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INTRODUCCTION

Comunmente se piensa que la cultura de masas transmitida por medic
del cine, radio, televisién y comic's, entre otros, producen indi-
viduos "intelectualmente pobres", sobre todo si se trata de nifios;
deformando sus capacidades creativas y expresivas. Esto parcial-
mente es cierto pues, en efecto, la calidéd de los programas
transmitidos por televisi8n asi como de 1las peliculas exhibidas

comercialmente, dirigidas a "la mayoria" es, sin duda, cuestionable.

Ahora bien, lo que parece cierto es que en la cultura moderna

actual predomina la influencia de sofisticadas formas comunicativas
en constante perfeccionamiento que junto a la ensefianza autoritaria¥®,
crean una situacidn contradictoria y, hasta cierto punto, conflic-
tiva en el alumno. Tanto forma como contenido de la informacidn

que la escuela le proporcioﬂa, chocan con el intenso "bombardeo™
audiovisual propagandistico, que forma parte de su vida cotidiana.
Pero ambos le coartan el comportamiento activo y la ecreatividad,
pues son formas productoras y reproductoras de la ideologia
dominante, cuyo objetivo central es conformar las subjetividades

de los individuos para perpetuar la existencia del imperialismo.

Porque los contenidos de la conciencia humanasy- aunque -aprehendidos

a'travég de-las relaeciones que los individuos establecen con-el ob-

!

* La definimos como: el condicionamiento sistemdtico de la sumisidn

apoyado en la desigualdad biolégicasen el infantilismo psicoafectivo
y la invalidacidn sociopolitica del nifio por el adulto; baséndonos
en el acertado ensayo de G. Mendel sobre la AUTORIDAD intitulado:
"[,a Descolonizacidn del Nifo", Espafia, Ed. Ariel, 2a. Edicidn, 1977.



jeto, segln Echeverria y Castillo*; "...se encuentran determina-
dos por la situacidn concreta que el sujeto...su "situacidn so-
cial", es decir, el conjunto de rei;;iones que tiene en el proce
so productivo., Mas precisamente, la situacidn aeterminante del su
jeto es su situacidén en la lucha de clases que se da en una socie

~S
dad histdrica concreta. Asi, la "clase social" viene a ser el de

terminante inmediato de los contenidos de conciencia”.

Asi pues, en los medios de comunicacidn subyacen también, al igu-
al que en cualquier otra expresidn de la vida social actual capi-

talista, los siguientes supuestos ideoldgicos:

a) existencia de la sociedad en equilibrio o que tiende a é1
b) negacidn de la lucha de clases al establecer una jerarquiza-

cidn social natural.

¢) biisqueda y reafirmacidn del "consenso” social y consecuente ne-

gacidn de la existencia de intereses de clase antagbnicos.

De aqui la necesidad de desarrollar formas que hagan evidente a los
individuos de las clases dominadas, adultos y nifios, su verdadera

naturaleza histdrica.

Al parecer actualmente, algunos educadores estdn tomando las expe-

riencias infantiles en las que, se relacionan el aprendizaje con --

L3

* R.Echeverria, et al., "Ideologia y Medios de Comunicacién". Ar--
gentina: Amorrortu Editores.. Compilador: M.A. Garretdén. 1973,p.11



los mass-media y sus repercusiones, en un intento por desarrollar
una educacifn diferente que incluya las mltiples formas de influen
cia y estimulacidn icbnica, que conforman la vida personal y piblica
de los individuos. Pero este esfuerzo individual no alcanza a
contrarrestar la posicidn de la escuela tradicional, que basa sus
ensefianzas en el discurso verbal-racional, ignorando casi por
completo, los mensajes icbnicos o usidndolos como apoyo de la

ensefianza bajo su misma lbgica racionalista.

Por esto precisamente, ese orden escolar y cultural debe ser enfren
tado v decodificado desde otra visidn del mundo que sf lo cuestione.
De aqui la necesidad de entender de una manera critica la realidad,

de re-comprenderla para lograr su transformacién y re-elaboracidn.

Mas para lograrlo, se hace imprescindible impulsar una educacibn

que busque la decodificacidn critica de la informacibén audiovisual
transmitida principalmente, por los medios masivos de comunicacidn,
para convertirlos en instrumentos que hagan evidente a "la mayoria®

que no existe aspecto alguno de la vida social, que esté desvinculado

de la problemidtica histbrico-politica, social e individual.

Seguir un proyecto educativo antimperialista, debiera ser el eje
principal que el sistema escolar nacional siguiera en la bsqueda
de una ensefianza cientifica que explique la realidad latinoamericana.

Al contrario, la realizacién de este andlisis es evadida.



El programa que aqui se propone ha de entenderse como un esfuerzo
por encontrar opciones que reconcilien cultura y escuela, y que

supere los limites de la prdctica empirica.

Proponemos desarrollar la Educacibén Cinematogrdfica, entendiéndola
como la ensefianza de lenguaje e historia del cine; pero concibién-
dola como el punto de partida para desarrollar la participacidn
activa,_cfitica ¥, por tanto, desmistificante de lo que los nifios
viven frente a los mensajes filmicos. No se trata de crear formas
educativas en las que el medio complemente la ensefianza de las
asignaturas curriculares, de geografia o historia, por ejemplo;

sino de programas en que Sse proporcione al alumno el conocimiento

de un lenguaje eminentemente icénicoz sin que &éste pierda su clracter

recreativo o de entretenimiento.

Larexperiencia vivida durante la realizacién del servicio social

en el cine—club infantil de la Universidad nos hizo patente la
indiferencia general del sistema educativo respecto al fendmeno
filmico cinematogrdfico o televisivo, E1 conocimiento de tal hecho
fue més dréstico; ya que era necesario efectuar un trabajo doble:
-por uh lado la bfisqueda de elementos tedrico-metodoldgicos y por

el otro, la elaboracién de técnicas y procedimientos de trabajo

pues ‘debfa llevarse a cabo una labor concreta con muy pocos elementos.
Asi pues en un principio la situacidn obligaba a adoptar medidas-

pedagbgicas casi empiricas. Pero esto nunca nos parecib suficiente



pese a las vivificantes experiencias directas con los nifios. Hacfa
falta algo que le diera coherencia y cauce a las actividades,
"pecreativas" si, pero al fin y al cabo azarosas y dispersas. La
brimera tarea que nos planteamos entonces, fue la investigacidn
bibliogrédfica, para elaborar un programa a seguir. De esta forma
se fue concretizando el trabajo que a continuacién presentamos,
cuya pretensidn principal es motivar su implementacidn prdctica

en aquellos con quienes compartamos el interés por la pedagogia

infantil y sus relaciones con la cultura moderna.

ORGANIZACION DE LA TESIS

Este trabajo se divide en tres capitulos. En el primero se aborda
el andlisis tebrico de las relaciones entre la educacidn y la
sociedad; de los medios de comunicacién y su influencia sobre los
nifios, y la necesidad de investigar el proceso de aprendizaje ‘en
el espectador-consumidor de dichos eventos de la cultura de masas,
para elaborar formas concretas de enseflanza a los nifios, tanto su

estructura interna como su significacién e implicaciones sociales.

En el segundo capitulo se desglosa a lo largo de 24 lecciones, una

proposicidn educativa en el sentido antes mencionado,

Se inicia con una fase de educacidn visual que va introduciendo a
los nifios gradualmente al conocimiento del lenguaje cinematogréfico;
para culminar con su participacidn en el proceso de realizacidn

cinematogréifica.



El objetivo del programa es proponer una experiencia de decodifi-
cacién de los mensajes filmicos, adecuado a la situacidn psico-

social de nifios urbanos de 11 y 12 afios.

En el filtimo capitulo se describe parte de las experiencias obtenidas
en el Taller Infantil de Cine de Filmoteca-UNAM, cuyo primér curso

estd basado en el presente trabajo.

Se ha incluido un apéndice, en el que se organizan los datos de las
peliculas propuestas para cada leccidn, ya que es importante siste
matiﬁarlos de alguﬁa manera, pues no existen publicaciones que
reunan informacidn acerca de peliculas adecuadas para nifios,

basindose en sus caracteristicas temdticas y té&cnicas.

‘

También se incluyen 4 Anexos con los que finaliza el trabajo. Esto
se debe a que las mfiltiples dificultades para reunir bibliografia
adecuada, nos llevaron a traducir textos que consideramos es funda-

mental que conozcan los interesados en el tema.
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1.1. EDUCACION PARA EL CAMBIO SOCIAL

la democracia y la educacidn democritica verdaderas, han de fundarse
en la conviccidn de que hombres y mujeres no sblo pueden, sino que
deben discuscutir sus problemas: el problema de su pais, de su
continente, del mundo, de su trabajo, de la propia democracia.

Las mas serias irregularidades de los regimenes democridticos actua-
les se agudizan por la ausencia de correspondencia entre el sentido
del cambio social y la resistencia a &ste del individuo comﬁn,
caracteristica tanto de la democracia como de la civilizacidn
tecnoldgica. Excluido de la 6rbita de las decisiones, el hombre
comiin, anulado comb ciudadano civil, se limita cada vez mis a
pequefias minorias, es "guiado" frecuentemente, por los medios de

la publicidad. ‘ .

Como dice Freire: "E1l hombre simple no capta las tareas propias de
su dpoca; le son presentadas por una &lite que.las interpreta y se
las entrega en forma de receta, de prescripcidn a ser seguida. Por
eso, sin tardanza, se sefiala la necesidad de una permanente actitud,
critica, inico medio por el cual el hombre realizarid su vocacidn

natural de integrarse, superando la actitud del simple ajuste o (1)
acomodamiento, comprendiendo los temas y las tareas de su &poca'.

Al igual que &1, pensamos que frente a una sociedad dindmica en
transicibén, no debemos admitir una educacidén que lleve al hombre

a posiciones estéticas, sino a aquellas que lo lleven a procurar

la verdad en comfin, a comprender la realidad de la "mayoria", oyendo,
preguntando, investigando. Hay que elaborar una educacifn que haga
del hombre un ser cada vez mis ¢onsciente de la transformacidén social

e individual de manera cdda vez més critica.
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Ahora cabe preguntarse, ¢cdmo aprender a discutir y a debatir

en un sistema de ensefianza que se basa en la imposicién?

Si la forma y el contenido se basan en la jerarquizacidn de la

relacidn maestro-alumno, &ste escucha, recibe Srdenes, las obedece
la mayoria de las veces, memoriza los datos, desconociendo cémo
se producen los hechos; espera, no busca, no crea, (C6mo formar
individuos nuevos, con medidas ya gastadas; que llevan en si el
germen de lo que producen? No parece haber mds que un camino:
modificar las formas educativas, reemplazarlas por otras que si
permitan el desarrollo de una conciencia critica, que concibe la
realidad producida por seres humanos concretos y, por lo tanto,

en constante cambio,

Para América Latina, para los paises dependientes en general, la
educacién tendria que ser ante todo, un intento constante de
cambiar de actitud, de crear disposiciones democrdticas a través
de las cuales los individuos sustituyan hdbitos antiguos de
pasividad, por nuevos hdbitos de participacién e injerencia que
concuerden con las necesidades de transformacidn social, que vive
en su realidad cotidiana el ciudadano comiin, las clases populares,

en los paises capitalistas.

