expresarse a
través de las imagenes. Que logren valorar la imagen. Que logren valorar la parte audiovisual como

una forma de expresion real. (Entrevista personal, 22 de octubre de 2002).

Para lograr lo anterior, el hacedor de imagenes, debe apropiarse sobre todo de los codigos visuales
gue integran el lenguaje cinematografico, es decir aquellos que constituyen el nicleo tradicionalmente
distintivo —que no exclusivo- de dicho lenguaje. Puede entenderse bajo ‘codigos visuales’, sobre todo
los cédigos de la “fotograficidad” y la “movilidad” de la IC (Casetti y di Chio, p. 76). Segin Aumont et
al. (1996, p. 199) los primeros incluyen “la incidencia angular (encuadres), el cddigo de las escalas
de planos, [y] el de la claridad de la imagen”; los segundos “exclusivamente cinematogréficos, estan
ligados al movimiento de la imagen: [esto es, los] cddigos de movimientos de camara, codigos de

raccords dindmicos”.*®
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2. A la par del conocimiento y dominio del lenguaje cinematogréfico, hay otra competencia necesaria
para la produccion de la IC, es aquella del pensamiento visual, o dicho de otro modo, la capacidad
de ‘pensar en imagenes’. Con esta expresion no se quiere significar otra cosa que el estadio previo,
creativo, mediante el cual el hacedor de imagenes, imagina, contempla o se representa mentalmente
el constructo iconico que luego concretara en el filme, a través de los codigos cinematograficos.
Hablamos, pues, de una imaginativa visual previa al vaciado textual de la IC*. Sin este estadio
previo, de algun modo requisito de la competencia antes explicada, es ciertamente dificil producir o

escribir la IC.

La comprension de lalC

Anteriormente hemos hablado de la imagen objeto de sentido. Esta concepcién y percepcion de la
misma es consecuencia del proceso de semiosis de la IC. Expliqguemos: la IC puede considerarse un
objeto semidtico sélo si nos aproximamos a ella activando el proceso productor de significado que
ella, en cuanto discurso u objeto cultural, reclama. La semiosis tiene como ‘objetivo’ final la

comprension de la IC, su lectura, su interpretacion.

Para acotar el (los) sentido(s) con el que hablaremos de la comprensién de la IC, entenderemos que
“la acciébn comunicativa ‘comprender’ es estar en condiciones reales de producir un acuerdo
comunicativo que culmina en la interaccion intersubjetiva, la coparticipacién de un conocimiento, la
confiabilidad mutua y el convenio” (Reyes y Pardo, 1991, p. 24). Es decir, un proceso de
entendimiento, de acuerdo semidtico y comunicativo entre los sujetos de la IC, donde el espectador
logra actualizar —con todos los matices de su condicion subjetiva— la propuesta ético/estética del

Director del filme.

Ciertamente, no se pretende gque todos los espectadores tengan una comprension univoca de la IC.
Cada uno lee el filme desde su propia experiencia biografica y a partir de determinado capital cultural.
(Cf. Aumont, 1992, p. 91). Sin embargo, todo filme posee un nicleo semantico determinado (un tema,
un argumento, unos personajes) que no varian pues estan fijados icdnicamente. Comprender la
imagen supone ser capaz de alcanzar dicho nicleo semantico (significado) y a partir de alli construir

la propia interpretacion (sentido).

Desde nuestra perspectiva la comprensién es —como afirma Noe Jitrik (1989, p. 24-25)- “una préactica
productiva” y no simplemente “una labor de absorcion” de un filme determinado. Es decir, “un proceso
de relacion con el texto [icénico] en cuestidén considerado como un objeto complejo en el que hay mas
que solo conceptos e ideas”. Por lo tanto, comprender la IC, significard un didlogo semiotico con la
pelicula, un “abarcar” su totalidad, un “comprehender” ya no soélo el fondo, sino contemporaneamente

el filme en su forma y estructura significante.

