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La investigacion cinematografica desde
la interdisciplinariedad

Begoiia Gutiérrez San Miguel
Salamanca

En los Ultimos afos se han ido desarrollando diferenteslineas deinvestigaciony
corrientesde estudio queintentan establ ecer |os mecani smosdeanalisis masadecuados
paraabordar lasnarracionesaudiovisual esy cinematogr aficas, como repr esentaciones
bési casparaentender |asociedad contempor anea. El establ eci miento de suspar ametros
generalespodria, segunlaautora deestetrabajo, ser un elemento clave paraintegrarlo
en el curriculum escolar y la docencia y ayudarnos, en suma, a entenderlo mejor.

1. La investigacion cinematogréfica desde
la interdisciplinariedad

Un lenguaje es un medio de expresion
cuyo caracter dinamico supone el desarrollo
temporal de un sistema cualquiera de signos,
de imégenes o de sonidos, teniendo como
objetolaorganizacion de este sistemaexpresar
o significar ideas, emociones o sentimientos
comprendidos en un pensamiento motor del
cual constituyen las modalidades efectivas.

Todaimagen estdimpregnada de un men-
sgje interno particular relacionado directa-
mente con el pensamiento, el substrato cultu-
ral y la concepcion formal de quien ha conce-
bido dicha imagen. Si el espectador ha de
Ilegar a comprender su esencia, debe realizar
un andlisis valorando la estructura interna 'y
los factores que la determinan.

Laconformacion del sentido eslabase de
todacreacion audiovisual atravésdeunsiste-

maauténomo, cerradoy concluso en si mismo,
cuyos distintos elementos pueden explicarse
en virtud de su dependencia reciproca, sin
tener quereferirseasusorigenesoalasconse-
cuencias de dicho sistema

Lanarracién audiovisual, como todaobra
de arte, posee su propia l6gica construida en
torno a unos codigos que le son propios
(iconicos, linglisticos y simbdlicos). El reco-
nocimiento delasrel acionesque se establecen
por medio delas estructuras de funcionamien-
to, las claves expresivas, son el punto de
partida del andlisis parallegar a una descodi-
ficacion y comprension de dichos documen-
tos.

El creativo, como artista, refleja en sus
peliculas las etapas por |as que va pasando y
con ellas lamodificacion de los val ores sobre
los que se apoyael efecto estético delanarra-
cion.
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El efecto estético estotal mente auténomo
y descansa en la plenitud de la obra. Toda
referencia a una realidad independiente des-
truyeirreparablementelailusion estética. Pero
hay que tener en cuenta que esta ilusion no
representa, en ningun caso, el contenido total
de la obra, ni el fin exclusivo de la labor
creativa: «Si bien es cierto que para penetrar
en el circulo magico del artetenemos, en cierto
sentido, que volvernos de espaldas alareali-
dad, noesmenoscierto, sinembargo, quetodo
arte auténtico nos retorna de nuevo alareali-
dad méso menosdirectamente», ratificaHauser
(1979: 11).

La narracién audiovisual
permitedar unainterpretacion
de la realidad, pudiendo mo-

paso del tiempo... que lo lleva a relacionarse
con la poética.

LaSociol ogiaconsusestudiosdel entorno
articula €l nucleo temético del andlisis narra-
tivo, concibiendo en su configuracion interna
la concepcién del mundo contemporaneo, ha-
ciael cua reviertey del que parte. El hombre
se constituyeen centro del pensamiento. Des-
de él seindaga su representacion en la socie-
dad.

Losandlisis sociol dgicos se nutren delas
ideologias, delatomade conciencia, del reco-
nocimiento, del pensamiento, del destino. El
hombre es portador de un
patrimonio histérico cultu-
ral. Y la cultura se ofrece
como vehiculo deproteccion

dificar la percepcién de dicha
realidad atravésdeun sentido
mas categoérico y més elemen-
tal que el caos representado
por las cosas del &mbito real.

El estructurar la narra-
cién audiovisual en torno a
unas|eyesdefuncionamiento
resultauntrabajoabsurdo, ba-
nal y reiterativo si no sellega
a captar el fin que el creativo
ha perseguido con su obra,
aprehender |os objetivos que
se ha planteado —aleccionar,
convencer e influir— El andli-
sisdesde unaperspectivame-
ramente estética, sin la valo-
racion de sumensaje, no llega
aenglobar todas las sugeren-
cias que una pelicula puede
aportar.

