Realidades comunicativas

La lectura del filme en el
aula: saberes, dispositivos
y procesos

Resumen

El presente articulo constituye la segunda parte de un trabajo anterior (Cf. Palabra
Clave No. 9. diciembre de 2003) en torno a algunas bases tedricas fundamentales y
pistas didacticas utiles para la lectura del filme. Lo que se pretende con esta nueva
entrega es una ampliacion desde un punto de vista educomunicativo del tema de la
lectura filmica, centrandonos en los saberes autorales, los dispositivos instrumentales
y los procesos de pensamiento propios de esa dimension curricular denominada
"educacion en medios".

Palabras clave: didactica, lectura de la imagen, cine, autor, dispositivos, procesos de
pensamiento.

Abstract

This article is the second part of a former work (see Palabra Clave N° 9, December
2003) about some fundamental theoretical bases and useful didactic clues to film
reading. The purpose of this new issue is an enhancement of the topic of cinematic
interpretation from an educational-communicative point of view, focusing on
authorship knowledge, instrumental devices, and the processes of thought inherent to
this curricular dimension called "education in media".
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uando se abordo6 con los expertos entrevistados el tema

de la produccion del filme, se mencionaron en

particular algunos exponentes fundamentales del arte

cinematografico: los nombres de David Wark Griftith
(1875- 1948), Serguéi Mijailovich Eisenstein (1898-1948) y
Michelangelo Antonioni (1912) se pusieron en evidencia. Sobre
el perfil bio-filmografico de los tres autores existe ya abundante
bibliografia por lo que no se ahondara en ello. Véase, por
ejemplo, la excelente y cuidada publicacion, escrita para el gran
publico, El cine (2002). Mas bien se anotarda, sucintamente, lo
que estos directores han aportado al mundo de 1la
produccidén/comprension del filme.

1. D. W. Griffith, ademas de ser considerado el fundador de
la escuela norteamericana de cine, fue uno de los principales
innovadores del cine contemporaneo. A ¢l se deben la
canonizacion de algunos de los recursos mas esenciales de la
actual retérica cinematografica: el uso del primer plano!, el
fundido-encadenado’ y el flashback’. Recursos que consolidaron
el cine como discurso autonomo capaz de desplegar una
narrativa audiovisual®.

En efecto, el uso del primer plano -junto a otros recursos-
emancipo el cine de su antecesor el teatro, permitiendo un
acercamiento visual/emocional inédito en la conciencia del
espectador de la €poca (Martin, 1999: 37). De hecho Griffith
logr6, por medio de su novedoso manejo del lenguaje
cinematografico, articular el filme como, un discurso capaz de
contar dramaticamente una historia. Sandra Ruiz explica asi la
contribucion de Griffith:

El gran aporte de Griffith fue utilizar un montaje, una
accion dramatica. Es decir, no contar la historia a partir
del desarrollo de las acciones sino contarla a partir de
sus puntos dramaticos importantes. Y esos puntos
dramaticos importantes definirlos a través de la forma:
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si el punto draméatico importante es la noticia que le dan
a la mujer, tengo que hacer un primer plano de la cara
de la mujer y lo pego al primer plano de la persona que
le dio la noticia o al primer plano de la carta donde llego
la noticia. Tenemos asi una estructura dramatica. La
narrativa de Griffith no es una narrativa formal, es una
narrativa dramatica donde la estructura tiene mucho que
ver. [En efecto] El fue el primero que habldé de
secuencias’. Entonces, no es narrar la accion para tener
una continuidad, un simple raccord de la accidn, sino de
una continuidad dramatica de cada elemento o plano
(Ruiz, pregunta 46).

Mediante los fundidos-encadenados, entre otros recursos,
Griffith pudo tejer historias paralelas, uniéndolas "en alguna
parte de la estructura dramatica" (idem). De modo que se
contaban "varias historias que tienen una misma temadtica y por
eso se pueden unir en sus puntos de giro dramaticos" (idem).