Por su parte, para Casetti y Di Chio, “La comprension (...) esta relacionada con la capacidad de
insertar todo cuanto aparece en la pantalla en un conjunto mas amplio: los elementos concretos
identificados en interés del texto, el mundo representado con las razones de su representacion, lo que
se llega a comprender en el marco del propio conocimiento, etc. Se trata, asi, de un trabajo de
integracion que consiste en conectar mas elementos entre si (...) y en remitir cada uno de ellos al

conjunto que lo rodea” (p. 22).

Ciegos que ahora ven. Presupuestos teéricos y pistas didacticas para la lectura de la imagen cinematografica. Erasto Antonio Espino
Palabra Clave No. 9. Universidad de La Sabana — Facultad de Comunicacion Social y Periodismo
Campus Universitario, Puente del Comun, Chia, Cundinamarca.
Colombia — Suramérica
http://www.periodismo.edu.co



El aprestamiento: maestros y estudiantes frente ala IC
Preguntémonos, ahora, como opera esta comprensién en el plano educativo. ¢ Como se sitian frente
a la comprensién de la IC los actores del hecho educativo, es decir, maestros y estudiantes? ¢ Cual

podria ser la preparacion adecuada para educarse a la comprension de la IC?

Desde el punto de vista de los maestros, es necesario -antes del encuentro con los alumnos-
construir un marco de referencias en el que confluyan dos 6rdenes: el teérico y el iconico. Esto es, un
conjunto discursivo que permita una mirada reflexiva sobre la IC y un corpus de peliculas, un territorio

filmico amplio sobre el cual depositar —analiticamente— la mirada.?

En ambito tedrico, el panorama para la lectura de la IC es vasto y heterogéneo. Los discursos
tedricos usados por los expertos entrevistados recorren y parten de diversos marcos disciplinarios:
Las nociones de la Filosofia clasica sobre el concepto de movimiento; el contexto literario vigente
durante el nacimiento del cine; la semi6tica de corte narratolégico o la historia del Cine como género,

son algunos de los recorridos te6ricos que emergen de la investigacion etnografica y documental.

Lo cierto es que una propuesta de lectura de la IC debe fundarse en una pluralidad de saberes. De
ello dan cuenta Stam et al. (1999), sintetizando asi el panorama tedrico de la IC mientras que la teoria
filmica se desarrollaba en los sesenta y los setenta sobre la base de conceptos tomados prestados de
las ciencias humanas (linguistica y psicoanalisis), en los ochenta y los noventa encontramos intereses
renovados en la naturaleza y la historia del mismo cine, especialmente en su relacion con un
espectador situado social e historicamente, atravesado por el género, raza, etnicidad, clase y
sexualidad. Muchos analistas han abandonado los métodos de inspiracion francesa a favor de
estudios enraizados en la teoria critica germana o los Cultural Studies angloamericanos. Pero
ninguno de estos movimientos estan exentos de la influencia de la semidtica; son ricos en huellas y

vestigios, en el vocabulario conceptual y en las pretensiones metodolégicas de la semiética”. (p. 250).

Puede hablarse entonces de la semidtica como la matriz cultural que origina los distintos enfoques
tedricos sobre la IC y su respectiva ensefiabilidad. Hablo, por tanto, de una lectura plural y por ende,
—como sefialan Romaguera, Riambu, Lorente y Sola (1989)- abierta ex profeso a los terrenos literario,
teatral, plastico, musical y tecnolégico, que son basicos en la configuracién del filme como elemento
equidistante entre el arte y la industria, el lenguaje y la técnica, sin perder tampoco de vista cierta

perspectiva historica. (p. 9)

El nivel de complejidad de cada una de las referencias tedricas, dependera a su vez del nivel de
alfabetizacion cinematografica de los estudiantes y de los intereses espectatoriales que los
caractericen como publico. Como aconseja Jaime Garcia Saucedo, hay que tomar en cuenta, a qué
tipo de estudiante nos dirigimos, cual es su nivel de estudio y su formacién. A partir de ello, se
pueden establecer la “composicion”, los “objetivos” y los “contenidos minimos” de la propuesta

educativa (Cfr. Entrevista en profundidad, 3 de septiembre de 2002).