Una sociedad que venia y viene sufriendo alteraciones tan profundas
y violentas, en la cual las transformaciones tienden a activar
cada vez mds al pueblo en general, neqesita‘una reforma urgente
y total en su proceso educativo; una reforma que alcance su propia

organizacién y el trabajo mismo de las instituciones, sobrepasando
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los limites estrictamente pedagdgicos. Necesita una educacidn

para la decisidn, para la responsabilidad social y politica.

La educacidn ha de promover ante todo, el desarrollo de aptitudes
péra asumir responsabilidades, tanto individuales como éociales,
frente a un mundo imprevisible y cada dfa menos comprensible sin
conpeimientos. E1l quehacer ha de ser, aprender a cambiar. De ahi
la necesidad de implementar una educacidn comprometida, que discuta
con el ciudadano comfin su derecho a participar, a ejercerse como
productor de la realidad que vive. Una educacidn que lleve a
hombres y mujeres a una nueva posicidn frente a los problemas de
su tiempo y de su espacio. Una posicidn de compenetracibén con
ellos, a través del estudio y no de la estéril, peligrosa y molesta
repeticién de fragmentos, de afirmaciones desconectadas de sus

mismas condiciones de vida,

Es imprescindible forjar una educacién que facilite a toda persona

la reflexifn sobre su propic poder de reflexionar, para que se
instrumentalice en el desarrollo de ese poder, en la explicacidn

de sus potencialidades, de la cual ha de nacer su capacidad de
dctuar y de elegir; educacidn que tome en consideracién las distintas
modalidades del proceso de conocimieﬁto de que estd posibilitado
cada individuo, cuando las condiciones sociales le son favorables,

experiencia que es fundamental para su humanizacidn.
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Ante tal situacidn, nuestra premisa principal en esta investigacidn
sobre la educacidén y la comunicacidn, es que hay que crear planes
de trabajo en donde ambos campos se vinculen, ya que creemos que
el uso correcto, es decir, comprometido con las necesidades
soclales de liberacidn de las mayorias, de los medios deAcomunicg
cidn exige y posibilita la organizacidn. Pero todo intento -de
utilizarlos debe tender a eliminar el aislamiento de los individuos
que participen en tal procesc social de apfendizaje vy produccidn

de conocimientos.

Refléxionando sobre el predominio cultural del lenguaje audiovisual,
fortalecido por la accidn de los medios de comunicacién, vemos que
ha dispuesto un modo de comunicacién no digcursivo, que supone . la
adopeidn de nuevas reglas en materia de lo; procesos cognoscitivos
del pensamiento y del razonamiento que, ademds, nos abre nuevas
vias para la adquisicidn de conocimientos. Ese lenguaje ofrece al
individuo una nueva "dimensidn" dél wonocimiento que responde sin
duda, mejor que el solo lenguaje verbal, a las necesidades de la

vida moderna, sobre todo en aquellos paises cuyo alto fndice de

baja escolaridad y analfabetismo requiere del uso de'imégenes.

Pero la unidad educativa escolar tradicional, compuesta por el

pizarrén, el gis y un individuo frente a cincuenta o mis alumnos
sigue constituyendo la estructura fundamental de aprendizaje en
una sociedad electrdnica, universal, que se transforma, Se hace

evidente, ademds, que los medios estdn poniendo en tela de juicio
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la eficacia del proceso de escolarizacidn actual, cuya ostentosa
indiferencia hacia las posibilidades educativas de los canales de
comunicacién, es apabullante. Posibilidades que, acertadamente,

juzga Ensenszberger: “Los nuevos medios estdn orientados hacia

la aceidn, no hacia la contemplacidn; hacia el presente, no hacia
la tradicibn. Su actitud frente al tiempo es completamente opuesta
a la representada por la cultura burguesa, la cual aspira a la
posicidn, esto es, duracidn y preferentemente eternidad... Ello no
significa que carezcan de historia o que contribuyan a la desapari
cidén de la conciencia histdrica. Por el contrario, por vez primera,
permiten que el material histdrico quede fijado de tal forma, que

en cualquier momento pueda ser reproducido... Sin embargo, la
memoria gue guardan para ser usada en cualquier momento, no estd
reservada exclusivamente-a una casta de sabios. Se trata de algo

socializado. La informacibén acumulada estd a la disposicidn de
todos, y esta accesibilidad es tan instantinea como la grabacidn'.(2)

Desde el momento en que los mas importantes conocimientos nos llegan
en una forma casi instantinea, gracias a la;comunicacién electrdnica,
es una necesidad imperiosa redefinir las funciones del sistema
escolar: la necesidad de aprender conocimientos hd de dar paso a la

necesidad de aprender a vivir recreando la realidad y por tanto

reconceptualizindola.
La alternativa pues, estd entre una educacién para la "domesticacidn"
v el conformismo de la sociedad de clases 0 una educacidén critica,
comprometida politiéamente con las reivindicaciones de las clases
populares. Educacidn para el hombre-mercancia o educacibdn para el
hombre-productor, pues el propdsito que subyace a cualquier sistema
de ensefianza que predomina en una sociedad, obedece a los linea-

mientos econdmico-politicos que la sustentan. Como dice Freire:
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"Toda comprensidén corresponde tarde o temprano a una accidn.

Luego de captado y comprendido un desafio, admitidas las respues
tas hipotéticas, el hombre actfia. La naturaleza de la accidn.
corresponde a la naturaleza de la comprensidn. Si la comprensidn
es critica o preponderantemente critica, la accidn también lo serd.
Si la comprensidén es migica, migica también serd la accidn". (3)
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1.2. EDUCACION Y MEDIOS DE COMUNICACION

Un examen detenido de la realidad escolar nos probaria cémo en la
mayoria de los. programas escolares se esti enfatizando esencial-
mente, el desarrollo cognoscitivo racionalista, ignorando casi por
completo los aspectos afectivo, artistico y cinético que componen
la estructura psicosocial del individuo. Queda a cargo de éste,
la tarea de capacitarse por "su cuenta® para encontrar las respues
tas mds vdlidas que exija cada circunstancia vital. A la escuela
~como institucidn, parece no preocuparle el hecho de que al alumno
le proporciona respuestas dadas de antemano, en lugar de orientar
su esfuerzo hacia la toma de conciencia y el "despegue" de su
creatividad, requeridas por el desarrollo del individuo. El inte-
lectualismo y la rigidez que caracterizan dichos programas hoy,
inhiben la sensibilidad expresiva del nifio al someterla cotidiana
mente a pricticas consumistas y mecdnicas de enseflanza, en donde
el educando debé cubrir un programa escolar digiriendo paquetes
informativos y memorizando datos. La situacidn de "vacio" se
intensifica cuando fofma v contenido de la ensefianza ni siquiera
le proporcionan un conocimiento funcional: proveerle de conocimientos
y métodos adecuados pdra vivir el ritmo de la vida moderna, su

constante tecnologizacibn. y su universalidad,

Pero la educacidn se detiene y detiene al nifio; en lugar de hacerlo
‘partieipar en un verdadero proceso de descubrimiento de la concate

nacidn de los fendémenos naturales y sociales entre si, se le impide
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el conocimiento dial@ctico de la complejidad de la realidad
higtdrica al sumirlo en un conglomerado informativo en el que el
dato cuantitativo avanza en detrimento del aprendizaje de las
relaciones 16gicas en los fenSmenos y sus transformaciones cuali
tativas. Ademds, no le proporciona los instrumentos necesarios
para conducirse en un mundo en el que, decilamos anteriormegte,

el discurso verbal pierde su hegemonia en la comunicacidn general,
frente a los nuevos lenguajes audiovisuales, Tampoco instrumenta
liza la conciencia ingenua del joven espectador, del adolescente,
con 1o que asegura y favorece su condicionamiento ante las estfug

turas autoritarias y manipuladoras de la sociedad capitalista,

que trasmiten, persistentemente, los medios de comunicacidn.

Al respecto, R. Segovia comenta: "...el rasgo clave del proceso
socializador en México... es la desconfianza, que conduce a la

no participacidn y a la necesidad de una dependencia personal y
directa: ambas son resultado de un medio ambiente autoritario...
El autoritarismo es cominante entre las actitudes infantiles.

El sistema politico lo refuerza al .ser autoritario en la distri
bucibén y en el ejercicio del podeér. ~Frente a un sistema autori .
tario, el nifio debe internar las actitudes también autoritarias
que le permitirdn adecuarse a su medio politico y social". (i)

Esto resulta lbgico si se piensarque la principal funcidn de lé
escuela de los paises capitalistas, eé negar que puedan adquirirse
conocimientos en otra parte fuera de ella, Al mismo tiempo, la
enseflanza escolar describe una realidad que los nifios viven como

producto de un orden supuestamente natural de las cosas.

Desempefia también, un papel imﬁortante de invalidacidn personal

del nifio, al despojar de validez sus relaciones directas con la
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experiencia prdctica cotidiana, la aprehensidn de la realidad
con sus propios medios; que, de hecho es la finica realidad que
conocen millones de nifios latinoamericanos que sobreviven a la

desnutricidn, los malos tratos y la miseria.

El sistema escolar coadyuva en la mediatizacidn de las capacidades
personales para mantener la sumisidn; tieﬁde principalmente a
infantilizar a los nifios. Por tanto, un nuevo sistema de educa
cifn debe tender a volverlos responsables e independientes desde

muy pequefnos.

La actual educacidn en China, que ha reivindicando los derechos

‘de los nifios, los instruye gradualmente (desde las guarderias),

en la toma de responsabilidades colectivasi eh el andlisis politico
de su realidad personal, regional y nacional; en la organizacidn
de su sociedad mediante la participacidn en su escuela o guarderia,
en su'barrio, en su grupo, etc, ﬁos\da incomparables ejemplos de
una educacidn en este sentido, que esti estrechamente vinculado

con la sociedad. (5)

En sintesis, puede verse la necesidad de implementar la educacidn
critica en los nifios, por medio de todos y cada uno de los medios
posibles, como medida mfinima de instrumentalizacidn de su defensa
personal frente a una sociedad represora, consumista, masificadora,

que precisa de ser transformada.
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Aunque es un hecho que los medios de comunicacién han sido empleados
por la sociedad capitalista que los engendrd, como instrumentos de
transmisidn de ideologia de la clase dominante para eternizarse*,
su efectividad debe pensarse no tanto producida por una clase
" dominante omnipotente y todopoderosa que dicta y ordena modelos
de comportamiento sin chistar, pues esa seria una burda concepcidn
maniquea, donde se enfrentan buenos contra malos, capaces contra
incapaces; sino como una situacidn que se ha desarrollado histéri
camente por la confrontacidn de los distintos intereses de clase
que conforman una sociedad, de la que los medios de comunicacidn

son una importante expresidn.