Es en estos giros dramaticos donde se concreta la funcion del
flashback. De hecho -sigue ampliando la profesora Ruiz- en las
historias no lineales de Griffith, dado que lo que esencial es la
dramaticidad’, lo importante era "empezar por el punto mas
algido de la historia, mas no por la cronologia. A ¢l no le
interesa la cronologia de la accion y la continuidad de la accion.
A ¢l le interesa contar la historia desde su punto de vista de
impacto dramatico, (...) desde los climax. Por eso el flashback...
porque tu empiezas desde el punto climdtico y te devuelves a
hacer una introduccion que te bota otra vez a ese punto
dramatico" (pregunta 47). J. F. Gonzalez confirma este uso del
flashback: "Generalmente se usa para expresar en imagenes un
recuerdo o alguna evocacion de algun episodio pasado, con el
fin de aportar informacion relevante para el desarrollo de la
trama principal" (idem).
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2. Si Griffith es el cineasta que tornd dramatico y narrativo el
discurso audiovisual, Eisenstein es recordado por la fuerza
ideologica de su imagen cinematografica (IC) y por ser uno de
los padres del montaje. Recuérdese que el montaje, para muchos
el fundamento mas especifico del lenguaje cinematografico, es
el proceso que "se encarga de ordenar las tomas segun figuran
en el guidn, de dar un ritmo determinado a la pelicula, coherente
con su propio ritmo de los planos, y de dotar a toda la historia de
una continuidad que evite que el espectador note la transicion
entre los distintos planos" (Indurain, 2002: 144):.

Eisenstein, junto a otros cineastas soviéticos (Kulechov,
Pudovkin, Vertov), demostré como el orden, la sintaxis, la
organizacion de los planos en el filme modifican y condicionan
el significado espectatorial del mismo. De esta manera el
montaje, al insertar "la razon del espectador en el proceso
creador (...) le obliga a seguir el camino emprendido por el autor
al construir la imagen" (Zunzunegui, 1998: 165).

Para FEisenstein el montaje constituye uno de los medios
retoricos mas efectivos -diriase potente- del lenguaje
cinematografico. Esto se observa sobre todo con su famoso
montaje intelectual. Este consiste, como explica el director
colombiano Lisandro Duque, "en la yuxtaposicion de dos planos
para generar un tercer plano que esta en la mente del espectador”
(entrevista a Lisandro Duque, pregunta 1)°. Para Eisenstein
importan menos las imagenes en si, que la relacion intelectual e
ideologica que el receptor establece al contemplarlas
concatenadas en el devenir del filme.

Al respecto, la profesora Ruiz explica con un sencillo
ejemplo:

...cuando entiendes que la imagen que ti tomas no

representa exactamente la cuchara o, exactamente, la
flor...sino que representa un concepto en relacion a esa
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flor con otras imagenes- estas haciendo lectura narrativa
y no solamente narrativa, [sino] argumental, conceptual.
Su objetivo [de Eisenstein] era hacer un montaje
intelectual, es decir, que lo que importaba no era en si la
imagen que lograra, sino la imagen media [p. ej. el
efecto o tercer plano] que queda en el espectador. Que
la imagen llegara, que el concepto llegara directo a su
cabeza. Entonces para eso utilizaba imagenes
simbolicas... us6 muchos simbolismos... y las montaba
de tal forma que lo que importaba no era la imagen en
si, sino la imagen media que el espectador tenia de eso.
O sea, elaborar un concepto.

He aqui una pista interesante para la educacion a la imagen.
La praxis del montaje advierte sobre la necesidad de hacer
consciente al estudiante de que el filme, en su estructura y
contenido, no es una reproduccion inocente, genuina,
transparente de lo real, sino que por el contrario, éste constituye
-como afirma Zunzunegui (1998)- un objeto de significacion, un
discurso organizado, una reconstrucciéon de la realidad, hecha en
virtud de los efectos que el director desea generar en el
espectador.

3. Ese breve recorrido en torno a los grandes exponentes de la
creacion/produccion cinematografica finaliza con una figura mas
coetanea: el italiano Antonioni. Su tetralogia sobre el tema
femenino -La aventura (1960), La noche (1961, primer premio
en el Festival de Berlin), El eclipse (1962) y El desierto rojo
(1964)- es considerada una expresion estética del problema de la
incomunicacion y la alienacion.

Juan Diego Caicedo, director de cine y exdirector de la
Escuela de Cine y Television de la Universidad Nacional de
Colombia, explica el éxito comercial de algunos filmes de
Antonioni al sefalar que su narrativa audiovisual refleja "el
espiritu de una generacion" muy influenciada por Camus y el
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resto de los existencialistas (Cf. Observacion sistematica a JDC.
Diario de Campo). Intelectual y lirico al mismo tiempo,
Antonioni puede considerarse la expresion iconica de un
temperamento o, mejor, de una actitud vital desengafiada, licida
y desesperanzada, propia del malestar occidental de los afios
sesenta y setenta. Uno de los elementos o recursos filmicos con
los que Antonioni dio cuenta de esa '"estructura de
sentimiento"’, y que es ya patrimonio del Ilenguaje
cinematografico, es el plano-secuencia. Este tipo de plano -
evidente también en los filmes de Andréir Tarkovski (1932-
1986)- "recoge en una sola toma continua la accion de toda una
secuencia" filmica (Gonzalez, 2002: 29).