De opinién semejante es la profesora Sandra Ruiz, quien sugiere configurar las referencias iconicas a
partir del cine actual, pues si ellos [los estudiantes] no han tenido ese acercamiento de ver, por lo

menos, cine del que a ellos les gusta, un cine muy contemporaneo, es muy dificil tomar ejemplos y
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poderlos llevar a los clasicos... que son los que dan las pautas de la narrativa que hoy se tiene del

Cine. (Entrevista personal, 13 de septiembre de 2003).

Garcia Saucedo lo explicita también cuando subraya la importancia de escoger las peliculas que se
adecuen a la mirada del joven estudiante de ahora, para aproximarlos a su mundo visual y no
ponerles peliculas de los afios 40... que las hay importantes, pero yo tengo que entender qué
distancias hay y en esto de la pedagogia hay que tener mucho cuidado. Y para mantenerlos
motivados yo tengo que dar lo que ellos entienden, lo que a ellos les gusta, pero con rigor académico

y con fundamentacion tedrica clara (Entrevista en profundidad, 25 de septiembre de 2002).

Didacticamente, puede resultar de mucho provecho proponer no un elenco fijo o taxativo de filmees,
sino mas bien complementar la propuesta de la catedra con algunas peliculas sugeridas por los
estudiantes. En esta tarea resulta imprescindible el dialogo docente/alumno para “introducirse dentro
de esa cultura de la imagen del espectador y saberse perfilar como una especie de espia”’ capaz de

captar su sensibilidades y expectativas (Entrevista personal a Augusto Bernal, 22 de agosto de 2002).

Por otro lado, casi todos los expertos entrevistados coinciden en el factor emociébn como criterio
definidor de las peliculas integrantes de un curso o seminario sobre lectura del Cine. Conde y de
Iturrate (2002), por ejemplo, recuerdan que “la emocion es uno de los recursos mas utilizados en el
medio audiovisual para captar y mantener la atencion del espectador”. Entre “los factores que
determinan el impacto emocional en el espectador (...) [destacan]: el lugar que ocupa el personaje en
el relato o la noticia en el informativo, el contexto, tanto fisico como simbdlico, que rodea la

experiencia de ‘ver’ y las propias caracteristicas del lenguaje audiovisual” (p. 147).

Por su parte, el director Lisandro Duque, confiesa al respecto que lo primero que haria seria elaborar
una lista con las peliculas mas divertidas, mas entretenidas (...). Peliculas que exciten la imaginacion,
gue lo sacan a uno de la vida tan maluca que tiene, que lo logran meter a la pantalla y hacerlo sentir
aventuriando (sic) y corriendo casi la misma suerte que el protagonista. Creo que el cine el centro al
gue mas debe impactar es el de la emocién, el de lo gratificante, el de lo que lo relaja o asusta o
intimida... o lo que le pone nervioso. (...) Me parece que la mejor forma de generar ‘formacion’ en
cualquier persona (...) respecto o desde el lenguaje audiovisual, es entreteniéndolo y divirtiéndolo
(...) el impactarle a cualquier espectador, digamos, el aparato nervioso, el sistema emocional, la

recordacion es para mi basico”. (Entrevista personal a Lisandro Duque, 3 de septiembre de 2002).%

Desde el punto de vista del aprendiz, la comprension de la IC, supone un aprestamiento de orden
sensorial y actitudinal, ligado al rol de lo emocional. En este aprestamiento se busca aproximar al
alumno a una filmeografia que le permita sentir y experimentar la IC. Al poner en contacto al aprendiz
con la IC, generalmente a través de peliculas contemporaneas de facil comunicabilidad, se trata de
irlo familiarizando con el discurso y lenguaje cinematografico, desde el sentimiento y la emocion que