Por eso, cuando se hable del consumo masivo indiscriminado, no

ha de pensarse que estd basado en la falsificacidn y explotacidn

de necesidades inventadas, pues si asi lo fueran seria impensable,

por superflua, la existencia del proceso publicitario., Mas bien

debe entenderse que dichas necesidades son reales y vdlidas y

que expresan, como dice Ensenszberger: ",.. la necesidad de parti

cipar en el proceso social a escala local, nacional e internacional,
. A . k - s 2

que viven las 'masas"; necesidad de nuevas formas de interaccidn,

necesidad de liberacibn de la ignorancia y el tutelaje: la necesidad
de la autodeterminacidn"., (6)

La superacidn de esta situacidn, aunque parezca paradbjico, puede
acelerarse mediante el conocimiento y utilizacidén de los medios

de comunicacidn, gracias a sus alcances cuantitativos de transmisién

* Para mayor informacidn pueden consultarse las siguientes obras:
MATTELART, A. "La Comunicacidn Masiva en el Proceso de Liberacidn'
México, Ed. Siglo XXI, p.19. SCHILLER H.I. "Comunicacidn de Masas
e Imperialismo Yanqui" Espafia, Ed. Gustavo Gili, S.A. 1976. Diversos
Autores: Revista Comunicacibén y Cultura, Nos. 1 y 2 -cuando menos-
México, Ed. Nueva Imagen, 2a. E4.1978. Por su riqueza descriptiva,
aunque no andlitica: PACKARD, V. "Las Formas Ocultas de la Propaganda"
Argentina, Ed. Sudamericana, 1972, etc.
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de informacidn, sus posibilidades de extensidn del conocimiénto,
de su estructura linguistica, etc. M&s, para lograrlo se hace
necesario desarrollar tedrica y experimentalmente el estudio del
ienguaje y el significado soecial de dichos medios y, de manera
mis general, de la cultura de masas, ya que la existencia de una
serie de condiciones psicoldgicas, linguisticas, sociales, etc.,
que caracterizan sus mensajes, imposibilitan su utilizacidn

esponténea en un proyecto pedagdgico de coneientizacién social.

Para ilustrar lo dicho, incluimos dos puntos que tradicionalmente
han sido utilizados para explicar los efectos psicolégicos que

cine y televisidn ejercen sobre el espectador.(7)

El primero, tratado por M. Giacomantonio, se refiere a las condi-
ciones espaciales del evento cinematogrdfico, pensadas para
maximizar la participacidn "conciente © no" del espectador, en

el proceso de recepeidn del mensaje: "... en el ambiente... las
luces han sido atenuadas o se estd casi en la oscuridad; la
insonorizacidn ha sido adecuadamente estudiada, Se han dispuesto
butacas lo mids cdmodas posible y orientadas para una recepcidn
relajada. Junto al caricter generalmente espectacular del cine...
generan una "focalizacidn de la atencidn" en el sujeto, predispo-
niéndolo positivamente para recibir el mensaje. En todo momento
de esta situacidn se propician los "mecanismos de espera", de
expectativa ante lo que se presenta: ante el protagonista (sobre
todo si es famoso); ante el curso de los acontecimientos y ante
el final. Estos mecanismos tienen la misidn de mantener vivos

el interés y la participacién del espectador durante todo el
tiempo que transcurre la acecidn, basindose en las condiciones
perceptuales especificas a las que se le somete: la sucesidn de
las imdgenes en la pantalla es de tal hecho, que comunica la
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sensacién del movimiento por efecto estrobosclpico* y esto,
unido a las condiciones ambientales y al fenémeno de la "identi
ficacién" del espectador con el protagonlsta del mensaje, crea
un estado que se puede definir como prehipnético o preonirico.
Las ‘condiciones cerebrales son las del suefio, aunque sea del
sofiar despierto; del mismo modo se ve trastornada toda la esfera
emocional hasta alcnazar muchas veces, una participacibén fisica
en los acontecimientos presenciados (risa, 11anto, desagrado,
ete.)", (8)

¢Por qué se da tal situacién? El espectador se sabe capaz de poder
conserva el anonimato y esto lo libera de muchas inhibiciones y
condicionamientos sociales, permitiéndole tomar parte activa en

lo que se le presenta (como ponerse a llorar ante escenas trédgicas).
fuera del espectéculo hay que reprimir todos los movimientos espon
tédneos, subordindndolos al pensamiento racional que le exige auto-
controlarse; estos bloqueos son eliminadgs en gran medida, por la
situacidn filmica. Tal situacidn dependé, sobre todo, del tiempo
empleado en la produccién del filmeA(es decir, en la codificacién
del mensaje), en el que cada detalle es cuidadosamente estudiado

y nada se deja al azar; lo que no llegue a ser recibido a nivel
consciente efectuard, de todos modos, una obra de condicionamiento

del espectador a nivel inconsciente. No por casualidad el cine es

!

* Efecto estroboscépico.- Tiene varios sentidos: 1) Es el fendmeno
mds familiar en cine desde la aparicidn de las ruedas dentadas
con arrastre de gancho (como la Cruz de Malta del Cinematdgrafo
Lumiere), que produjeron los modernos sistemas de proyeccidn
(cuadros por segundo) y el tiempo de rotacién actual mds lento,
de los dientes en la rueda. Este efecto puede causarse también,
en un Panning (recorrido de la clmara fija, sobre su eje vertical),
muy rédpido. 2) Filmacidn con movimientos fluctuante o vacilante
de luces fluorescentes. 3) Continuo golpeteo vertical visto en
una pelicula en la que la pantalla de televisifn ha sido filmada,
debido a que la imagen televisiva no estd ajustada a la velocidad
de la cédmara de cine. #) Filmacidn con iluminaci8n estroboscdpica
(iluminacién en relampagueo intermitente y de corta exposicidn)
el sujeto filmado se mueve imperceptiblemente durante cada periodo
de iluminacifn. Este sistema da mds velocidad a la escena con
equipo barato.
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uno de los m8s grandes vehiculos de modelos de comportamiento y,
por esto mismo, la tarea mis importante, en la fase de decodifica
cidn, consiste en trasladar la md&xima parte del mensaje al nivel

consciente y ejercer sobre &ste una visidn critica.

El segundo punto, se refiere a dos procesos que forman parte de

la teoria psicoanalitica: la proyeccién y la identificacién.

La proyeccifn, en sentido propiamente psicoanalitico, es la opera-
cidn por la cual un sujeto extrae de si y localiza en otro (persona
o cosa) cualidades, sentimientos, deseos, que no reconoce o que

reboza en si mismo. (9) Para Freud, la identificacién es:

"...la equiparacidn a consecuencia de la cual el primer yo se com
porta, en ciertos aspectos, como €l otro, le imita y, en cierto
modo, lo acoge en si... La identificacidn es una forma muy impor
tante de vinculacién con la otra persona... la instauracidn del
Super-Yo puede ser descrita como un caso plenamente conseguido de
identificacién con la instancia parental”. (10)

Agunos autores como Peters, uno de los primeros educadores que ha
apoyado la ensefianza a partir de los medios de comunicacidn, han
recurrido a estas conceptualizaciones, para explicarse las reacciones

emocionales del espectador frente al cine:

"Por una parte, el espectador atribuye sus propias tendencias,
sentimientos y cabldcter a los personajes que ve en la pantalla:

se "proyecta" en ello. Por otra parte, el espectador se coloca
mentalmente en el lugar del actor y se identifica con &1, comparte
sus pensamientos e ideas. En el primer caso, el espectador se
pierde en el mundo que le presenta la pantalla; en el segundo,
incorpora el mundo-pelicula a sh propia personalidad®. Podemos

% Yepr también caps, 12 y 13 de P. BALDELLI, op. cit.
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aplicar a ese proceso el término de virtual, ya que no se esta-
blecen contactos y relaciones reales entre los personajes de la
pantalla y los espectadores, porque permanecen separados por un

" A p
espejo' ". (11) De ello, el autor deduce qué cine permite una
participacidn virtual tanto fisica como psiquica, en la vida que
viven los personajes ("otros seres"), en "otro mundo”. Dice
también, que el espectador de una pelfcula vive una segunda exis
"tencia (virtual), en una situacién igualmente virtual, pero para
muchos esa existencia imaginaria puede tener tanta realidad como
la vida cotidiana. No obstante, de ese mismo cardcter de virtual
se deriva, precisamente, su encanto, su seduccifn y hechizo. Lo
que aparece en la pantalla no es tan tangible, pero tampoco puede

"tocarnos" realmente; vivimos los hechos representados, sin correr

el menor riesgo, de ahi su atractivo.

1.2.1. Relacién _de la Infancia con los Medios de Comunicacién.

Numerosos trabajos de distintas orientaciones: pedagdgicos, socio
16gicos, psicoldgicos, etc.; algunos de los cuales se mencionan a
1lo largo de este trabajo, coinciden en seflalar que la relacidén
predominante entre los nifios 'y los-distintos canales de la comuni
cacién, no ha sido la més adecuada para su desarrollo psicosocial
en general. La preocupacidn por lo que podfa ocurrir ante la
desmedida emisidén. de violencia, de ausencia de veflexiones inteli
gentes, de huﬁor de gusto dudoso, de valores morales cuestionables,
de opiniones politicas tendenciosas, etc., dirigidas a jévenes y
nifics, llevd a plantearse como necesidad el contrarrestar de alguna

manera el problema.
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Asi, aparecen como expresidn mis inmediata las medidas legales y
la censura, cuyo fin es restringir y sancionar, respectivamente,
el material filmico, televisivo o de publicaciones, y que se
limité a determinar dfas y horarios en que los nifios podian ir
al cine, o0 a establecer una dudosa clasificacidn de peliculas
adecuadas para dquellos y a estimular la produccidn de programas
educativos, como documentales cientificos, y de entretenimiento
en la televisidn, es decir, a la estipulacidn de un horario
especifico de programacidn "apta" para nifios. Pero basta ver la
cartelera cinematogrifica, dedicar un dia a ver los programas
infantiles en la televisidn, examinar algunos cuentos de Walt
Disney (12), que tanto circulan e idiotizan, para verificar la
ineficiencia de tales medidas comdrgarantia de "proteccidn del
nifio”, Pareceria que el hecho mismo de hablar de proteccidn,
prohibicidn, vestricecidn, es la pauta indicativa de que hay que
hacer lo contrario fingiendo que no se hace y todo termina en
"negocio". Asi, la clasificacidn "A" (para todo pliblico), por
ejemplo, es tan ambigua, que engloba melodramas, peliculas
policiacas, de -guerra, documentaleé, etc,; casi todas peliculas
éxtranjeras que remplazan l1la nula produccién cinematogridfica

nacional; cualquier profesta que surja, es comprada u olvidada.

Esto nos muestra el inexistente interés estatal por asumir seria

mente la problemitica de los nifios, su condicidn general y su

formacidn particular, Su accibén, si es ejercida, no rebasa el
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paternalismo hipdcrita que habla de "proteccidn" cuando miles de
nifios trabajan como adultos, cuando la ley lo prohibe, o estén
sujetos a la extorsidn policiaca. Si acaso, un poco dei"ruido",

como en el pasado Afio Internacional del Nifio.