En cierto sentido, y en tanto supone la ausencia de cortes, el
plano-secuencia es una suerte de negacion del montaje
propiamente dicho (de tipo eisensteniano), ya que tiene la
intencion de causar "la impresion de una realidad continua y
homogénea" (Cf. Aumont et al., 1996: 74).

En el caso especifico de Antonioni, el plano-secuencia le ha
permitido proponer una gramadtica cinematografica que '"se
caracteriza por los 'tempos' y secuencias largas del
protagonista", lo que permite una "mirada concentrada" sobre el
mundo interior y "afectivo" de los personajes (Cf. OS a Juan
Diego Caicedo).

De lo dicho hasta aqui es posible proponer otra pista para la
lectura del filme. Ante cualquier pelicula es conveniente conocer
su autoria. Esto es, no solo quién es el director/productor de
dicha 1magen, sino cudles son en general sus rasgos
cinematograficos y las posturas estaticas e ideoldgicas inscritas
en ellos.

Cada autor, cada exponente de la produccidén (escritura)

filmica trae consigo una variante del lenguaje cinematografico y
una determinada posicion ante el mundo, su propia perspectiva.
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Tener acceso a este saber escritural y autoral posibilita la
generacion de sentido, es decir, una mejor comprension o lectura
del filme que se esta presenciando.

Del dispositivo: el puente imagen/espectador

La imagen en cuanto representacion del mundo llega al
espectador por medio de ciertos soportes, de ciertas mediaciones
tecnoldgicas. Para decirlo con mas propiedad, a traves de ciertos
dispositivos, entendiéndose como tales "un conjunto de
determinaciones que engloban e influyen en toda relacion
individual con las imagenes. Entre esas determinaciones sociales
figuran, en especial, los medios y las técnicas de produccion de
las imagenes, su modo de circulacion y, eventualmente, de
reproduccion, los lugares en los que ellas son accesibles, los
soportes que sirven para difundirlas. El conjunto de estos datos,
materiales y organizacionales, es lo que entendemos por
dispositivo" (Aumont, 1992:143).

Tales "determinaciones" no estan en lo absoluto disociadas
de la comprension, del didlogo, del encuentro con el filme. Por
el contrario, los dispositivos cinematograficos -los "codigos
tecnologicos de base" como los llaman Casetti y D1 Chio (1991:
77)- son elementos semidticamente pertinentes. Pues, como
siguen diciendo los autores citados: "Estos datos no son extrafios
a la dimension lingiiistica del cine, porque, incidiendo sobre lo
que se suele Ilamar la 'definicion' de una sefial, intervienen sobre
la calidad y cantidad de informacion y también sobre la
practicabilidad o no de ciertas soluciones expresivas" (p. 78).

Desde el punto de vista de la educacion para la comprension
del filme, interesan sobre todo dos aspectos del dispositivo: el
lugar donde se visiona el filme y los medios técnicos que se
utilizan para su reproduccion o proyeccion. El primer aspecto
remite a dos espacios: el cinematdografo y el aula. ;Qué
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condiciones de recepcion iconico-auditiva permite cada uno?
(Cudles medios tecnologicos son mas pertinentes en cada lugar?
Ciertamente el lugar por excelencia para entrar en relacion de
espectador con el filme es el cinematografo. Las caracteristicas
fisicas de ese espacio y las reglas del juego pragmatico que
impone a la mirada y a la corporeidad del espectador son
condiciones que hacen posible una estrecha relacion
(identificacion) con el filme.

(Cudles son estas condiciones? Zunzunegui (1998) da cuenta
puntual de ellas: "las condiciones en las que se ejerce la
contemplacion de los films [son]: pasividad relativa del sujeto,
inmovilidad forzosa, superposicion sensorial (vista/oido), [y]
vigilancia critica" (p. 150). El autor explica, a continuacion, que
dichas condiciones son extremadamente similares a aquellas con
las cuales el nifio recién nacido construye la percepcion de si
mismo, su autoidentificacidén y la de los demads. El dispositivo
"cinematografo" favorece, como ningin otro medio masivo de
comunicacion, la observacion de la riqueza perceptiva de los
materiales audiovisuales y por medio de ésta, la impresion de
realidad y la identificacion del espectador con el filme
(Carmona, 1996).