éstos provocan.?®

El primer encuentro del espectador con el Cine esta mediado, sin duda, por la emocion que causa la
IC; esto no esta refiido con una lectura cualificada. El ver -emocional y sensitivo- es el primer paso
para llegar al mirar, a la lectura que produce “sentido”. Sobre el particular, recuérdese que Casetti y
Di Chio, hablan de “la fascinacién de las imagenes y de los sonidos provenientes de la pantalla”. Y
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gue “en la sala, el filme mas que verse se vive”. Esta experiencia emocional es el punto de partida
para la asi llamada “distancia 6ptima” que “permite una investigacion critica, y a la vez no excluye una
investigacion apasionada: aquella que no esta en contradiccion con una ‘distancia amorosa™ con el
filme (Cfr. Casetti y di Chio, p. 20-21). Este encuentro vivencial —con el cine— ir4 creando una
disposicion espectatorial. Un animo sensible a la retdrica de la IC. Disposicion que permita entrar,
luego, en areas de comprension mas puntuales y especificas, como son, por ejemplo, las de los

cbdigos narrativos y visuales del filme.
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1 «cémo podriamos aproximarnos en la escuela a aprehender, reconocer, transformar, apreciar y
comprender la calidad de la vida de la que hacemos parte sin desarrollar una propuesta de
aprendizaje de los medios audiovisuales, los cuales, antes que nada nos invitan deliciosamente al
campo de la experiencia estética y de la representacion significativa de la dindmica de la
interaccion humana. (...) C6mo no tener en cuenta las artes audiovisuales en el curriculo formal, si
mientras nos entretienen, nos ensefian o nos informan influyen de manera inquietante en la
imaginacion y en el comportamiento de nuestros alumnos, planteandonos el reto de abordarlas”.
Lineamientos curriculares de Educacion Artistica, Bogota: Ministerio de Educacion Nacional,

1997. En: http://www.mineducacion.gov.co/lineamientos/artistica/artistica.pdf

> Hugo Chaparro Valderrama no esta vinculado oficialmente a ninguna institucién educativa, en su
calidad de ‘actor cultural’, frecuentemente realiza seminarios o coloquios sobre Cine y lectura de

la imagen cinematogréfica, dirigidos a un publico adulto.

% Basta sefialar el caso de una estupenda propuesta bibliografica como El cine en la escuela.
Elementos para una didactica de Romaguera et al. Fue publicada por la Editorial Gili Gaya en
1989. El texto estd agotado desde hace varios afios y no esta prevista una nueva edicion. Una
excepcion —lamentablemente de una escasa circulacion en América Latina- es el texto Aprender
con el cine, aprender de pelicula
Una vision didactica para aprender e investigar con el cine de Enrique Martinez-Salanova Sanchez

publicado por Grupo Comunicar (Huelva, Espafia).

4 pPara una discriminacién sobre las implicaciones teéricas de las categorias de receptor o de
publico, véase la excelente resefia: “Sobre la problematica de la recepcidon en los discursos
audiovisuales: a propodsito de Cinema et reception” (Réseaux, N° 98 marzo de 2000) de Maria

Rosa del Coto publicada en: http://www.otrocampo.com/4/reseaux.html

® La similitud de la IC con el movimiento de lo real, vincula el cine con las dimensiones en las que
se mueve la misma vida humana: el tiempo y el espacio. De hecho, Martin explica que la IC
“capta aspectos de la realidad precisos y determinados, Unicos en el espacio y en el tiempo”y
“esta siempre en presente”, pues “como fragmento de la realidad exterior se manifiesta al
presente de nuestra percepcion y se inscribe en el presente de nuestra conciencia” (p.28).

® Todas las citas correspondientes a las entrevistas estan registradas en el Diario de Campo

referenciado en la Bibliografia.

’ para una distincién entre el ver y el mirar la IC, puede consultarse el articulo “Mas alla del ver

esta el mirar. Pistas para una semiética de la mirada” de Fernando Vasquez (2000, pp. 77-88).

8Andrés Mesa en el momento de la entrevista cursaba el 1V semestre de la Facultad de Ingenieria

de la PUJ. El destacado textual de sus respuestas es obra del investigador.

° Para una puntual y esclarecedora sintesis del ethos posmoderno véase “Las premisas de

Frankenstein. Analitica de la posmodernidad” en Vasquez (2002, pp. 221-236).
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1% Entiéndase por tales, el “conjunto de procedimientos [6pticos, sonoros y/o digitales] utilizados
para la consecucidon de una serie de impresiones, ilusiones o sensaciones que son dificiles de
obtener en la realidad o que son totalmente irreales” (Gonzalez, 2002, p. 25). Los efectos
especiales incluyen lo que tradicionalmente se denomind “trucos” (Martin, p.265): la

sobreimpresion de la imagen, el fundido encadenado o la aparicion/desaparicion instantanea.