MacLuhan en 1962 pu-
blicasu libro mas polémicoLa

La implantacion de
los medios en la
sociedad contempo-
raneay sus tecnolo-
gias, a la par que su
evolucion exige
entender los funda-
mentos y las posibili-
dades que de ellos se
derivan. Es preciso
darse cuenta de la
fuerza transmisora
que tienen, de su
soporte material, de
su contenido
semantico, de su
referencia.

ala sociedad. Las inquietu-
des del espiritu, la perviven-
cia de las tradiciones, los
convencionalismos, son me-
dios para la organizacion
socia. La filosofia, la cien-
cia, €l arte representan una
funcion en la lucha por la
existencia del hombre en la
sociedad.
Lasnarracionesaudiovi-
suales han contenido en su
seno desde el mismo momen-
to de su nacimiento un valor
fundamental como medio de
transmision ideolégico. El
aparato de gobierno del 11l
Reich se da cuenta rapida-
mente y decide utilizar late-
levision como medio de difu-
sién de su ideologiayaen la
década de los afios 30, mo-
mento en el que surgelatele-

Galaxia Gutenberg. Génesis del Homo typo-
graphicus, en donde comentaque el cine esta
compuesto por un lenguaje muy semejante al
lenguaje impreso. Mas semejante a la poesia
gue a la prosa por la forma de presentar la
ruptura entre conexiones, la concentracion, €l
tratamiento de la estructura, del ritmo, del

vision vinculada a la idea de inmediatez, de
instantaneidad. O la Unién Soviética con la
Revolucién de Octubre de 1917 da al cine un
valor estético, investigador, formativo, ade-
mas de ideol 6gico en ladécadadel os afios 20:
«Detodaslasartes, €l cine es paranosotrosla
mas importante», segun dice Lenin (Caparrds,
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1992: 72), pues proporciona un arma perfecta
para la agitacién, la propaganda y |a educa-
cién, en un momento en el que cuentan con
una poblacién analfabeta en méas de sus dos
terceras partes con una amplia variacion de
idiomas, por lo que la comunicacion escrita
sblo seriavélida alargo plazo, y ellos necesi-
taban un desarrollo rapido delaconcienciade
clase. El cine mudo se constituy6 en un medio
abrumadoramente visual y accesible a todos
|os estratos populares, sustituyendo alaima-
genfija, € cartel. La penetracion en la memo-
ria popular fue mucho més poderosa.

Las peliculas comenzaron a utilizarse pri-
meroenlostrenesqueiban portodoel paiscon
narraciones que exaltaban sus fines. Utiliza-
ban unlenguajesencilloy directo. Sudinamis-
moy economiade estilo habrian de gjercer una
gran influencia en el cine soviético posterior
ya que una gran parte de los directores y
técnicos seformarian en estostrenes de agita-
cion (Romaguera, 1989: 29-45).

2. La perspectiva del receptor

Extrafiamente en el cine no hay un espec-
tador cultoy otroignorante. Algunaspeliculas
son inmensamente populares entre toda clase
de gente suponiendo un gran éxito detaquilla.
Otras conscientemente culturales son acogi-
das por lamayoria con gran apatia. Lacalidad
y €l éxito no se corresponden en todos los
casos. «L oquepuededecirsedel gusto popular
y losmediosde comunicaciéndemasas, esque
éstetiende aconcentrarse en un género u otro.
Un lector de historias policiacas puede apren-
der adistinguir las buenas de las malas, como
un seguidor de Joan Crawford llega a distin-
guir sus peliculas mejores de las peores» co-
menta Jarvié (1974: 343), pero esto esta sujeto
a valoraciones relativas.

Si establecemos una diferenciacién entre
loobjetivoy losubjetivo, podraperfectamente
gustar una pelicula cuya construccién formal
y narrativaesté mal resueltay al contrario. Los
medios de comunicacion de masas y sus for-
mas de narracién inciden aleatoriamente en el
receptor, estando sujetos a constantes duali-

dadesdependiendodel gusto, delosreferentes
culturales que tenga dicho receptor en el mo-
mento de valorar la pelicula.

Labusqueda de unaobjetividad lleva ha-
ciala ultimay definitiva justificacion de una
sociologia de la cultura, cerrando € camino
gue pudiera permitir al pensamiento escapar a
la causalidad social.

Pero también se pueden plantear ciertos
limites en cuanto a la estructura interna de la
obra. Lascondicionessocialespuedenllegar a
producir obrasvaliosasy obras completamen-
tedesprovistasdevalor, obrasquenotienenen
comun mas que la pertenencia a tendencias
artisticas mas o menos significativas.

Un andlisis temético de la obra puede
Ilegar a conectar €l origen real, los elementos
ideol dgicos contenidos en dicha representa-
cion. Los motivos ideol 6gicos pueden ser los
mismos bajo representaciones estilisticas di-
versas, de igual manera que los caracteres
cualitativos pueden ser igualesbajo lapresen-
ciade ideologias diferentes.