De aqui, parecen delinearse dos posiciones:

1) la impotencia, por desilusidn o eterna espera, pues la accidn
efectiva a corto plazo se enraiza en la estructura socio-poli

tica estatal, o

2) ejercer como compromiso personal de ciudadanos civiles comumnes,
la necesidad de crear nuevas formas de accibn, con quienes com-

partan la misma preocupacidn.

En este caso, se ha optado por la segunda posiciln, ya que a través
de ella puede demostrarse que hay mucho por hacer, alin con pocos
medios, en los diversos aspectos pedagdgico, psicoldgico, cinema-
togréfico, artistico, téecnico, ete.,, que componen y dan su especi-
ficidad a cada uno de los medios de comunieacidén. Esta labor es
impostergable; posibilitard una accidn verdadera de capacitacién
que puede proporcioﬂarle a los nifios un instrumento de defensa de
su conciencia, mds real que la escurridiza "proteccidn" oficial.
Por eso han sido maestros, padres de familia, estudiantes, etec,
principalmente, quienes han iniciado la blsqueda de nuevas perspec
tivas, partiendo de su oposicidn, a que cine, televisidn, comics,

etc,, determinen sin mis el comportamiento general de los nifios



27

ante la realidad y su manera de interpretarla, necesariamente
dirigida a beneficiar los intereses econdmico-ideoldgicos de

quienes controlan y emiten los mensajes de la comunicacidn masiva.

La clase socioecondmica a la que se pertenece; md&s que una varia
ble, es una determinacidn estructurante que, en este caso, define
el acceso del nifio a los diversos eventos que componen la cultura

de masas, al igual que el de sus padres.

D. Campbell,(13) investigadora de la Universidad de Oregon; consi
dera mds importante y significativo el investigar la relacidn que
los sujetos han establecido, desde el pasado, con los medios de
comunicacién, que el averiguar, por ejemplo, su tiempo de asisten
cia. R. Hare,(14) encuentra que la persong mis creativa y menos
intolerante, que muestra mds tolerancia a las experiencias complejas
o a las informaciones contradictorias, aln s;‘le significan un
conflicto personal, asistia con frecuencia al cine, en su infancimA
pero dicha asistencia se acompafiaba casi siempre de alglin comenta

rio, charla, aunque no sistemdticamente,

Otras determinaciones, como la edad, el sexo, la experiencia
particular de los sujetos y sus intereses personales, necesariamente
darédn importantes variaciones en la realizacidn de algunos procesos
que se llevan a cabo- en la lectura de imigenes, como los citados

por Peters en su obra ya referida: " a) establecimiento de relaciones
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entre varios objetos o personajes que aparecen en 1magenes sepa
radas, b) elaboracidn de compara01ones, reconocimiento de las
causas y los efectos, c¢) identificacidn del punto de vista en
que estd uno colocado, d) ponerse en el lugar de un personaje,
-e) "descentrarse“ continuamente, f) llenar los 'huecos" entre
las imdgenes, g) prever lo que va a ocurrir, h) recordar lo
sucedido ya, i) franquear un intervalo de tiempo (com¢ sucede en
el "fundido encadenado™*) " (15)

Pero las caracteristicas de un mensaje visual, aunque son nece-
sarias, no son suficientes para explicar la comprensién de los
espectadores, por eso es preciso interesarse y explorar las carac
teristicas de los sujetos receptores del mensaje, pues toda comu-
nicacidn, en tanto significacién, tiene una fuerte y decisiva
determinacidén individual. Por ejemplo, aproximadamente a los diez
afios, los nifios se comporfan ante las-imdgenes como en el resto
de sus actividades en general: atentos a los detalles, cuidadosos
y rdpidamente atraidos por los hechos concretos, pero tambidn
rédpidamente indiferentes; se encuentran en un nivel de experiencias
esenéialmente préctico; su comprensidn es anecddtica y sigue el

orden de los acontecimientos y pasa asi en su lectura y escritura.

Mientras que los de once y doce afios, empiezan a preguntarse por

* Fundido encadenado: procedimiento que se utiliza para unir una
escena o toma con otra, donde un plano parece disolverse progre
sivamente en el otro. Se llama también Disolvencia.
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una problemdtica mis compleja®

El siﬂnﬁmero de elementos que se plantea, debe abordarse muy en

serio, por dos razones:

1) para establecer la organizacidn de los programas de ensefianza:
su duracidn, tipo de ejercicios, de peliculas, etc., que aseguren

la buena disposicidn de los nifios hacia la materia,

2) para elaborar formas de estudiarlos, iﬁvestigarlos y evaluarlos,
lo mis profesionalmente que se pueda. Esto implica la confron-

tacibn permanente de ambos aspectos.

* E1l trabajo de THIBAULT-LAULAN al respecto, es muy interesante
"El lenguaje de la imagen". Espafia, Edic. Marova, 1975, pp.160
acerca del mismo tema, nos parece importante incluir una nota
que Piaget da en "La formacidn del simbolo en el nifio", pp.396,
F.C.E., México 1972.

"Hemos comenzado por ver el cardcter egocéntrico del pensamiento
primitivo del nifio bajo la forma de una estructura preldgica
relacionada con los puntos de vista y los esquemas de la activi’
dad propios, y hemos intentado mostrar como este egocentrlsmo
disminuye a medida que se produce la socializacidn del nifio en
el sentido del intercambio y la cooperacidn. Despues de lo cual
hemos podido desentrafiar el mecanismo operatorio que caracteriza
a los procesos internos de esta evolucidn: al pensamiento 18gico
y. socializado corresponde el "grupo", que es una coordinacidn
reversible de los puntos de vista (reciprocidad de las relaciones
y encajes jerd@rquicos de clases), simultineamente, en el seno de
un pensamiento individual o entre varios observadores, mientras
que el pensamlento egocentrlco corresponde a la 1rrever51b111dad
propia de la intuicidén y la percepcidn'.
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1.3. LA EDUCACION CINEMATOGRAFICA: UNA PROPOSICION

Cuando se habla del cine en la educdcidn escolar no se piensa en
las funciones de esparcimiento y diversidn que cumple; cualidad

que es desplazada y vista con desconfianza por la creencia cemiin
de que el ecine es, cuando mucho,'ﬁn recurso pedagdgico, un mgdio

més para lograr los objetivos de la ensefianza curricular.

La diferencia entre cine recreativo, como forma educativa y el

cine educativo, radica en que en este {iltimo caso se considera al
cine como un auxiliar visual de la ensefianza. En cambio enmteria
de Educacidn Cinematogrifica, la pelicula es siempre considerada

como obra de arte, como producto que expresa una realidad social

(deformada u objetivamente), como un medio ‘de distraccién colectiva,

de empleo del tiempo libre, que ejerce una accidn particular en el

nivel cultural y psicoldgico del piiblico, y como un medio de difu-

sién de valores, opiniones y situaciones cuyo trasfondo debe
siempre extraerse para ser analizado y criticado por ese piiblico

espectador.

La Educacidn Cinematogrdfica es, también, un aspecto de un proceso
pedagdgico que podria extenderse a otros medios de comunicacidn

-sobre todo, mis inmediatamente, a la televisidn y los comics- para
dar en conjunto una visidn completa de su estructura y significado

e implicaciones sociales.
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P. Storck, intenta una definicidn: ",..el vocablo "recreativo"
designa a la perfeccidn el tipo de pelicula que nos interesa, si
lo entendemos como equivalente de la palabra 1ng1esa "entertainment!
adoptada por los especialistas. Esta denominacidn engloba pelicu
las que no hay que confundir con las realizaciones didicticas,
educatlvas o cientificas. Son los filmes destlnados a la proyec-
cién durante las horas de asueto de la juventud, 'y a los que &sta
se halla en libertad de asistir no. Sin embargo, la palabra
recreatlvo no excluye la idea de ensefianza directa o de informa-
¢cidn: recreativo implica solamente, que el nifio o el adolescente
van a ver la pelfcula porque tienen ganas de ir al cine; significa
que el espectador juvenil compra, por propia voluntad, aquéllo que
le da gusto". (16)

No es justificable que el educador niegue valor al carécter‘recreg
tivo del cine, pues ocupa un lugar tan importante en el modo de
vida de nifios y jévénes, como el deporte o el conocimiento intelec
tual. Pero tampoco se trata de restringir el valor de las peliculas

a su eficacia como documentos para ilustrar mltiples temas.

Algunas de las conclusiones obtenidas en el Congreso de la Oficina
Catblica Internacional de Cine (0.C.I.C.), realizado en Viena
(Agosto/1960), sefialan claramente la.razbén por la que es importante

elaborar planes educativos a partir de los medios de comunicacién.

Primero, consideran que proporciona una utilidad prédctica como

Guia de Clasificacidén de peliculas, para hacer una seleccidn.

Segundo: "No menos importante es la educacién cinematogrifica de
la juventud, al ayudarla a comprender el lenguaje cinematogréfico,
a comprender y aprovechar los valores p051t1vos -tanto educativos
como estdticos y recreativos- de una pelicula o de un programa de
televisidn; a reaccionar sanamente contra sus elementos nocivos.
Para ello, es 1ndlspensab1e introducir en los programas escolares,
tanto de la ensefianza prlmarla &omo medla, un niimero determinado
de cursos en que se ensefie a nifios y j6venes los rudimentaos de_la
historia y de las té&cnicas del cine, y a hacerles sentir, al mismo
tiempo, la parte de responsabilidad que incumbe al espectador,
consigo mismo, con el séptimo arte y con el desarrollo futuro de
éste™, (17)
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En algunos paises europeos se probaron, inicialmente, algunas
medidas negativas como la censura, o la critica del medio con
prédicas de moral eclesifstica para los jévenes, en lugar de
ofrecerles una opcidn interesante que satisfaciera su gran
curiosidad. Dice Peters: "Proteger al joven espectador contra
falsas seducciones es el aspecto negativo de la educacidn cine-
matogrifica; el aspecto positivo serd permitirle juzgar acerta-
damente y asimilar lo que merece serlo... Proponemos una nocidn
de defensa contra el poder de sugestidn del cine, que implica el

discernimiento en la apreciacidén y asimilacidén de la experiencia
cinematogrifica", (18)

Campbell, investigadora ya citada, sugiere también que se inicien

experiencias de este tipo desde el nivel preescolar o kinder, para
crear hdbitos de asistencia y discusidn en los nifios, enfatizando

una aproximacidn diferente; no es suficiente la sola asistencia

al cine o la televisidn, para lograr el desarrollo del sentido de

andlisis en el nifio, sino que es importante que viva una atmdsfera
en la que observe y participe en debates sobre lo percibido, sobre

sus dudas u opinidn personal.

Objetivos de la Educacidn Cinematogrifica

Puede considerarse que son dos los principales objetivos que se

plantea, a saber:

1) el conocimiento del lenguaje cinematogrdfico, base necesaria

para la adquisicidn de la capacidad de apreciacidén estética,

2) el desarrollo de la capacidad de critica en el nifio, ante los
mensajes recreativos -pero no siempie positivos- de la cultura

de masas.
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Los analizaremos por separado.

Primer objetivo: La formacidn estética es importante pava la-

educacidn general, porque tiene por objeto el desarrollo de la
creatividad y; por tanto, énriquece la sensibilidad receptiva

de 1los individuos.