Lo anterior sugiere que la puesta en escena didactica del
filme debe procurar un espacio de recepcion que funcione -
eficazmente- como dispositivo cinematografico. (Cabe aqui
preguntarse sobre cuales condiciones son actualmente posibles
en la mayoria de los centros educativos para generar un
encuentro, una comprension del filme.) En otras palabras, en la
medida de las posibilidades de infraestructura del centro
educativo, se debe tratar de reproducir como minimo las
siguientes condiciones:

» La sala oscura

* la pantalla de luz y
* la posicion de las butacas
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Todo ello con el animo de generar en el evento "aula" una
relacion de espectador similar a la que acontece con el filme en
la sala de cine. El visionado del filme debe tratar de reproducir
las condiciones del cinematografo, aumentando asi las
posibilidades de recepcion/comprension.

Como explica la profesora Ruiz:

La sala oscura produce... la soledad. (...) ahi ti no estas
conectado... no ves a la persona que estd a tu lado, no
tienes comunicacion con la persona que esta al lado. (...
) el hecho de tener una sala oscura y que el unico
elemento que llama la atencidon es la pantalla de cine,
(...) esa fuente de luz, es decir, el Unico estimulo que
tienes es la pantalla de cine hace que ta te olvides de la
realidad. Te sales de la realidad para meterte en el
mundo que te estd dando la pelicula. (...) esa salida es
como una catarsis. (...) puedes tener una comunicacion
muy personal con lo que ese cine te estd diciendo. Es
una comunicacion mucho mas personal que la de la
television que la miras desde la cotidianidad (EP a SR,
pregunta 21)'".

A nivel técnico, si el centro educativo no cuenta con una sala
audiovisual homologa a aquella del cine, se pueden utilizar en el
aula dispositivos tales como la television, la videograbadora
(VHS) o el reproductor de DVD®2 Por la calidad de
reproduccion del filme y las facilidades de exploracidon (pausas,
saltos, busquedas, etc.) aptas para el analisis del mismo es
recomendable la utilizacion del dispositivo DVD.

El siguiente es un fragmento de la segunda sesion de
observacion sistematica del curso "Cine y cultura" dictado por
Jaime Garcia Saucedo en la Facultad de Ingenieria de la
Pontificia Universidad Javeriana (PUJ):
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Son las 4:15 p.m. Estoy en el salon 303 del Pedro
Arrupe. Una sala calida y pequena, capaz de asumir al
maximo 35-40 personas, equipada con las NIT que
cualquier profesor desea, desde un estereo hasta un
DVD, pasando por una computadora personal.

Los procesos de comprension filmica:
algunas pistas desde el aula

Andlisis. Distincion y separacion
de las partes de un todo hasta llegar
a conocer los principios de éste.

Relacion. Conexion,
correspondencia, trato de
una persona o cosa con otra.

Diccionario Ideologico
de la Lengua Castellana

La lectura o comprension del filme es un proceso no solo
lingiiistico sino cognitivo. Es necesario, por tanto, preguntarse
cuales procesos de comprension requiere el filme para su
lectura, y como pueden actuar €stos en la practica de aula.

Primero es necesario que los maestros tengan presente los
nuevos lenguajes iconicos, lenguajes que "hacen uso de unos
codigos de lectura y escritura que es imprescindible conocer y

dominar para poderlos entender, interpretar y utilizar"
(Aguaded, 1993:10).

A continuacion se expondran y caracterizaran algunos
procesos de corte analitico y relacional relevantes para una
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alfabetizacion. Dichos procesos han sido referidos por expertos
entrevistados u observados en sus practicas de aula.

Los procesos analiticos permiten comprender la imagen
mediante un proceso de descomposicion e identificacion de los
diversos elementos que componen o circundan el filme, desde el
punto de vista textual e intertextual. Este trabajo de analisis
permite descubrir las diversas relaciones de significacion que el
filme establece entre su textualidad y el mundo de la vida.

Juan Diego Caicedo, en su curso "Ver, conocer y amar el
cine", despliega un proceso analitico de corte textual, esto es,
centrado en el filme, como secuencia de signos audiovisuales
que producen sentido desde su propia materialidad
(significante). Este proceso atraviesa tres fases: una de
percepcion de la pelicula, otra de contextualizacion y una final,
que corresponde al visionado, en el sentido que dan a este
término Casetti y di Chio (1991).

La primera fase -de percepcion- busca que el espectador entre
en contacto directamente con el filme. Esto es, con el fendmeno
del texto filmico en cuanto tal. Percibirlo. Sin mas mediaciones
que los propios saberes y experiencias previas. Se pretende asi,
en una sesion dedicada exclusivamente a ello, un encuentro no
guiado, no afectado por la intervencion docente: una suerte de tu
a ta entre el espectador y el filme. En palabras de Caicedo se
trata de "dejar que la pelicula hable sola" (Cf. Observacion
sistematica a Juan Diego Caicedo); es en sintesis un punto de
partida didactico desde la fenomenologia®.