Francastel (1970), como primer titular de
lacétedrade Sociologiadel ArteenlaUniver-
sidad de Paris y tras llegar a establecer un
modelo de andlisis socioldgico—en el que afir-
ma la capacidad de incidencia de la obra de
arte en lasociedad como portadora de valores
sociales—, establece que la obra de arte, ade-
mas de un producto social, representa un
lenguaj e integrado por unaestructura superfi-
cial oicdnica, y otra profunda, significativay
simbdlica. Y s toda realidad artistica esta
condicionadasocia mente, notodaellaessus-
ceptible de definicion en este sentido, plan-
teando con ello ciertascriticasalos conceptos
deHauser cuandodicequelaesenciadelaobra
de arte viene determinada por medio de los
componentes formales y de los contenidos
expresivos exclusivamente.

De aqui la dualidad existente entre cali-
dad y popularidad y la tensién e incluso en
ocasiones, unaabierta contradiccién derivada
de ambos conceptos. El gran pablico no reac-
cionaalovaliosooalonovalioso sino acues-
tiones por las que se siente motivado, tranqui-
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lizado o purgado en su esferavital. Se produce
unaaceptaciondeproduccionesvalidasodes-
figuradas, cuando signifique o simbolice un
valor vital como respuestaasus deseos, fanta-
sias, ensofiaciones, alterando su inquietud vi-
tal y en consecuenciaasentando un sentimien-
todeseguridad. Presentaunafunciéndecatar-
Sis.

La Sociologiano ofrece, por tanto, ningu-
nasolucion a problema planteado por la dua-
lidad existente entre calidad-popularidad. Y
he aqui € limite intrinseco. Una experiencia
subjetiva e interior sufre una transformacién
queno puede ser reconstruidacon objetividad
porque el salto al componente espiritual par-
tiendo del material hatenido lugar cuando uno
cree encontrarse aln en el campo material o
formal.

3. La diversdad de planteamientos

Unaexplicacion cientificaes cuantificable
en cuanto que esta compuesta de elementos
configurados en una estructura de mayor o
menor complgjidad. Unanarracion audiovisual
es complejapues expresaunamultiplicidad de
vivencias, de motivaciones, condicionadas a
partir de varios flancos (la Sociologia, |a Psi-
cologia, la Estética...), que ofrecen una gran
variedad de representaciones e intenciones
dificiles de categorizar y cuantificar.

Siegfried Kracauer muy vinculado a mo-
vimiento expresionista cinematografico plan-
teaen su trabgjo deinvestigacionDeCaligari
a Hitler (1947) que las peliculas surgen en €l
contexto de la sociedad que las ha producido
aduciendo que reflejan su mentalidad. Razo-
nespoliticas, econdmicasy rasgosdominantes
psicol 6gi cosquedaran plasmadosenlasobras:
la aparicidn de persongjes autoritarios es una
consecuencia del temor que tiene la sociedad
alemana en dicho periodo. Los vampiros apa-
recen por el horror que esta extendido propo-
niendo unatransposicién querevelalos meca-
nismosy sustrasfondosintrinsecos. Endefini-
tiva la ideologia sera el cimiento esencial y
reflejo de laintelectualidad de una época.

El cine recibe en su configuracion interna

laconcepcion del entorno, haciael cual revier-
tey del cua se nutre, dando claridad a este
mundo en el que el hombre se constituye en
centro del pensamiento ayudandole arealizar
construcciones mentales, indagando através
del pensamiento y planteando la vinculacién
queéstepresentaenlasociedad. LaSociologia
se afirma o se niega a través de motivaciones
ideol6gicas més que a través de conceptos
tedricos, haciendo tomar concienciadel entor-
no, del pensamiento; del destino, en definitiva,
un camino para el conocimiento més perfecto.

El arte haido evolucionando vinculado a
la Sociologia; de ahi que laaparicion delafo-
tografia, €l cine, latelevisiény todo su entorno
supusieran unacrisis espiritual y técnicaenla
pintura contemporanea. Y si la Sociologia
busca la incidencia de la narracion en la
representacion simbélica de las ideol ogias, €l
Arte pretende ademas otras cuestiones como
son la plasmacion del espacio y el tiempo a
través de la simulacion del movimiento. La
busguedadelaculturaatravésdelarepresen-
tacion simbdlicadelaestéticay laiconografia.
La aspiracion estética donde o representado
gueda transcendido por € simbolismo formal
y la representacion de esa realidad, reempla-
zando al mundo exterior por su doble. Plantea-
miento que reflgja la antitesis entre estilo y
semejanza, o la definicién del grado de iconi-
cidad y semejanza que ha sido tratado por
numerosos investigadores de todos los cam-
pos.

La representacion de la realidad relacio-
nada con el concepto de objetividad aportada
por lafotografiay por €l cine, reduce las in-
fluencias del realismo imperante en € siglo
XIX: por primera vez una imagen del mundo
exterior se forma autométicamente sin inter-
vencion creadora por parte del hombre, segin
un determinismo riguroso dird André Bazin
(1966). Pero esta argumentacion quedara
desfasada en |os afios sucesivos, pues con la
evoluciondelatécnicafotograficay cinemato-
graficae autor seimplicaraen laobradejando
reflejada su personalidad en el resultado final
del documento.
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Muy amenudo, los medios en la Sociolo-
gianosonotracosaqueunahistoriarebautizada
y sal picadade frenos econdémicosen donde se
reflejan los gustos del pablico y lainfluencia
de la coyuntura politica, segin Pierre Sorlin
(1977: 40). De ahi la diferenciacion que puede
Ilegar a plantearse en cuanto a antitesis entre
losmedioscomo herramientasy los productos
gue de ella se derivan.