En este caso, todo espectador tiene que aprender a valorar el
significado artistico de la pelicula que presencie, enjuiciindola
desde tres puntos de vista: a) perfeccidn técnica, 2) belleza,

3) significado del conjunto y las partes.

Para Peters: "Todos los elementos abstractos de la pelicula (sen
timientos e ideas, valor afectivo de un acontecimiento, estacidn
del afio en que se desarrolla la aceibn, etc. ), tlenen que expresar
se mediante simbolos que se dirijan a la imaginacidn creadora del
espectador". (19) Pero &ste tiene que descubrirlos para poder
comprender el mensaje que los realizadores le envian. Tal hecho
puede generalizarse a todos los espectadores, pero debe aplicarse
sobre todo a los nifios, debido a que sus capacidades cognitivas

estdn en pleno desarrollo.

A través de estos conocimientos el nifio podrd juzgar la calidad
del trabajo del cineésta, ademds del valor artistico de la obra
‘en si; podri conocer el mensaje que aquel intenta comunicarle

(intencidn simbdlica de la pelicula), y la forma en que lo hace,

si lo logra (simbolos empleados).
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Por tanto, hay que aprender a examinar la narracidn, su construc
cidn coherente o disparatada; a distinguir el manejo de la afec-
tividad y, por consiguiente, la direccidn de actores y la actuacidn
asi como el momento histbérico en que se contextdia el filme, la

manera de describirlo y analizarlo.

El aprender a juzgar estdticamente una pelicula y a analizar su
contenido profundo, proporciona elementos de conocimiento para
hacerlo con otras obras de arte, tanto como para enfrentar criti -

camente otros canales de la comunicacidn.

Segundo_objetivo: Del estudio experimental de Campbell, que es un

intento por conceptualizar la Analiticidad.Filmica (la mayor o
menor capacidad de andlisis), extraemos algunos argumentos validos
que apoyan la necesidad de desarrollar el andlisis critico en la

infancia. .

En este trabajo se va a describir al espectador analitico, de
acuerdo con la clasificacidén de Campbell, como: a) un individuo
que ha estado interesado, y ha tenido otras experiencias relaciona.
das con este medio, desde la infancia. b) Cuando nifo, esfuvo
rodeado de adultos interesados en el cine. <¢) Se trata de un
individuo que aflin es asiduo espectador de peliculas y que- goza
estudidndolas, d) Cuando nifio, este "espectador ecritico", asistid

a mids eventos culturales y artisticos que el menos analitico.
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Sus caracteristicas son: "1) Mayor rapidez de andlisis, porque
espera autoenriquecerse gracias al esfuerzo realizado en el
andlisis. 2) Gusta de los filmes dificiles porque goza el pro
ceso de andlisis. 3) No concibe el cine como medio de diversién
nada més, le parece intrinsecamente importante. 4) Como entiende
mejor el filme, puede tener mayor disposicidén para cambiar sus
actitudes a partir de lo que aquel le muestra. La gente menos
analitica puede ser mds rigida porque, sencillamente, no entiende
la pelicula tan plenamente como puede percibirla®. (20)

Hay tres niveles posibles de reaccidn ante una pelicula:

- al espectador puede o no gustarle, este juicio evaluativo requie
re poco esfuerzo intelectual en él; puede considerarse una reac-

cidén basada en la emocidn inmediata,

- el espectador puede intentar.conocer el significado profundo del
filme. - Su reaccidén implica mayor esfuegéo porque el individuo
tiene que explicar su apreciacidn; lo cual requiere, ademéis,
analizar el contenido y la realizacidn técnica, que proporcionan

mayor comprensidn de lo visto, .

- el espectador cambia sus actitudes; puede ajustarlas a las del
realizador, 0 rechazarlas mediante la modificacidén de las suyas,

o puede evitar cualquier modificacidén en sus actitudes originales.

Una posible explicacién de por qué los sujetos mis analiticos

"gustan de las peliculas dificiles", estriba en la naturaleza de
tal analiticidad. Ellos piensan que las peliculas son experien-
cias intrinsecamente provechosas que requieren un mayor esfuerzo

-

intelectual para lograrlas. Mientras que los otros consideran



36

’

que una pelicula "confusa, que no entendieron", es producto de

un director inepto.

‘Otro autor, Brudny, citado por Peters (21), sugiere que primero
hay que ensefiar al nifio a ver; es decir, que él sea un espectador
que busque, y no sdlo espere. Después, hay que motivarlo a que
muestre su sentido critico al juzgar las peliculas. Luego, desa-
rrollar su juicio o valoracidn moral; en cuarto lugar, fomentarle
el sentido del estilo. Ademds, la discusidén de las peliculas,
puede completarse con un comentario escrito sobre las peliculas
recientemente vistas o sobre determinados aspectos de las mismas,
porque el nifio tiene qué aprender a suplir con la imaginacién la
falta de realidad de una imagen desprovista de profundidad, pilido

reflejo del mundo al que esa'imagen se esfuerza por parecerse.

El nifio tiene que familiarizarse con un espacio que no le permite
las mismas experiencias, la misma adquisicidn de conocimientos que
el espacio real en que‘viye y se mueve, Ha de imaginarse los
movimientos que estd habituado a hacer y que la situacidn de
espectador le impide ejecutar; tiene que abstraer el movimiento,
acebtér la convencidn de que un objeto se mueve en lugar de &1;
situar los planos, la fijeza de ciertos objetos y la movilidad de
otros, todo ello en un campo visual de treintaicinco grados, mien

tras que el &rnigulo normal es de ciento ochenta. -

i

En este segundo objetivo, se busca reemplazar la tradicional acti

tud pasiva de la "coneciencia ingenua" del espectador consumista
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por una efectiva accidn participativa cuya primera expresidn es
la discusidn en el debate cinematogridfico y su culminacidn serd

la realizacidn cinematogrifica,

El valer pedagdgico de los debates, proviene sobre todo, de que
en ellos se analizan racionalmente opiniones y juicios formados
por una apreciacidn y asimilacién mecdnica. Estos debates dyudan
a los nifios a exteriorizar y "objetivizar", la experiencia cinema
togrdfica, lo que les permite intégrarla en su personalidad. Si
se organizan regularmente, junto a otras actividades de anilisis,
acostumbrarian a cualquier persona a asimilar esa experiencia en
forma razonada y no {inicamente empirica; éntonces.estén mejor
preparédos para escoger concienteméﬁtg las peliculas que vean#.
Campbell toma partido por el desarrollo de planes de educacidn

para todo tipo de pliblico; para hacer frente al "bombardeo"

* Damos un ejemplo de cO6mo desarrollar el debate, propuesto por
J.J. Camelin, de U.F.0.L.E.I.S. (Union Francaise des Oeuvres
Laiques d'Education par 1l'Image et le Son), en 1959. Recomienda
que los debates se dividan en cuatro fases: "en la primera, de
evocacidn, el animador debe dirigir los debates sobre hechos,
hdeiendo una serie de preguntas, como las siguientes: qué imigenes
recuerdan?, qué escenas te han impresionado mds? cudles son las
escenas mds importantes? Una vez enumeradas, descritas y compa-
-radas las imfdgenes mis notables, .el animador recuerda el tema
general de la pelicula. Se entra entonces a la segunda fase, de
clasificacibn: tomando como base las reacciones de los participan
tes, se definen 1los principales aspectos estéticos, psicoldgicos),
morales y filoséficos, técnicos y sociales de la pelicula. La
tercera fase, ha de tener como resultado la "ecomprensidén" del
sentido estético y general de la pelicula (Nota nuestra: el autor
no aclara ¢8mo percatarnos de la verificacibén de tal comprensidn
en nuestro plblice), La cuarta fase es la de "apreciacibn": se
comparan los distintos aspectos del filme, analizados anterior- -
mente, -con la realidad, con otras peliculas con libros u obras
teatrales, etc., a fin de llegar a la "explicacién": por qué el
director ha tratado su tema en esa. forma?, qué circunstancias han
influido en &1? Como conclusibn, el animador del debate da a los
participantes algunas indicaciones prédcticas e informacidn comple
g;nggria sobre el director y sus obras" Citado por Peters,op. cit.
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publicitario indiscriminado, Apunta dos cosas: "los consumidores
de los medios deben ser entrenados para ejercitar competentemente
su soberania, ya que los patrones culturales estidndares no son,
neces?ri?mente, los que los consumidores de dichos medios requie-
ren”. (22 :

Himmelweit y Swift, citados por Campebell, rechazan una.concepcidn
negativista de los medios, como si fueran destructivos en si mismos.
Argumentan que un espectador inteligente puede tomar elementos

positivos de lo que ve en el cine y la televisidn,

En sintesis, todos estos autores estdn de acuerdo en que es necesa-
rio fomentar el sentido critico del espectador ante la comunicacidn
audiovisual masiva, o ante cualquier expresidn artistica en general,
yva que favorece la éarticipacién andlitica constante.en los futuros

adultos, asi como mayor independencia y capacidad de autocritica.

Implementacidn préctica de la materia.
En algunos paise, principalmente europeos, no sdlo han percibido
la problemdtica sobre la comprensién de la imagen en el nifio, sino

que, ademds, han apoyado proyectos educativos que buscan una expli

cacidn, e incluso vienen desarrollidndolos desde hace algunos afios.

Stanley Reed, del British Film Institute, opina que: "Hace ya mucho
tiempo que la educacidn cinematogréfica deberia figurar en los
programas escolares (ya quej...los muchachds y muchachas que van
con mayor frecuencia al cine y que més ayuda necesitan, son gene-

ralmente, los menos posibilitados para adquirir una cultura cine-

matogrdfica fuera de la escuela". (23)
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Seglin un informe dirigido por la~soc§edad "Cinema Advisory Sub-
Comittee" al "Cinema Consultative Comittee" del "British Board
of Film Censors", se ve que, a travds de los trabajos que aquélla
ha desarrollado, es posible dar algin tipo de educacidén cinemato
grdfica en todo tipo de escuelas, aunque las condiciones sean

sumamente diversas.

En Escocia, se procede con métodos mis similares a los usados por
los ingleses, es decir que aqui el interés de los maestros, de
formaciones distintas, por la cinematografia, posibilitd el desa-

rrollo de este tipo de experiencias en las aulas,

En la R.F.A., se acepta de alguna manera Su importancia, al incluir
al cine entre las disciplinas artisticas y, como tal, su estudio se

haya ligado al de literatura y lenguaje.

En Francia, aunque no aparece como parte de los planes escolares,
hay cierto interés por la materia que se traduce en la actividad

del cine-club, que existe en numerosas escuelas.

Italia presenta experiencias tan interesantes, que hemos incluido
algunos ejemplos de intentos por sistematizar la educacidn -cinema
togrdfica en las escuelas- oficiales, primarias y guarderias (Ver

Anexo 3).

.