En la sesion siguiente, desarrollada como la anterior en una
sala de cine de Bogota, se da paso a lo que se ha denominado la
contextualizacion, fase en la que mediante el dialogo grupal se
intenta responder a preguntas tales como: /;qué valores
caracterizan el quehacer del director? ;A donde apunta el filme
en cuanto relato? ;Qué elementos del lenguaje audiovisual
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deben ser particularmente evidenciados? ;Existen datos o
marcas ideoldgicas que ayudarian a comprender mejor una
escena o secuencia? El siguiente es un fragmento de la primera
sesion de observacion sistematica del curso "Ver, conocer y
amar el cine" dictado por Juan Diego Caicedo en el cineclub El
Muro:

JDC desarrolla, pues, un trabajo de contextualizacion
sobre Antonioni que le permita a su auditorio ir en
profundidad al ver la pelicula. Digo 'ir en profundidad’,
pues me doy cuenta en un determinado momento -por
un comentario del 'facilitador'- que es la segunda vez
que van a ver la pelicula. O sea que después de una
'primera vision', como dirian Cassetti y D1 Chio, se ha
elegido una segunda vuelta para -como veremos mas
adelante- mirar el lenguaje de Antonioni y su toma de
posicion ideologica y existencial. (En su discurso
docente, JDC estara atento a estas dos dimensiones del
film).

En otras palabras, esta fase del proceso analitico busca
individuar en el espesor de la cultura aquellos elementos ¢ticos,
estéticos e ideoldgicos que permiten poner en situacion,
robustecer o ampliar la significacion del filme ya contemplado.
El didlogo maestro/aprendices aqui desplegado, jalona y cierra
la contextualizacion.

La ultima fase del proceso -y que constituye strictu sensu el
analisis del filme-, es el visionado. Entiéndase por tal la
posibilidad de volver a ver y repensar el filme al romper su
inasibilidad mediante aparatos como el VHS o el DVD.

Ambos dispositivos permiten un acceso inmediato al filme
que se aparece ante nuestros ojos mediante un simple mando,
controlable en cada uno de sus aspectos; el magnetoscopio y sus
funciones (show motion, stop frame, rewind, etc.) permiten
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romper el flujo de la pelicula, recorriéndolo segiin un nuevo
orden.

Por consiguiente, el sentido de impotencia del telespectador
queda drasticamente reducido: cualquiera puede, no sélo ver y
volver a ver el filme, sino también visionarlo. Y el analisis,
basandose cuidadosamente en este visionado, puede realizarse
con mayor facilidad (Casetti y D1 Chio, 1991: 19). El maestro,
entonces, por medio de estos dispositivos, hace uso de "la
parada de la imagen"* y comenta, llama la atencion, subraya,
advierte o dialoga con los alumnos sobre aquellos rasgos
autorales y gramaticales que, en esta segunda vision del filme,
permiten apuntalar y culminar el proceso analitico que se ha
realizado al verlo. Es significativa la reflexion que sobre la
"parada de la imagen" hacen Aumont y Marie (1990):

Lo que en el film se nos aparece como mas resistente al
analisis es sin duda el tiempo, el hecho de que la
pelicula desfile por el proyector, en el que, a diferencia
del libro, donde cada uno puede buscar la pagina que
quiera a voluntad, no se puede dominar el fluyjo,
normalmente imparable, de la proyeccion. Es
precisamente este caracter ineludible del desfile el que
viene a cortar la parada de la imagen, permitiendo,
seguin muchos de manera abusiva, incorporar una
palabra, un discurso, a lo que por lo general no lo
permitia: la imagen movil y sonora. (...) sin embargo, es
innegable que, a partir de la parada de la imagen, el
objeto film se convierte en algo plenamente analizable.
A partir de los elementos localizables durante la parada
de la imagen, pueden construirse relaciones logicas y
sistematicas que son siempre el motivo del anélisis (p.
45-46).

A través del visionado se evidencia también el idiolecto” del
director, explicitando las relaciones entre forma y contenido;
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entre los elementos formales del filme (particularmente los
codigos visuales) y su contenido o mensaje. Se abre asi la
posibilidad de contemplar el filme como signo, o mejor, como
texto significante, donde los diversos elementos que lo
constituyen -planos, angulaciones, secuencias, etc.- aparecen
ligados entre si y dotados de significado (Zunzunegui, 1998:
78).