Un autor puede hacer una pelicula con
soporte magnético, digital o filmico, la dife-
rencia serd meramente estética o plastica. Los
contenidos son los que no varian, los que
permanecen por encimadelossoportes. Y si se
hablade unapeliculade génerollevadaacabo
por dos autores diferentes, la

portantes que hantenido lugar paraestabl ecer
los actuales modelos de comunicacién. La
vinculacion conlatecnol ogiaesevidentepues,
como consecuencia de una serie de logros
dentro del campo de la quimica, se consiguen
fijar lasimégenes. Rdpidamente sefusionaala
prensa buscando una finalidad ilustrativa-ex-
presiva. En poco tiempo |legar& a obtener un
valor documental con caracteresideol 6gicose
incluso estéticos hastaincorporarsealasvan-
guardias artisticas contemporaneas mas signi-
ficativas.

Las imagenes seriadas también aparecen
estrechamenteligadasal proceso periodistico,
incorporandose desde un primer momento

como vifietasy tirascomicas

esencia del género quedara
plasmada, pero cada uno de
ellos introduce las variacio-
nes, susaportaci onespersona-
lesquelediferenciandeloque
se ha hecho anteriormente.
Nosferatu, el vampiro
(1922) de Murnau y Dréacula
de Bram Stoker (1992) de
Coppolase ubican las dos pe-
liculas en €l género del terror.
La temética es la misma. La
diferencia se plantea a través
de la construccién formal, de
| os planteami entos estéticosy
estilisticos. La narracion re-
flejadiferenciasdeestilosy de
gustos, diferencias simbdlicas
eintencionales. Losreferentes
han cambiado. Las inquietu-
des de los curiosos, en unos
casos, derivan hacia investi-
gaciones que culminan en la
apariciéndenuevosmediosde

Desde conceptos tan
simples como el
punto, la linea, el
plano, el color (tono,
aqui), la composi-
cién, el montaje... se
consigue transmitir
al espectador unos
conceptos escénicos,
una tipologia de
montaje y, por lo
tanto, de un espacio
y un tiempo narrati-
VO propios que le
diferencia de otras
peliculas.

con unafinalidad expresiva-
ilustrativa como base funda-
mental delo que méstardey
dentro del contexto cinema-
tograficoy televisivo serael
story board.

La cadena de transmi-
sion contintiacon losdescu-
brimientos en los aparatos
degrabaciény reproduccién
guesurgenrelacionadoscon
losjuegos de los nifiosy en
tertulias de ilustrados (bien
conocido esel caso del estu-
dio planteado a Muybridge
para descomponer € movi-
miento deloscaballosen las
carreras). Los conceptos de
persistenciaretiniana, lades-
composicion de la imagen
jugandoconlosefectosopti-
cos y la fijacién sobre un
soporte transparente que se
puede reproducir frenteaun

expresion y constatacion de la realidad a lo
largo delos siglos.

Desdefinalesdel siglo XIX y alolargo del
actual, surge latecnologia basica que asienta
las bases del mundo mediatico contempora-
neo. En la invencién de la fotografia se en-
cuentra una de las transformaciones més im-

potente haz luminoso, lleva a la aparicion del
cinematografo.

«El punto de partida del proceso de
densificacidnicénicadelasociedad, estaenla
técnicadel grabado, conociendoungranavan-
cecon el invento delafotografia, del cartel, de
los comics, del cine, de latelevision y de la



INVESTIGACIONES

grabacion videogréfica» dice Gubern (1987;
1995) que ratifica la idea planteada desde los
inicios de sus investigaciones, de la concate-
nacion de factores para llegar al panorama
contemporaneo.

4. La narracion cinematografica como mo-
delo para los nuevos soportes

En la actualidad las imégenes tienden a
reemplazar nuestra experiencia directa de la
realidad, por la representacion de ésta. Los
mensaj es estan tamizados por |os expertos de
los medios de comunicacion visual. Segun
Furio Colomo, la absorcién de mensajes
audiovisuales es hoy tan grande que muchas
vecesno sabemosacienciaciertas unaexpe-
riencialahemosvivido olahemosvistoenuna
pantalla del televisor. La television forma
partedeloshogaresy entodosellostiene una
presencia omnisciente.

Laimplantacion de la television como un
elemento fundamental en el hogar ha conse-
guido que «lacategoriadel audiovisual no sea
unaforma de comunicacion mas, sino el espa-
cio central y hegeménico de la cultura actual,
manifestado en la vertiginosa pantallizacion
de la sociedad postindustrial» reitera Roman
Gubern (1992: 401).