En Estados Unidos, sélo conocemos el caso del Yellow Ball Workshop,

<

de Massachusetts (Lexington). Se inicib desde 1963; su labor
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consiste en la enseflanza, a nifios, de diversas técnicas de filma--
¢idn. Suponemos que su objetivo es posibilitar la expresién del
nifio é través del cine,

En América Latina, seg(in informe de CINEDUC* del Brasil al Tercer
Encuentro Continental»del Plan Deni en Perdl 1979, existen experien
cias similares en Perl y Bolivia, pero las més sistematizadas son

las de Brasil, iniciadas en 1970.

Sobre la situacién en nuestro pais, remitimes a la lectura del
capitulo tres. Pero podemos decir aqui, que no -hay datos sobre

actividades de este tipo fuera del Distrito Federal.

Respecto a los paises socialistas, el panorama es prometedor, al
menos en la URSS; desde que se-inicia el cine propiamente infantil
(1924), pocos afios después de la Revolucibn de Qctubre, se mani-
fiesta la aspiracidn consciente y la firme decisidn, de cinéastas
y pedagogos, de utilizar el cine para la educaéién, creando 1o que

llaman "cine escolar"

Al parecer, por lo que se ha podido recabar en bibliografia, no hay
uﬂa labor sistemitica dentro de la llamada educacién cinematogrifica,
es decir, la educacidn desarrollada frente al cine recreativo, de
entfetenimiento, pero son numerosos los intentos y avances que han
realizado, para utilizar razonablemente los medics de comunicacidn

1

y su influencia en los nifios, por lo que quizds, no necesiten tales

actividades.

%* Documento e informacidn facilitados personalmente por Marialva
Paranhos, Secretaria Ejecutiva de CINEDUC. Abril de 1981.
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Hay estudios cinematogrédficos, los "Miximo Gorki' y "Soyuzmult
film", entre otros, dedicados especialmente a la produccidn de
peiiculas infantiles; y mds de trescientas salas de cine especial
mente adecuadas‘para el pequeﬁb espectador, ademids de otras medidas
que se encuentran formuladas en la resolucidn "Acerca de las medi-
das del desarrollo de la cinematografia sovidtica", tomada hace

pocos afios por el Comité Central del PCUS. (24)

Sin embargo, y a pesar de las referenciés de apoyo que hemos pre-
sentado hacia la materia, quereﬁos seflalar la neéesidad de ser
prudentes, manteniendo presentes los limites actuales de la educa
cidén basada en la comunicacidn audiovisual, ya que alin hacen falta
mOltiples trabajos tebricos y prdcticos que respalden o invaliden,
con pleno rigor ecientifico, el valor pedagbgico y psicosocial de
sus posibilidades y alcances, lo que debe obligarnos a evitar las
afirmaciones categdricas o ligeras y a buscar formas de registrar
los ejercicios de los programas aplicados; a evaluar la posible
eficacia de los mismos; a elaborar explicaciones cientificas sobre

la diversidad de reacciones de los nifios-espectadores-realizadores.
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2.1. INTRODUCCION

El programa se divide en dos fases: la primera consta de diez
lecciones en las que se abarca desde el conocimiento de la imagen
y su significado para el éine, la imagen en movimiento, la organi
zacidén de imdgenes, sus relaciones con la distancia y efectos
perceptuales, el significado de la fragmentacidn de la realidad
para la transmisidn del movimiento, uso de la imagen como lenguaje,
es decir, como instrumento de comunicacidn, de transmisidn del
pensamiento a través de lo aprehendido visualmente, hasta llegar

a la organizacidn 1l8gica de la idea en imigenes, a la manera del
storyboard*. Esta parte del programa se apoya en las artes visua
les, principalmente en el dibujo por ser égte tanto el medio expre
sivo méds accesible para el nifio y el légic; primer nivel de la

representacidén, como por su versatilidad y posibilidades recreativas.

El objetivo de la segunda fase es hacer que las nociones adquiridas
pridctica y rudimentariamente por los ﬁiﬁos, sobre pensamiento ‘
visual y lenguaje cinematogridfico, se viertan en la realizacidn
creativa, es decir, en la realizdcidn de peliculas en el formato
de super 8. Por 1o que las lecciones que la componen contienen
informacién sobre los aspectos imprescindibles que implica esta

labor; para ello ha sido reducido a sus principios mis simples,

Storyboard: Secuencia de fotografias o dibujos que proporciona,
en v1netas al estilo del comic, una descr1p01on general de la
accibn fundamental de una pellcula o de cualqulera de sus partes.
Especialmente importantes en las peliculas de animacidn, también
se usa en el disefio visual de-detalles de lo presentado verbal-
mente en el guidn.
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evitando ser excesivos y coﬁ ello saiirnos del propdsito de este
curso, que es la introduccidn del nifio al lenguaje cinematogpéfico,
para que logre su manejo como instrumento de comunicacidn y él
desarrollo de sus capacidades de andlisis estético y critico. Por

esta razbn se inicia aqui el anflisis de historia y estructura de

los géneros cinematogrificos, ademis.

En total ‘el programa consta de 2% lecciones y una sesidén de conclu
siones. Se formd asi para saber si es posible abarcar todo lo
propuesto en un semestre de trabajo, pues por-lo ensayado hasta
ahora por distintos autores (mencionados por Peters, antériormente
citado), el tiempo minimo necesario para llegar hasta la realiza-
cidn cinematogrédfica, es un afio escolar. Hay otros que proponen
un trabajo mis detallado, para desglosarse en los 3 afios de la
secundaria (ver anexo 4). Creemos que en las condiciones de esti
mulacidn audiovisual en que se encuentran los nifios citadinos hoy
debida a su temprana experiencia televisiva, es posible agilizar

la ensefianza, augneu esto-faltaria comprobarlo,

La sesidn de conclusiones es una discusidn interna evaluativa de

los procedimientos seguidos, de las peliculas, de la actuacidn

de los asesores, de lo que aprendieron y atendieron, de lo que

les interesd, etec.
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El objetivo es tambi&n obtener elementos que coadyuven a la revisién
y replanteamiento del curso, Es conveniente aplicar alguna prueba

antes de empezar el programa y al finalizar éste, para confrontar

los resultados.

Cada leccién se compone de 5 puntos:

. Objetivos
. Pelicula y Debate

1
2
3. Ejercicios
4, Tarea

5

. Informacidn para el asesor

Los puntos uno y cinco estdn dirigidos al maestro asesor del grupo
responsable del cumplimiento del programa, para proporcionarle la
informacidn tedrica minima necesaria que debe saber sobre el tema

para, a su vez, dar una breve explicacidn al grupo.

El iniciar la clase con lavproyeccién permite concentrar la atencidn
del nifio en la dinémica propia del taller ya que durante una semana
abandona esta temdtica. Por eso el punto dos de la leccidn se
propone como la primera actividad a efectuarse en cada clase, Para

cuestiones prdcticas es conveniente este orden,
Para la realizacidn de ejercicios (punto tres), deben estar organi
zados ya los equipos de trabajo. Después de permitir cierta inter

accidn entre los alumnos, hay que solicitar su agrupacidn para que
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desde el principio vayan estableciendo un estilo de trabajo y su
organizacidén interna, para que se conozcan bien al momento de
trabajar lo propiamente cinematogrdfico, que necesariamente es

labor en equipo.

.
La rigidez en la organizacidén de los equipos, debe evitarse.
Permitiendo primero a los nifios que la marquen espontdneamente,

hasta donde sea posible, antes de que intervenga el asesor.

El cardcter de las tareas (punto cuatro),es secundario. Sé pre-
tende que funcione como un repaso o como un recordatorio del and
lisis de lo presenciado en cine, T.V., comic's, radio, etc. Pueden
servir sobre todo para que el asesor sondeg el nivel de aproxima-

cidn que los nifios establezcan con los canales de comunicacidn y

su contenido que es esencialmente, propagandistico.

No deben ser excesivas; su funcién serd seflalar al alumno un
objeto de observacién y reflexibn, para participar en la discusidn

de la siguiente clase.

Se sugiere hacer la revisién de tareas unos minutos antes de presen

tar la pelicula.

Han de aprovecharse al miximo, los recursos materiales con que se
cuente. Lo que pueda ilustrarse con mediés modestos, como la
papeleria, o reemplazarse por instrumentos caseros, debe preferirse,

tanto para reducir costos como para que los alumnos desarrollen su
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capacidad conceptual, su habilidad manual y el trabajo colectivo.

Las condiciones materiales, los recursos necesarios para implemen
tar un taller, son minimos. Se requiere de un aula grande con
mesas y sillas o bancos; cortinas negras para obscurecerla durante
la proyeccidn de peliculas que incluye cada leceidn y pantalla y
proyector de 16 mm., ya que las peliculas sugeridas se eligieron
en funcidn de una inversidn nula o casi nula para, precisamente,
facilitar al mdximo la implementacidén del curso. EL uso del aula
seria de 2 a 3 horas de un dia a la semana, si sblo se formé un
grupo de 20 nifios, o dos dias de la semana, o dos veces en un dia
(puede programarse segiln el uso del aula sin olvidar los horarios
de los nifios), si se forman dos grupos. Pero esto dependerd de la

forma concreta en que Se organice el o los talleres.

En la primera etapa se necesita, ademds, material de papeleria.
La segunda incluye material fotogréfigo v filmico pero reducidos
a pocas précticas bien planeadas que evitardn su desperdicio,
fomentando la planificacidn. Se pretende concluiy el curso con
la realizacidn de un cortometraje por equipo (de einco min., por

ejemplo), en el formato de Super 8.

El programa estd disefiado para nifios urbanos en edad escolar, de
once y doce afics. Lo primero surge de datos sociolbgicos sobre
nuestro pais: en México es un hecho, hasta hoy, que las condiciones

econdmicas y sociales son diferéntes en la ciudad y en el campo,
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estas diferencias nos atafien, tanto en general comg en particular,
en los aspectos de educacidn, comunicacién y cultura, porque son
estos aspectos los que directamente delimitan los alcances de’
éualquier programa de ensefianza. Este trabajo se limita al caso
de la ciudad porque en &sta hay mayores condiciones establecidas
que hacen viable, a corto plazo, la implementacidén de un programa
que no rebasa, todavia, los limites del empirismo, También, porque
la ciudad es un ambiente social eminentemente audiovisual (radio,
cine, televisidn, revistas; video, etc.) mientras que en el campo

su desarrollo es incipiente, o se desconoce su existencia.

Tampoco podemos pasar por alto, determinacione; sociales y
culturales decisivas en la estructuracién psicoldgica de los nifios
de una y otra condicibn social. Por el desconocimiento real de la
problemdtica rural que se tiene, en este sentido, y por las mGlti-
ples dificultades materiales qﬁe existen debido a la falta de apoyo
general hacia la investigacidn, nos hemos. abocado a la proposicidn
de un programa de educacidn cinematogrdfica para nifios citadinos,
especificamente. del Distrito Federal, sinrdeéechér las posibilida-

des futuras para el campo.

Respecto a la edad, especificada como requisito fundamental, se

llegd a esta conclusidn por las siguientes razones:

a) Desde la perspectiva de la Psicologia, nos apoyamos en trabajos

de autores como Wallon, Piaget, Z&zzo, sobre el desarrolla de
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las capacidades cognitivas y el papel decisivo del juego en
este proceso, ampliamente demostrado por Piagetfi) como momento
imprescindible del desarrollo de la inteligencia, hecho qué
fundamenta el énfasis que ponemos en los ejercicios, que son,

sobre todo, juegos.