La practica docente de Jaime Garcia Saucedo, en cambio,
permite conocer otro modo de operar el analisis del filme. El
profesor Garcia Saucedo parte del filme como entramado
intertextual, esto es, como objeto cultural fruto del cruce de
discursos preexistentes de orden diverso. Asi se observa en el
siguiente fragmento del mencionado curso dictado por el
profesor Garcia Saucedo en la PUJ:

Son las 4:10, hay apenas 6 estudiantes pero JGS
empieza igual, de modo que ubica el tablero moévil en el
centro y los estudiantes se adelantan y ocupan los
primeros puestos. JGS da comienzo a la sesion sobre
"sintagmatica de la imagen". La propuesta didactica de
la sesion consiste en analizar un texto (literario) y su co-
texto (cinematografico) y descubrir la narrativa
audiovisual puesta en marcha. Concretamente, JGS
reparte a cada estudiante algunas ayudas textuales -dos
folios: uno con una sintesis de conceptos de "gramatica"
de la imagen ya vistos anteriormente y, una hoja de
ejercicios, en la que debe colocarse la "escena" que
corresponda a determinadas operaciones gramaticales
dentro del film que vienen presentadas a manera de
lista.

Stam et al. (1999) sefialan que la intertextualidad es una

operacion semiotica '"que articula un complejo sistema
compositivo, un montaje de discursos heterogéneos en el interior

Palabra-Clave 147 Numero 10 - 2004



La lectura del filme en el aula: saberes, dispositivos y procesos

de un mismo texto" (p. 233). Se habla pues de una diversidad
discursiva presente en la produccion y comprension del filme.

El analisis intertextual desplegado por Garcia Saucedo, tal
como ha sido recogido en la observacion sistematica de su curso
"Cine y cultura", apunta a una cualificacion del rol lector, a un
dialogo interdiscursivo fruto de una competencia intertextual
que pone en perspectiva la textualidad del filme con otros textos.

Como dice también Nubia Bravo Realpe (1996) en
"Elementos fundamentales de la intertextualidad":

El lector, al tener acceso a los textos, percibe en ellos la
presencia de una gran variedad de otros textos, a los que
el autor acude con diferentes fines, entre otros, para
refutarlos, confirmarlos, etc. (...) la intertextualidad esta
constituida por las relaciones dialdgicas que se
establecen entre el texto del autor y otros textos
literarios o extraliterarios (pp. 75y 77).

Se ha dicho que el fendmeno intertextual convoca en el seno
del texto cinematografico elementos, rasgos, marcas de otros
tipos de discurso. En el caso de Garcia Saucedo su apuesta
didactica parte de una atenta mirada a los pre-textos literarios
sobre los cuales se fundan intertextualmente las propuestas
cinematograficas. Es decir, son dos los fundamentos discursivos
de su andlisis: el filmico y el literario (especificamente, el
narrativo).

El siguiente es un fragmento largo de las sesiones de trabajo
del profesor Garcia Saucedo observadas':

Casi todos los estudiantes leen atentos el cuento. El
profesor detiene la lectura y pregunta qué técnica esté
usando el narrador y qué puede usarse también en el
cine. (Son las 4:30 p.m. y ain entran 2 estudiantes). El
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profesor vuelve a preguntar qué tecnicas usa ahora
Borges (estamos en la pagina 32 del cuento).
-Distension -responde uno de los alumnos.

Avanza en la lectura y pregunta nuevamente: -;Qué
técnica usa ahora Borges?

-Elipsis -responde un alumno(14).

JGS profundiza el concepto en cuestion. Luego alerta a
los alumnos sobre un «avance textual» y les pregunta
como se llama esto técnicamente en cine.

-Flashforward -responden a coro.

JGS se detiene con frecuencia para interrogar a los alumnos y
corroborar si logran hacer las relaciones teoria-lectura. Los
interroga sobre las "asincronfas" del texto y apunta las
similitudes y diferencias entre Borges y el cortometraje que van
a ver a continuacion. Comenta también que en el filme la
problemadtica politica "se acentiia mas".

Llegamos al final del video. El profesor dice:

-Bueno, jacaban de ver ustedes... como dicen los
espafioles: 'un trasvase'! -De inmediato pregunta-: ;Qué
ven ustedes del caracter espafiol en el filme?

-Machismo -responde asertivo uno de los alumnos™-.
Claro, pero mas acentuado... y en el marco de la
violencia y de lo politico -agrega JGS.

Ahora, empieza la conversacion en torno al lenguaje
cinematografico. Pregunta retoricamente el profesor:

-, Qué tipo de narrador hay en el video? Desde el guion
tenemos un narrador autodiegético -responde.