En la historia y derivado de las artes, la
literatura, la masica... se han ido construyen-
do unas categorias muy (tiles para reagrupar
y encuadrar lasobrasy losautoresatendiendo
a unas determinadas categorias estilisticas y
estéticas que los aproximan. Asi surge el con-
cepto deestilo.

En e campo cinematografico existe una
claravinculacion, por |o menos hasta determi-
nado momento, con lasvanguardiasartisticas,
de ahi que resulta més facil establecer estas
categorias en la narracién cinematogréfica.

Laestéticanarrativaderivadade latelevi-
sién es mucho maés ecléctica pues se nutre de
diferentes campos culturales, estéticosy con-
ceptuales. A pesar de ello también podemos
encontrar una linea argumental si hacemos
unasubdivisi6n por apartados o categoriasde
andlisis: publicidad, clip musical, informati-

VoS, programas en directo, documentales, in-
fantiles... Enestosbloguesencontraremosuna
evolucién en la que sereflgjan las tendencias
de cada momento.

Todas estas clasificaciones, apesar delo
borroso de sus fronteras, son muy Utiles
metodol 6gicamente parapoder dar ciertaclari-
dad aesteuniverso multiformey complejo que
surge inicialmente de la cinematografia.

Ramirez (1976) y Gubern (1995) investi-
gan sobre lo que implica la aparicion de los
medios de masas en el contexto del mundo
contemporaneo desde la prehistoriade dichos
medios hasta la cultura iconogréfica actual,
introduciéndose en |os aspectos linguisticos,
estructurales e ideol 6gicos con una reflexién
sobre la presencia de estos medios dentro del
contexto delasociedad y laculturacontempo-
rénea. Las narraciones audiovisuales se pre-
sentan como una respuesta a las exigencias
culturales e historicas.

Laimplantacién delosmediosenlasocie-
dad contemporéneay sustecnologias, alapar
gue su evolucion exige entender los funda-
mentos y las posibilidades que de ellos se
derivan. Es preciso darse cuenta de la fuerza
transmisora que tienen, de su soporte mate-
rial, de su contenido seméntico, de su referen-
cia

«Es evidente que en la sociedad contem-
poraneal os medios sonimportantes creadores
y mediadores del conocimiento social. Lacom-
prension de los diferentes modos en que los
mediosrepresentan larealidad, delastécnicas
gue utilizany delasideol ogias queimpregnan
susrepresentacionesdeberiaser unaexigencia
paratodoslosciudadanosactual esy futurosde
unasoci edad democrética» afirmalLen Master-
man (Aparici, 1993: 26).

Todo esto nos lleva aremontarnos a uno
delos conceptos generales querigelaimplan-
taciéndelasnuevastecnol ogiascomo elemen-
tos activos de la sociedad con un valor expre-
sivoy apoyo prioritarioal curriculo: el proceso
de comunicacion.

Estudiar este proceso implica adentrarse
en el lenguaje que tomaformas comunicativas
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diversas, tanto por parte de los significantes,
como de los significados. Es un proceso en €l
cual setransmite informacion y es uno de los
elementos fundamentales para |a ensefianza.

L osconceptos central es dentro delaedu-
cacion audiovisual, por tanto, han de partir de
unaseriedepremisasquefueron estructuradas
por el inglés Masterman (1985), siendo éstas
las siguientes:

» Cémo estén construidos los medios
audiovisuales y qué grado de representacion
de la realidad tienen.

* Qué influencia presenta en la cultura 'y
qué referencia ideol égica conlleva.

* Quéinstituciones elaboran |os mensajes
de los medios.

» Qué formay funcion presentan dichos
mensaj es.

»Como seabordanlasaudiencias, conqué
finesy de qué manera se realizan estos proce-
SOS.

El conocimiento, entendimiento e inter-
pretacion de los lengugjes de los medios dara
un mayor dominio de la propia vida, puesto
gue es obvio que conocer varias lenguas es
mejor que conocer una sola. No debe existir
unaseparacién entre laactividad académicay
el entorno sociocultural.

Otro eslabén en la cadena analitica esta
planteada por larepresentaci 6n en cuanto que
€l espectador-receptor se identificacon ellay
como interpreta el espectador laimagen. Las
cuestiones aparecen en el gréfico adjunto.

S0s, 0 que éstosconciernenagentequedesco-
nocemos... Debeconcentrar susesfuerzospara
educar al estudiante sobrelasfuncionesdelos
estereotipos, y cOmo organizany limitan nues-
tro modo de ver el mundo», apunta Robyn
Quin (Aparici, 1993: 229), ad contemplar los
enfoques sobre el estudio de los medios de
comunicacion.

Unreferente bésico vienedado delamano
del soviéticoVygostki, quedestacadosaspec-
tos esencial es en la conducta humana: la acti-
vidad instrumental y la interaccion social.