Ademds, el trabajar con nifios de esta édad, facilita la selec-
cidén de peliculas, asi como el acceso a su programacidén. A esta
edad ya son capaces de presenciar con atencidn un largometraie

y més temas de mayor complejidad, Tambiédn porque se supone,
aunque no hay estudios que lo demuestren, que los nifios en
general, actualmente, por su mayor estimulacidn audiovisual
temprana ejercida por la televiéién tienen elementos para asimi
lar y entender mé&s rédpidamente, la informacidn que sobre lenguaje
cinematogrdfico se les proporcione, a través de un entrenamiento

adecuado.

Por razones précticas: la implementacidn de talleres de educacidn
cinematogréfica en escuelas primarias, podria verse favorecida
por contar los nifios de estas edades con caracteristicas que
agilizarian la labor (dominio de la lectura y escritura, capaci
dad para sostener discusiones, de organizarse en grupo, etc.).
Aunque se ha visto gque puede llevarse a cabo un trabajo més

elemental con nifios de pre-primariagz)o con mayoresf3)

(1) §,Piaget, "LA FORMACION DEL SIMBOLO EN EL NINO", México: F.C.E,

1975, pp. 367-370.

(2) R. Pagliarini, "EL CINE Y EL APRENDIZAJE", Italia: Rev. Riforma

della Scuola, Ed. Riuniti, 1979 Enero., Ver Anexo 3,

(3) P.M., Lamet, J.M. Rodenas y D. Gallegd, "LECCIONES DE CINE",

Egpafia: Ed. Textos, Hechos y Dichos. 1868, v.2 pp.263-277.
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La mayorfa de las medidas educétivas~que se han tomado respec
to a los Medios de Comunicacién, y en particular al cine, restringe -
sus posibilidades a la funcidn de auxiliar pedagSgicoe. Pero aéui se
propone otro aspecto educativo del cine que, sin menospreciar el an-
terior, es necesario y posible de abordarse: elnaprendizaje de su es
tructura interna, del lenguaje cinematogrdfico,como elemento. educati
vo en sf. Por tal razén se propene una situacién psicopedagdgica --
que facilite la aproximacidén del nific a la complejidad técnica, ar--
tistica y socieldgica del cine.

para tal efecto los puntes 2,.- Pelicﬁla y Debate; 3.- Ejerci
cios y 4.- Tareas, de cada leccién estén estrechamente vinculados y
marcan el desarrollo del aprendizaje,vaunque no siempre se comple-;
mentan directamente entre sf en 1a lecciéniéorrespondiente.

Sin eﬁbargo, si se conserva consﬁantg la relacién de ensefian
za porque a lo iarga dei total de las_leeeianes se cdnserida la in--
formacién minima necesaria para el»légro dej;a.metaievidente del ~--
plan de trabajo. Asf, tantoc en la fase de Educacién Visual como en
vlas dos restantes, Fotograffa y Cinematograffa, los n;ﬁos:

1) propenen individualmenée, temas,

2) los someten a discusién colectiva,

3) llegan al consenseo grupal,

4) desglosan el tema del eguipo en imdgenes té&cnicamente sefiala
das, , .

5) efectlian prdcticas manuales,
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6) finalizan colectivamente el trabajo,

7) someten a la critica el fesultado £inal.

Mientras que los pﬁntos 1 y 5 son una breve gufa. tedrico-
préctica para el asesor del curse, pero de ninguna manera es sufi
ciente informacién, ya que esta labor exige la constante formacidn
profesional en, cuando menos, tres dreas: Psicopedagégfa, Teorfa -
de la Comunicacién Masiva y Cinematograffa.

En la elaboracidn de este trabajo fuimos topdndonos con -
mdltiples interrogantes que despierta la materia, desde el punto
de vista psicolégico de las que sélo citaremes algunas:

- ¢cdmo perciben los nifios la informacién f{lmica? .

- ¢varfa dicha percepcién segfin las dgterminagiones que les -
establece su posicién de clase soci;i?

= ¢cufles son esas diferencias?

- ¢cdmo saber si a los nifios les "gusta” -una pelfcula?

- ;es 8ste criterio suficiente éﬁra exhibfrsela?

- ¢como debe estar organizada una pelfcula dirigida a leos ni-
fios? ' . : .
¢Cudl es su duracidén adecuada para ser amena y no fatigar?
¢cdémo debe ser la narracidn?

- agntiende el nifio el tratamiento del tiempo en el cine? ¢y
el del espacio? ccdémo sabremos gue lo hace? cémo saber por-
qué no lo entiende, si ed asfi?

- acu&i es su alcance explicativo dé las vivencias despertadas

por lo percibido o lo evocado por un filme?
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¢puede &ste incrementarse mediante el temprane entrenamiento
sistematizadeo o solo ha de lograrse a través del cumplimiento
de las etapas del desarrollo cognoscitive, que propone Piaget?.
- ¢{qué consecuencias afectivas provecan las mltiples imdgenes
que recibe?

-~ ¢hay alguna diferencia cualitativa en sus reacciones segiin
varfe el medio emisor (cine, t.v,, etc.)?

Por otre lado, ningln estudio psicol8gico o pedagdgico de
cualquier aspecto de la comunicacién, individual o masiva, puede -
pasarse por alto la investigacién dei contexto social, especialmen
te aquel de la transmisidn y justificacién de posiciones boliticas
implfcitas en todo mensaje de la comunicacién masiva (*), cuestidn
sumaﬁente importante que défine su estructuracidén, produccién y --
distribucidn. Dicho estudio requiere del andlisis de tres aspectos
primordiales:

- caracterfsticas del emisor: direccién y produccidén cinemato-

grdfica, condiciones de la exhibicién, desarrello histérice --

del medio, etc.

- caracteristicas del mensaje: a través del andlisis de conte;

nido de los personajes, de la presentacidn de la historicidad
o su ausencia, de la erganizacidn secial, etc,.

- caracterfsticas del receptor: en este caso el nifio, su expe

riencia previa respecto al medio, Su desarrollo psicolégice en

general,

(*) Ver capftulo 1. ‘
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Ante la impesibilidad actgal de determinar y controlar con
tenido y forma del emisor, debido a la moneopolizacién de los medios
de comunicacién vy a los altos costos que implica su implementacién

'y perfeccienamieﬁtc técnicos, se ha optade agquf por la investiga--
cifén scbre el receptor, elaborandc un plan educativeo que posibili-
te al nifio el conocimiento y la critica del emisor y el mensaje. -
Como la naturaleza de tal estudio rebasa los lfmites de la Psicolg
gfa, la Pedagogia o la Comunicacidn aisladas, se requiere en este
momento, del trabajo prdctico experimental conjunto, para alcanzar

su posterior explicacién cientffica,
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RECOMENDACIONES AL ASESOR.

- El asesor no debe olvidar que larestructura interna del evento
audiovisual, sea este cinematogrdfico o televisivo, no es acce
sible al espectador, espontdneamente. Por lo tanto, el nifio
debe adquirir conocimientos cientificos y técnicos para peder
analizar y utilizar la informacidn y vivencias que le proporcicne
cualquier tipo de pelicula que vea. Es decir, que se ejercite
en el cuestionamiento sistemdtico de cualquier evento que la
pantalla le ofrezca. De aqui la necesidad de convertir en hdbito
la discusidn, a partir de una practica constante de debates des-
pués de cada pelicula proyectada. En ellos, podrén llevérse a
cabo comparaciones entre lo propuesto por el filme y la realidad,

asi como la forma en que el mensaje es transmitido.

El logro de esta labor no puede pensarse sin la participacidn
atenta y constante del asesor, quien debe estar pendiente de 1la
dindmica general del grupo en cada ¢lase y hasta donde sea posible,

del comportamiento particular de los alumnos.

- E1 nifio debe saber cudl es el objetivo del curso y de cada leccidn.
Esta explicacidn ha de darse en términos operativos inicialmente,
para ir introduciendo gradualmente sus implicaciones mids signifi-
cativas y abstractas y menos pragmdticas. Podria plantearse, por

ejemplo en los siguientes términos:
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1) Que los nifios conozcan las nociones bdsicas, mds elementales

que fundamentan la realizacidn cinematogréfica.

2) Que desarrollen la capacidad de analizar y criticar cualquier

informacidén audiovisual que como espectadores reciban.

3) Que intervengan activamente en todo el proceso interno que
estructura el cine como evento de la cultura de masas; parti
cipacidn que ha de entenderse como experiencia necesaria de

reconstruccidn de la realidad que viven.

- Es muy importantg que la clase se mantenga en una dindmica cons
tante de trabajo explicado precisa y claramente. Por eso, cuando
ila inforﬁacién que se proporcigne sea &rida y/o abundante (aunque
hemos tratado de evitarlo lo mids posible), el asesor ha de inge-
nidrselas para que los ejercicios se reduzcan a aquellos mids
fgiles de entre los propuestos. AQemés, laé'explicaciones han

de ser lo mds claras y sencillas que se pueda.

- Algo muy importante que debe tenerse presente es que, cuando el
trabajo correspondiente a la clase incluya proponer temas o ideaé
debe proporcionarse un esquema 1l8gico para hacerlo, mismo que
posteriormente serd muy {itil para desarrollar el guidn cinemato
gréfico.

El alumno deberi distinguir primero la idea central del tema

para desarrollarlo en tres faSes que la apuntalen a lo largo de
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la pelicula: a) planteamiento (incluye iﬂtrodqcé&én); b) desa-
rrollo; c) desenlace (conclusidén). La importancia del cumpli-
miento de estas fases se debe a que permiten mantener el ritmo
y la coherencia internos que toda pelicula debe transmitir para

su comprensiémn.

En casos como este, hay que insistir en la aclaracidn de cualquier
duda, ya que se trata de nociones estructurantes del lenguaje
cinematogrifico, que reclaman una atencidn y tratamiento detalla-
dos, ante los cuales no debe escatimarse el niimero de clases o

ejercicios.

Contemplada la observacidn anterior, no necesariamente han de
efectuarse todos los ejercicios propuestos en cada leccidn, pueden
abordarse aquellos que se ajusten a:

aj los recursos'materiales y humanos con que se trabaja,

b) la edad y nivel de aprendizaje de’ los alumnos,

c¢) la dinfmica que se genere en el taller,

d) el tiempo que se haya’ a81gnado a cada clase (hay que evitar
la fatiga, siempre),

e) la duracidn total del curso, que permitird o no la inclusidn

de mds clases o de mds visitas a estudios de televisidén o cine,
talleres de animacibn, etc.

f) los objetivos programéticos que requieran ejercicios de repaso
para su completa comprensibn.

La filtima recomendacidn es una aclaracidn sobre este programa:
debe considerarse como un manual de sugerencias para iniciar un
trabajo de educacidn cinematogrdfica y, por lo tanto, como tal,

espera ser modificado permanentemente.