1 Martin nos recuerda que “La imagen en si misma esta cargada de ambigiiedad en cuanto a su

sentido y de polivalencia significante” (p. 32).

2 Es decir, aquellos cédigos cuyas variaciones potenciales son semiéticamente mas significativas
que los rasgos pertinentes (Zunzunegui, 1998). Otros autores como Casetti y Di Chio con gran
honradez intelectual reconocen —a pesar de utilizar el c6digo como categoria analitica- que “el cine
no posee cadigos con la fuerza de, por ejemplo, los de las lenguas naturales. En estas ultimas
una palabra tiene un significado fijo (el cédigo como sistema de equivalencias), tiene un valor que
la diferencia netamente de sus sinénimos y de sus contrarios (el cédigo como stock de
posibilidades), y, cada vez que se utiliza todo el mundo esta en condiciones de comprenderla (el
codigo como conjunto de comportamientos ratificados). Una imagen por el contrario (por tomar
s6lo uno de los componentes del filme, a menudo parece ‘querer decir mas cosas, ser
intercambiable con otras y guardar en su interior ciertas interrogantes e incertidumbres” (p. 72-
73).

13 valiosa la siguiente precision de Guido Aristarco en Romaguera et al. (1989, 13). “Cabe leer
una fotografia o un filme, pero con la condicibn de que la ‘lectura’ sea perennemente
insubordinada, rebelde, a las reglas de lectura tal como éstas son codificadas por el lenguaje
verbal. Lo que de hecho confiere comunicabilidad al lenguaje verbal no es un aparato gramatical-
sintactico, sino un aparato formal. Por consiguiente ‘leer’ una fotografia o un filme es posible
siempre y cuando se haga explicito que cada vez se pretende hablar de “leer la forma”. Y,
conviene subrayar, ‘forma’ entendida en la acepcion propia de Gestalt, de organizacién del
mensaje y por ello de un conjunto, de una totalidad que no excluye, sino que también integra en

si misma la nocién de ‘contenido’.

14 Se entiende por ‘giro linglistico’ la preocupacion tedrica y el punto de vista consecuente surgido
de la preeminencia del lenguaje como prisma desde el cual contemplar la dinamica humana y su
comprension. Stam, Burgoyne y Fliterrman-Lewis (1999, p. 17) lo explican al recordar “el
contexto mas amplio del pensamiento contemporaneo, comunmente basado en el lenguaje.
Aungue el lenguaje ha sido objeto de reflexion filosofica durante milenios, sélo recientemente se
ha convertido en el paradigma fundamental, una ‘llave’ virtual de la mente, de las praxis artisticas
y sociales y, en realidad, de la existencia humana en general. Una cuestion esencial para el
proyecto de un amplio espectro de pensadores del siglo XX, Wittgenstein, Cassirer, Heidegger,
Levi-Strauss, Merlau-Ponty y Derrida, es la preocupaciéon por la crucial importancia modeladora

del lenguaje en el pensamiento y la vida humana”.

> para una aplicacion de dichas categorias —originarias de la linglistica- a textos no icénicos,
véase Un modelo linglistico para el analisis integral de los discursos. Lolita Celeita Reyes y Neyla

Graciela Pardo Abril. (1991). Bogota: ICC. Casetti, desde la semiética cinematografica plantea una
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diada similar al hablar de “produccién” y “recepciéon” del discurso cinematografico (Cf. Casetti,
1989, p. 26).