Para Vygostki €l desarrollo del conoci-
miento del nifio viene provocado por el apren-
dizaje. Es importante, a su vez, observar €l
contexto social del que se nutre. EI hombre
ante una situacion engendra una conducta,
mediatizada por los Gtilesfisicos, mediante los
gue genera un contexto intermedio entre la
realidad y su accion consecuente: |a elabora-
cion de los signos. Utiliza éstos para extender
su capacidad de accién, despegandose del
entornoy pasando deun esquemadereaccion,
estimulo-respuesta a un esquema de media-
cion, pudiendo lograr el control delaconexién
establecida por medio del dominio de los
instrumentos y la interaccién social.

Si serodeaal nifio deun contextoenel que
estén presentes los instrumentos fisicos y
sémicos adecuados, el nifio podrair maslejos
«lo que permitiriasu nlcleo o &reade desarro-
Ilo real. Esta nueva conquista seria su areade
desarrollo potencial» (Del Rio, 1986: 8-10).

«El pa- Se apropia de
pel del edu- signos con
cador es in- |1'_ Seleccion de dementos | s!gn|f|cados
tentar supe- sin contex-
rar las nocio- tualizar, sien-
nes simplis- doatravésdel
tasdeloses- aprendizaje
tereotipos. 2." E_Igmmtos enloscentros

: significativos .
No es sufi- educativos,
ciente ense- que llegara a
farle al estu- 3- Identificacion del una organiza
diante que eq)&tmor condla cion semanti-
losestereoti- ca de dichos
pos son fal- signos.




INVESTIGACIONES

El gran atractivo de las ideas de Vygotski
es |la capacidad de union entre laaccién y el
significado, los instrumentos del conocimien-
toy losdelaaccion, laactividad individual y
la social.

El disefio delaszonasdedesarrollo poten-
cial del nifio puedeser unodelosgrandesretos
gue tenga hoy diala educacién.

A Vygotski le preocupa esenciamente €l
pensamiento verbal «el locus cognoscitivoen
el gque se encuentran pensamientoy lenguaje»
(1982: 3), con lo que € significado de los
documentos lo analiza desde la Gptica de la
formacion de conceptos.

En definitiva, la tendencia hacia donde
camina la ensefianza de los medios audiovi-
sual esdesde unaperspectivapedagdgicaesla
de «cerrar la separacién que existe entre €l
andisis y la préctica, entre el criticismo y la
accion».

SAlo los que se han comprometido con la
practica estan en posicién adecuada para cri-
ticar; la préactica sin € conocimiento critico
estaciega, carecedesentidocomuny esestéril.
L os medios se entienden mejor como conjun-
tos de procesos (por ejempl o, técnicos, profe-
sionales, estéticos, ideoldgicos, econdmicos,
politicos...) entre cuyas finalidades esta la
generacién social de significados.

En el contexto de esa perspectivalostra-
baj osdeproducciény lasimul acion deproduc-
cion profesional son de importancia vital. Sin
embargo | os estudios de medios no consisten
en emprender la formacion de técnicos, o
sencillamente en informar acriticos de salade
estar, sino estimular el criticismo de la précti-
cay las précticas criticas, como apunta Dick
(1987: 5).

La comprension de los mecanismos que
configuran todo el proceso audiovisual, el
andlisis critico y la puesta en practica a modo
de ensayo de estos conceptos a través de la
realizacion de documentos, son las bases fun-
damentalesque sevienen poniendo enfuncio-
namiento, dentro de esta linea de investiga-
cion desarrollada en el campo de las Ciencias
de la Educacién.

5. Aportaciones para € proceso de construc-
cion deun modelo delanarracion audiovisual

LaPsicologiaaportaherramientasde com-
prensién y andlisis por medio de varias areas
deinvestigacion. LaGestalt introduce concep-
tos previos a la percepcion como factor de
propulsion de cualquier produccién audiovi-
sual. Estos planteamientos son recogidos por
los formalistas en la blsqueda de autonomia
de las formas sin darle preponderancia a los
elementos que las han conformado (tanto los
referentes simbdlicos, sociales o culturales,
puesto quelasformasnoreflejan en suinterior
la cultura o los planteamientos del autor),
presentando las imagenes una carencia de
valor simbdlico pues éstas surgen como resul -
tado de la experiencia del hombre al observar
lanaturaleza. Esta vertiente de andlisis podria
retomarse descontextualizandola para avan-
zar en el andlisis narrativo.

Si seconocen lasleyesinternasdefuncio-
namiento de una obra, podremos conocer las
intenciones del que las harealizado. Las for-
mas utilizadas para la construccién de un
espacio expresivo a través del estudio de la
composicion, de la categorizacién de los per-
sonajes dentro del marco, de la utilizacién de
un tiempo determinado, refieren a su natura-
leza simbdlica.