-, Las condensaciones y elipsis estan en la pelicula?
-Varias voces responden al wunisono-: "Si". El
estudiante mueve la cabeza afirmativamente y dice -
parco-: condensaciones.
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Puede observarse como, mediante pausas y comentarios, el
docente dialoga con los alumnos sobre el despliege y
organizacidon gramatical de la narracion tanto textual como
filmica.

De este modo, Saucedo parte de la lectura de la narracion
literaria original (usualmente mitos, cuentos o fragmentos de
novelas), poniendo particular atencion en la articulacion
espaciotemporal que sostiene y dirige la trama textual.

A partir del reconocimiento literario del texto original, y del
acercamiento perceptivo y luego analitico expuestos por ambos
expertos, es posible un sondeo provechoso de las lineas
semidticas del filme como texto autonomo, surgido de un
intertexto literario, como artefacto generador de sentido.

Notas

" Este trabajo constituye un todo discursivo con un articulo
publicado en Palabra Clave No. 9 (diciembre de 2003). Ambos
hacen parte de la investigacion central que el autor llevo a cabo
durante sus estudios de Maestria en Educacion, dentro de la
Linea de Investigacion en Formacion en Lectura y Escritura en
la Universidad Javeriana, bajo la direccidén de Fernando Vasquez
Rodriguez. A ¢l y a mis tutores, mi sincera gratitud.

' Plano cinematografico que "centra su atencion en el rostro de
un personaje o de un objeto determinado; comunica al
espectador la reaccion mas intima del personaje, su respuesta
animica ante un suceso" (Gonzalez, 2002: 28).

* Junto a las cortinillas es considerado, desde el punto de vista de
la cinematografia tradicional, el signo de puntuacion del filme
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(Aumont y Marie, 1990). Martin (1999) anota, a su vez, que el
fundido-encadenado "consiste en la sustitucion de un plano por
otro por sobreimpresion momentanea de una imagen que
aparece sobre la anterior, que se desvanece. Salvo raras
excepciones siempre tiene por objeto significar un transcurso
temporal reemplazando en forma gradual dos aspectos
temporales diferentes (en el sentido del futuro o del pasado,
segun el contexto) de un mismo personaje o de un mismo
objeto" (p. 95).

* Consiste, formalmente, en un plano que "situa una accion de
tiempo pasado en relacion con el acontecimiento que se estd
representando; es una vuelta atras en la dinamica de la narracion
cinematografica" (Gonzalez, 2002: 25).

+ El caracter narrativo y dramatico de los filmes de Griffith tiene
su origen -segun Gubern (1997)- en la novelistica de Dickens.
Al respecto, Jaime Garcia Saucedo anota que Griffith "para
poder contar las historias tenia que buscar referentes. Y si los
referentes a finales del siglo XIX eran esos, [los grandes
novelistas de la época] que es cuando nace el Cine, pues no
podian ser otros, entonces ¢l tenia que contar historias por medio
del celuloide -fotogramaticamente hablando- a la manera como
creaban los grandes maestros sus novelas, que eran por
entregas" (pregunta 31). Buena parte de las novelas
decimononicas llegaron a los lectores por este medio.

s "En el vocabulario técnico de la realizacion (y, como
consecuencia, en el vocabulario critico) una secuencia es una
sucesion de planos relacionados por una unidad narrativa,
comparable a la 'escena' en el teatro o al tableau del cine
primitivo" (Aumont y Marie, 1990: 63).

s La dramaticidad de los filmes de Griffith se baso en el llamado

montaje narrativo. Esto es, aquella articulacion de los planos que
permite contar una historia "desde el punto de vista dramatico
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(el encadenamiento de los elementos de la accion segin una
relacion de causalidad) y desde el punto de vista psicologico (la
comprension del drama por el espectador)" (Martin, 1999: 144).

7 J. F. Gonzélez confirma este uso del flashback: "Generalmente
se usa para expresar en imagenes un recuerdo o alguna
evocacion de algin episodio pasado, con el fin de aportar

informacion relevante para el desarrollo de la trama principal"
(idem).

* Sandra Ruiz amplia y puntualiza asi el concepto: "El montaje
es la organizacion o re-organizacion de las imagenes que te
permiten narrar en el Cine. Realmente el montaje es el que
permite la narracion, porque se basa en pegar segmentos como
piezas de un rompecabezas para obtener una unidad en torno a
lo que tu quieres expresar. Es la organizacion de todos los
elementos del lenguaje audiovisual para expresar un contenido.
,Qué permite el montaje? Precisamente poder unir muchas
tomas. El corte es un elemento fundamental del montaje que
permite que cortar parte de la realidad y a partir de eso armar un
rompecabezas para dar un contenido" (EPSR, pregunta 40).