¢ Llamese lenguaje cinematogréafico “al conjunto (estructurado y operativo) de los recursos
significantes que hacen posible construir un filme como discurso”. (Baiz Quevedo, 1997). Para la
integridad del articulo, véase la pagina Web del autor:

http://www.lapaginadelguion.net/analintro.htm

Y El lenguaje de la IC es sin duda heterogéneo, por lo que algunos prefieren hablar no de cédigo
sino de coédigos. Sobre ello, anotan Casetti y Di Chio: “el cine es un lenguaje abigarrado que
combina diversos tipos de significantes (imagenes, musica, ruidos, palabras y textos) y diversos
tipos de signos (indices, iconos y simbolos); por ello resulta improductivo inferir, una presunta
unidad de codigo”. (p. 73).

'8 Es consenso entre los diversos tedricos el sefialar la movilidad como la cualidad sine qua non
del lenguaje cinematografico. Para Casetti y Di Chio, “La movilidad que, sin lugar a dudas, esta
presente incluso, cuando no vemos moverse nada sobre la pantalla, distingue de hecho al cine de
todos los lenguajes de imagenes fijas (como por ejemplo, la fotografia)” (p. 92). Roman Gubern
(1987) anota, a su vez, que: “el cine heredé de la imagen fotografica todas sus convenciones
semioticas (...) exceptuando su representacion del movimiento. Se trata, desde luego, de una
excepcion importantisima que otorga al cine la capacidad para representar la temporalidad. Por
ello, el enunciado cinematografico debe definirse como un enunciado audio-icénico en estado
fluyente o dindmico, ya que es inconcebible un enunciado cinematogréafico fijo o fosilizado en el

tiempo, a diferencia del enunciado icénico de la fotografia”. (p. 269).

® Para una buena sintesis de estos cédigos cinematogréaficos, véase el capitulo XVIII “La
materialidad de la expresion filmica” en Zunzunegui (1999) o en una perspectiva mas didactica

Romaguera el al. (1989).

20 Se parte aqui del debate en torno a la representacion en el conocimiento. El pensar en
imagenes, supone preguntarnos coloquialmente con Zunzunegui (1998, p. 24) “en qué sentido se
puede decir que tenemos imagenes de las cosas en nuestra cabeza”. Al hablar de pensamiento
visual se parte del postulado de que “la imagen es una forma estructuralmente diferenciada de

representacion interna” (p. 25).

2! Hablamos de un corpus filmico pues, desde el punto de vista educativo, sélo “la vision
continuada de muchos filmees permite interiorizar mecanismos de funcionamiento textual que en
un filme individual pasarian desapercibidos” (Carmona, p. 48). Para una interesante seleccion
filmica, con herramientas didacticas sencillas para su lectura, puede consultarse Aprender a ver
cine (2002) de J.F. Gonzalez o la pagina Web de la cooperativa barcelonesa Drac Magic

(http://www.dracmagic.com/); entidad con amplia experiencia en alfabetizacién cinematografica.

Para conocer de primera mano dicha experiencia didactica, Iéase Gispert Pellicer (1995).

22 Augusto Bernal, aconseja partir de “los cémicos (...) y de peliculas clasicas”. Bernal sostiene
que la educacién del “gusto” cinematografico comienza con la capacidad que tenga el espectador
de concentrarse en la imagen. Y se pregunta, ir6bnicamente: “;Qué es lo que mas puede

concentrar aparte del sexo? La risa. (Qué cansa menos que el sexo? La risa. (...) Entonces [para
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ensefar a leer la IC] partiria de un nivel de comunicacién a nivel de la risa”. (Entrevista personal,
22 de agosto de 2002). Su apuesta consiste en iniciar ludicamente al publico en la lectura de la
IC, por medio de la comedia y cualificar su gusto espectatorial por medio del cine clasico. En
Miravalles (1998) puede leerse una sentida experiencia y reflexiéon docente sobre el humor como

medio de alfabetizacion cinematografica.

2 Lisandro Duque dice al respecto: “creo que el mirar una pelicula, de manera calificada...
desglosandola como en sus componentes, en sus componentes del lenguaje, es para mi muy
placentero. Creo que, que incrementa el placer. Es como... como un acto ya racional pero para mi
la racionalidad no esta exenta de emotividad. Es un disfrute; un valor agregado de tipo emocional
que me causa mucho entusiasmo; el mirarla analizandola” (Entrevista personal, 3 de septiembre
de 2002).
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