Y si €l reflejo del pensamiento del autor
Ilega a estar presente, €l psicoandlisis puede
servir dereferenciaen ciertoscasosal inscribir
laimagen en los dominios de la imaginacién,
comosi deunsuefiosetratase, comounodelos
grandesescapesdenuestroinconsciente, rela-
cionando |os métodos analiticos con los sue-
flos y con el inconsciente reprimido.

J. Tourner en 1942 retoma estas ideas en
su pelicula La mujer pantera, en donde pre-
senta un tema intimamente relacionado con el
mundo del «inconsciente colectivo». Plantea
temédticas surrealistas cercanas a lo onirico.
En su caso lamujer se transforma en pantera
ante cualquier tipo de acercamiento sexual o
ante el sentimiento de celos.

A través de este &mbito de estudio y muy
cercano aellaestalaiconol ogiaqueestudialas
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representacionesfiguradasy su valor simboli-
co, entendida ésta como laramade la historia
del arte que se ocupa del contenido significa-
tivo de las obras, como algo diferente de su
forma. A pesar de su origen, diversos investi-
gadoresextrapolanlosconceptosinicialespara
entroncarlos con | as aportaciones que surgen
en las diferentes narraciones audiovisuales.
La Iconologia encuentra su verdadera
naturaleza entroncada con el Estructuralismo
gue contempla la narracion a través de los
indices intrinsecos (aportados éstos por el
estudio descriptivo delasnarracionesatravés
del andlisis cuantitativo o
diegético del espacio, € tiem-

narrativo. Contemplala narracion audiovisual
como si de un texto se tratase, organizando el
universo semantico a partir de como se en-
cuentrasistematizado el saber en un momento
dado, a través de un sistema de signos que
conllevan dos términos implicitos. un signi-
ficante y un significado.

6. Moddo posible para abordar € andlisis de
la narracion audiovisual

Partiendo de un documento audiovisual
cualquiera, vamos a elegir, en este caso, la
pelicula de S. Eisenstein El acorazado Po-
temkin (1925), establecemos
unmodelodeandlisisbasado

poy el movimiento) y de los
indices extrinsecos con €l re-
flegjo de las aportaciones so-
ciales-culturales del autor.
Hay que pensar que en
estalinea de investigacion se
plantean otras acepciones ex-
ternas ala pelicula como pue-
de ser la conexién con los
planteamientosdel autor si las
motivacionesculturales, ideo-
I6gicas, socioldgicas coinci-
den con los del receptor-es-
pectador. Sepuedepensar que
Tarantino en Pulp Fiction
(1996) refleja unas referen-
cias simbdlicas que remiten
conlosnombresdeal gunosde
los protagonistas (Julesy Jim)

La tendencia hacia
donde camina la
ensefianza de los

medios audiovisuales
desde una perspecti-
va pedagogica es la
de «cerrar la separa-
cion que existe entre
el analisis y la prac-
tica, entre el criticis-
mo y la accion». Solo
los que se han com-
prometido con la
practica estan en
posicion adecuada
para criticar.

en investigacionesempiricas
—tanto cinematogréficas,
como televisivas— y experi-
mentado a lo largo de unos
siete afios con grupos de
alumnos que presentaban di-
ferentesvariabl es(edad, sexo,
estudios, formacion cultural
y académica).

En primer lugar habria
que ubicar la pelicula por
medio de los referentes so-
ciolégicos, las aportaciones
histérico-culturales y socia-
les. Un andlisis del autor, lo
que propone, sus implica-
ciones ideoldgicas, vincula-
cioneshistorico-politicas. Lo
que supuso en relacion alo

ala pelicula de Truffaut, o la
disertacion con la magdalena
enel caféa Enbuscadel tiem-
po perdido de Marcel Proust. El espectador
con dichas referencias culturales sabe que
Tarantino hace un «guifio» culto alo europeo
considerado comoundetalledeintel ectualidad
en la sociedad norteamericana contemporé
nea.

Entroncada con |os planteamientos de la
Iconologiay del Estructuralismo, cobrafuerza
y sentido laSemi6tica, que estableceun cotejo
entre la narraciéon audiovisual y del texto

que se habiahecho hastaese
momento y lo que aportd a
partir de aqui. La ubicacién

delanarracion desde los factores que envuel -

venlanarraciony que quedan reflejadosen su

mensgje final.

L as aportaciones que ofrece la Psicologia
desde las teorias de la Gestalt llevaria hacia el
Andlisis Formal, a andlisis interno de la na-
rracion afiadiéndole el valor simbdlico. Los
elementos que conforman cada escena van
canalizando la narracion. Un plano compues-
to de determinada manera esta hablando al
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receptor de ciertas intencionalidades draméti-
cas. Lautilizacion del color o delas diferentes
tonalidades, en este caso, nos lleva a unos
conceptos perceptivos determinados en parte
por lautilizacion de ciertas longitudes focales
que focalizan la perspectiva, y con ello aun
estudio de lailuminacion empleada para crear
la tensién dramética.