° En sentido estricto esta yuxtaposicion es conocida como
montaje de choque, de colision o de conflicto, dado que es "la
colision de dos planos [la que] hara surgir un nuevo concepto en
la mente del espectador" (Zunzunegui, 1998: 165). Se conoce
también como montaje de atracciones, dado el motivo circense
que inspird6 a FEisenstein: "Eisenstein tuvo esta idea tan
interesante del montaje de atracciones en una ocasion cuando
fue a ver un espectaculo en un circo de tres pistas que, como tu
bien sabes, en un circo de tres pistas donde quiera que se ubique
el espectador tiene una vision de tres espectdculos simultaneos
pero divergentes en su contenido y en su propuesta escenica... y
eso es el montaje de atracciones: un choque de imagenes que no
son congruentes unas con otras aparentemente pero que nos
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remiten hacia un concepto" (entrevista en profundidad a JGS,
pregunta 31).

v Puede traducirse como un estado de animo determinado,
presente en el discurso oficial tanto como en la cotidianidad de
una sociedad. El término original es structure of feeling, y se
debe al historiador de la cultura Raymond Williams (2001).

" Para una exquisita reflexion sobre la soledad del espectador
frente al filme en el cinematdgrafo, véase la excelente entrevista
a Jacques Derrida: "El cine y sus fantasmas", publicada
originalmente en Cahiers du cinéma, No. 556, abril de 2001;
puede consultarse traducida al espafiol en  http:/
www.otrocampo.com/6/derrida.html

2 No por casualidad Juan Diego Caicedo optd por desarrollar su
curso "Ver, conocer y amar el cine" ofrecido dentro del ambito
educativo del cineclub El Muro, en una verdadera sala de cine:
el cinema Opera Plaza, ubicado en la calle 13, No. 26-81 de
Bogota. Para una reconstruccion de la dimension espacial del
dispositivo, cf. las notas e ilustraciones registradas en la
Observacion sistematica recogida en el Diario de Campo.

» "Fenomenologia, movimiento filosofico del siglo XX que
describe las estructuras de la experiencia tal y como se presentan
en la conciencia, sin recurrir a teoria, deduccidén o suposiciones
procedentes de otras disciplinas tales como las ciencias
naturales". Enciclopedia® Microsoft® Encarta 2001. © 1993-
2000 Microsoft Corporation. Reservados todos los derechos.

4 Es significativa la reflexion que sobre la "parada de la imagen"
hacen Aumont y Marie (1990) "Lo que, en el film se nos aparece
como mas resistente al analisis es sin duda el tiempo, el hecho
de que la pelicula desfile por el proyector, en el que, a diferencia
del libro, donde cada uno puede buscar la pagina que quiera a
voluntad, no se puede dominar el flujo, normalmente imparable,
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de la proyeccidon. Es precisamente este caracter ineludible del
desfile el que viene a cortar la parada de la imagen, permitiendo,
segun muchos de manera abusiva, incorporar una palabra, un
discurso, a lo que por lo general no lo permitia: la imagen movil
y sonora. (...) A partir de los elementos localizables durante la
parada de la imagen, pueden construirse relaciones logicas y
sistematicas que son siempre el motivo del analisis" (p. 45-46).

s "[diolecto: variedad lingliistica propia de cada hablante. El
idiolecto puede relacionarse con el estilo de cada escritor e,
incluso, el habla de un personaje frente a los otros" (Reyzabal,
1998: 49). Para Zunzunegui: "Hablar de idiolecto es hacer
referencia al caracter individual de la accion productora y/o
lectora de las significaciones con la que un sujeto participa de un
universo semantico" (p. 80). El concepto idiolecto, entonces,
destaca "el hecho de que cada texto visual se revela como una
configuracion expresiva y semdantica particularizada regida por
hechos individuales" (idem).

© De la primera sesion de observacion sistemdtica del curso
"Cine y cultura" dictado por Jaime Garcia Saucedo en el salon
701, edificio José Rafael Arboleda S.J. PUJ. Bogota, Colombia,
el 3 de septiembre de 2002 de 4:00 a 6:05 p.m. En la misma se
realizd un taller de analisis intertextual del cuento "La historia
de Rosendo Juarez" de Jorge Luis Borges y el filme la Otra
historia de Rosendo Juarez del director Gerardo Vega. El
fragmento ha sido pulido en su redaccion para una mayor
claridad del registro.
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