M omentos antes de que se desencadene
uno de los puntos fuertes (climax) de lanarra-
cion con laactuacion delasfuerzas zaristasen
las escalinatas de Odessa, se presentaal pue-
blo apacible, paseando por €l puerto. El espa-
cio cuantitativo esta descrito con unas lineas
de composicion en escorzo y grandes diago-
nales, diferenteslongitudesfocal esy tonalida-
des intencionales, que ofrece unas implica-
ciones simbdlicas anticipando al receptor la
tragedia que va a sucederse. La escena esta
concebida como una mimesis.

Desdeconceptostansimplescomoel pun-
to, lalinea, € plano, € color (tono, aqui), la
composicion, el montaje... se consigue trans-
mitir al espectador unos conceptos escénicos,
unatipologiade montajey, por lo tanto, deun
espacio y un tiempo narrativo propios que le
diferenciade otras peliculas de la mismatema-
tica.

Las implicaciones iconicas ofrecen a re-
ceptor indicesdeandlisisreferencialesatravés
designos, simbol os, metéforasquenosremon-
tan a su vez a estudio de los signos como
referenciasy referentes en su ubicaciony por
tanto nos llevan hacia planteamientos
semidticos. Un gemplo claro seria la apari-
ci6én delosleones que son presentados como
simbol o delaamenazaque ofrece en el contex-
to narrativo el poder zarista. Esta peliculaesta
Ilena de metaforas alo largo de toda la narra-
cion.

A travésdelosindices extrinsecos, situa-
riamos al autor y la época, 1o que lleva de
nuevo alavinculacién con lo aportado por los
socidlogosehistoricistas.

Por tanto si partimos del andlisis que
plantea cierta corriente iconica que habla del
documento audiovisual como unacosmologia

narrativa (Staelhin) podemos de nuevo recal-
car el estudio de la dramética (evolucion sus-
tancia de una historia: nacimiento-guion), la
estética (la narracién como arte: procesos de
creacion y critica), la iconologia (naturaleza,
estructuray funciones de laimagen dindmica)
y lacosmologia (estudio del espacio, tiempoy
el movimiento) que unifica las aportaciones
gue llevan a cabo investigadores de las dife-
rentes ciencias.

7. Conclusiones

En definitivapodemos constatar que exis-
ten diversas lineas de investigacion que bus-
can el método de analisis méas adecuado para
el estudio de la narracién audiovisual. La
Historia del Arte propone €l estudio del cine
COmMO una cosmogonia, sirviéndose del anali-
sis de elementos tecnol 6gicos, iconol 6gicos,
estéticos y draméticos. La Psicologiaatravés
dela Gestalt introduce conceptos previosala
percepcion como factor de propulsion de cual -
quier produccién audiovisual. Estos plantea-
mientos serén retomados por la corriente For-
malista, que buscala autonomiade las formas
sin darle preponderancia a los elementos ex-
trinsecos, presentando |las imégenes una ca-
rencia de valor simbdlico, pues éstas surgen
como resultado de la experiencia del hombre
al observar la naturaleza.

El Psicoandlisis aporta €l inscribir la na
turaleza de laimagen en €l marco de laimagi-
nacion, como si de un suefio se tratase, como
unodelosgrandesescapesdenuestroincons-
ciente, relacionando los métodos analiticos
con los suefios, con el inconsciente reprimido.
A través de estalineade investigacion y muy
cercanaaélla, aparece lalconologia que estu-
dialas representaciones figuradas y su valor
simbdlico, entendida ésta como larama de la
historia del arte que se ocupa del contenido
significativo delas obras, como algo diferente
de su forma.

Pero esta linea de investigacion también
se entrelaza con la Estructuralista, principal-
mente al valorar los indices intrinsecos de la
obra, queplanteael estudio delacinematogra-
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fiadesde lavaloracion de unos indices extrin-
secoseintrinsecos, vinculandolarespectoala
historiade la culturay de las mentalidades. Y
esta corriente a su vez se une muy estrecha-
mente con las aportaciones de la Semidtica
gue realiza un andlisis de la narracién audio-
visual, como si de un texto se tratase, organi-
zando el universo semantico a partir de cémo
Se encuentra sistematizado el saber en un mo-
mento dado, con un sistema de signos carga-
dosdesignificantesy significados.

La Sociologia, el Historicismo y la linea
Tecnol 6gicaestrechan suslazosdeandlisisen
torno alaimportancia de la sucesi6n de acon-
tecimientos concatenados paralaaparicién de
nuevas vias tecnolégicas, que en un breve
espacio detiempo se constituyen en promoto-
res y difusores de la imagen como un factor
potencial de la cultura e implican cambios en
laforma de vida. Los procesos de comunica-
cion, el establecimiento de conexiones entre
los fendmenos espirituales y el entorno
sociocultural que los promueve.
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