2,2 LECCIONES

DEL PROGRAMA

59






60

Leccién 1.- Aprehensién de imdgenes (educacidn visual)

1.1 Objetivos:

a) Explicar al grupo la forma en que se llevardn a cabo las lecciones:
a.l)Organizacién de equipos¢por edades.
a.2) Trabajo individual y trabajo colectivo.
a.3) Responsabilidad del material que se utilizard.

b) Explicar el objetivo del curso en t&rminos sencillos.

c) Introducir al alumno a la comprensién de la imagen como unidad del
lenguaje visual.

1.2 Pelfcula y debate,

Dos objetivos se cubrirdn con la exhibicidn de pelfculas:
La ilustracidn del objetivo de la leccidn y/o proporcionar informa
cidn sobre historia del cine. Esto a veces serd modificado por la
imposibilidad de adquirir el material mfs adecuado, debidndose reem
plazar por alguna pelfcula equivalente (ver épéndice 1).
Se sugieren: "Alejandro y el auto sin faro izquierdo®. La ac;—
cidn se inicia en un mural infantil colective y la historia sobre
el recorrido del personaje es armada por ios nifios a través de la -
animacién de sus éropios dibujos., Esta pelicula es agradable a ni-
fios pequefios de 9 y 10 afios. A los m&s grandes pueden presentdrse--
les otros temds mis abstractos y complejos siempre que sean de ani-
macidn, pues agqui se necesita ilustrar el movimiento de im&genes —-
sencillas dibujadas.
"Al pasar", Se ilustra en un personaje, la vida de muchas personas

egofstas que, encerradas en sf mismas, dejan la vida pasar y cuando
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lo descubren ya es tarde. Se selecciond por 1la, técnica descripti
va de animacién.
Debate.
Es fundamental-la discusién de . la pelicula por: a) la necesidad de -
Gue el nifio reflexione y organice sus ideas a partir de lo visto, --

b) La importancia psicoldgica que reviste el intercambio de impresig

nes de los nifios entre sf y del asesor que puede proporcionarles un

cauce ordenador pararsu andlisis y las conclusiones de &ste; el deba
te es irremplazable para una mejor comprensidn del filme c) Es par-
te fundament;l de cada clase el analizar la composicién artfstica --
del filme, sus alcances expresivos, etc. Aquf es importante él apo-
yo informativo del asesor (comparacién_conrotras~peliculas, informa-
cién sobre eféctos especiales, trucos, etc.)

Dada la gian importancia del debate para fomentar la prdctica de la
crftica en el nifio, se recemienda consultar :el libro de Peters.antes
citado. ‘

Tareas.

. 1.4.1 Hacer un juego de imdgenes relacionadas con el tema: el traba-

" jo en casa (el traﬁajo propio,‘de_mamé, papd, hermanos, etc.)
1.4.2 Seleccionar en el periddico el anuncio de la dltima pelfcula -
vista en el cine, pegarlo en una hoja de papel y escribir lds im-
presiones vividas,
Infor&acién para el Asesor.
¢Qué es la imdgen?

La imdgen es un medio de expresidn cuya organizacién interna es 16--
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gica y dialéctica y su seauencia es un lenguaje, entendiendo este -
como un medio de expresidn susceptible de organizar, construir y co
municar pensamientos, que puede desarrollar ideas que se modifican,
se forman y se transforman, El cine es también un medio de reproduc
cidn y difusidn en el sentido de que no es, inicialmente, mds que un
conjunto de fotograffas animadas gue reproducen hechos reales o ima-
ginarios.

El cine es, a la vez que instrumento de una expresidn particular, el
arte de utilizar este instrumento y el medio de difundir su resulta-
do. Los conceptos son imfgenes perceptuales y las operaciones del -
pensamiento son el manejo de esas imfgenes. Las imﬁgenes se reprodu
cen a cualguier nivel de abstraccidn. Aungue con esto no se guiere
plantear la supremacfa, frente al entorno, del lenguaje visual sobre
el lenguaje verbal, si se hace necesario preguntarse, frente al pre-
dominio social, cultural y educativo de este filtimo, si no serd que
la utilidad que las palabras prestan al pensémiento consiste no en -
el pensar en palabras, sino en la ayuda que estas le prestan para --
dque aguel opere, en un medio mds operativo como el de la imdgen vi--
sual. Como dice Arnheim:

“La superioridad del medio visual es tan decisiva porque ofrece equi
valentes estructurales en todas las caracteristicas de los objetos,
acontecimientos y relaciones., Las formas visuales son variadfisimas
¥, sobre todo, pueden organizarse de acuerdo con configuraciones fd-
cilmente definibles,., ILa principal virtud del medio visual es la de
representar las formas en el espacio bidimensional y tridimensional,

mientras que la secuencia del lenguaje verbal es unidimensional”.

Ademds, es imposible concebir alg@in proceso cognitivo sin el trabajo
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fundamental que realiza la percepcidn con cualquier informacidén. —-
La imfdgen fija hecha objeto en la fotografia, es el paso iﬂicial ne
cesario para entrar al lendguaje del cine, al pensamiento visual. Es
una re-creacidn parcial y moment&nea de una realidad siempre mdvil
de la gue el hombre intenta conservar una vivencia irrepetible. EI1
cine, en cambio, Quiere expresar este movimiento de imﬁgeneé que es
inherente a la realidad social y guiere, ademds, gozar lidicamente
la posibilidad de satisfacer suefios y fantasfa, viéndose en ellos,
Mds para lograrlo se ve obligado a fragmentar técnicamente‘dicha rea
lidaé! va que la imdgen en movimiento solo es percibida al.repetirse
veinticuatro veces por segundo. De la secuencia de fotos sobre un -
mismo tems, nace la imdgen fflmica. Segﬁniéiacomoantonio. (2) Pue-
den distinguirse tres niveles de atencifn al"leer" una imdgen: ins-
tintivo, descriétivb y simb8lico.

Nivel instintivo: se realiza apenas. la imagen se nos presenta. En

esta fase el ojo lee’répidamente la imagen y transmite las primeras

impresiones al cerebro, condicionando en c;erta medida las fases su

cesivas de la lectura. La mirada recorre répiaamente las lineas de

perspectiva y llega a los puntos focales. Es en esta fase cuando se
captan elementos presentes en la imagen pero extrafios al elemento de
mensaje contingente a causa de errores de composicién o de perspecti
va.

Los elementos de los que depende egte nivel estédn todavia estrecha--

mente vinculados al mecanismo de la percepcién, son elementos emoti-

vos por excelencia: color, formas, expresiones, evocaciones inmediatas.
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En esta fase asumen tambi&n un valor preponderante la tonalidad y

el color de la imagen. La evocééién de sentimientos va a menudo

unida a colores que definimos como "calientes o frios” segfin las

sensaciones que en nosotros susciten, y asociamos adjetivos a co-

lores precisamente porque &stos nos evocan una atmésfera particu-
B

lar.

Nivel descriptivo: Con las primeras informaciones sintetizadas, -

con las que se agota rédpidamente el nivel precedente, el ojo pasa
a analizar los elementos que componen la imagen. Este nivél es -
acompafiado en su lectura por lineas de perspectiva, planos, cam--~
pos vy masas de luces y sombras, A partir de esta lectura, nuestro
cerebro recibe un mayor nlmero de informaqiones referentes a la —-
imagen. Recibe la descripcidn de los objetos, de los ambientes, -
la individualizacidén del sujeto y a ello se aplican los mecanismos
de percepcién ya estructurados en nosotros. ﬁl nivel descriptivo
es el gque determina el “tiempo de lectura" de la imagen, es dacir,
aguel tiempo que necesita el ojo para recibir, comunicar todos ~-~-
aquellos datos cuya relevancia se buscaba sin que se llegue a la -

aparicidn de factores de aburrimiento.

Nivel simb8lico: De la lectura de los elementos contenidos en la

imagen el observador abstrae un simbolismo. Es una fase vinculada
a los mecanismos del conocimiento y estd, por consiguiente, a ni--
vel racional., En ella se incluyen los mayores contenidos comunica

tivos de la imagen y puede ser la fase principal de la clave del -

mensaje.
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En este nivel las interpretaciones simbélicas no siempre sorn clara-
mente determinables y este simbolismo, que puede ser mids o menos in
dividualizable en la imagen singular, debe ser .sometido a reinter--
pretaciones c;uando la imagen deja de ser considerada utilitariamente

y queda inscrita en un contexto mds amplio.
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Leccidn 2.- Eleccidn de imdgenes.

2.1 Objetivos:

Que el nifioc aprenda a diferenciar imdgenes tomando como punto de
referencia‘la distancia entre el cbservador y el objeto observado.
Introducir al alumno a la pré&ctica de fragmentacidén de lo percibi
do, como paso necesario para trangritirlo en imdgenes, ilustrando
asf que la composicién de lo visto en movimiento se forma con imd
genes estdticas,

2.2 Pelicula y debate.

“Cosmic Zoom"

Se compone de un recorrido en el mundo fisico desde lo macroscd-
pico hasta lo microscdpico, mostrando las diversas imégenes provo
cadas por el acercamiento o alejamiento del objeto.

2.2.1 "Conquista del Polo"

Una de las primeras peliculas, documento histérico de G. Meliés.
Quiere establecerse una comparacién entre dos momentos de la his-
toria del cine. Aportacién tedrica complementaria del asesor, so
bre origenes del cine.

2.2.2 Debate,

Puntos que pueden tratarse:

a) limitaciones perceptuales del ojo (percepcidén humana)

b) alcances perceptuales con instrumentos
c) importancia de la creacidén de instrumentos

d) historia de la creacidn de instrumentos en el cine
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e) composicidn general de las primeras pelfculas.
2.3 BEjercicios y materiales.
2.3.1 El visor de cartén.
Lo primero es recortar en una cartulina negra un cuadrado en el

centro , wna vez terminade el visor se pasa al ejercicio.

2.3.2 Dibujo de dngulos diferentes de algfin tema u objeto, percibi
dos con el visor y se dibujan (lejos-cerca; mds lejos-mds cerca,
etc,) Cada nifio realizard un tema escogido de una listé sugeri
da por todos. TUna vez terminado se comenta cada dibujo.

2.3.3 Materiales,

Cartulina negra, hojas y colores,

2.4 Tareas.

Recortar de revistas figuras de distintos tamafios sefialando la -
distancia que guarda, respecto al observadér.

2.5 Informacién para el asesor.

En toda obra de arte, las diversas partes se componen de manera
que mantengan entre sf una coherencia unificadora gue llamaremos
unidad. '

2.5.1 uUnidad.

La unidad es la m&s elemental y necesaria cualidad de una obra,
que es diffcil de ubicar porque se construye a partir del dominio
y organizacidén de los elemen;os-que constituyen una obra particu-

lar. Se refiere también al cardcter, finalidad, rasgo repetido y
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familiar con el que estd ordenada dentro de un plan,
Pero en cine, hay que introduéir otro elemento, igualmente impor
tante, se trata de la variedad.

2.5.2 variedad.
Si se examinan minuciocsamente los caracteres de una pelfcula, --
nos topamos con que hay repeticién, pero este es el pasg previo,
sin el cual no se concibe la nocidén de tiempo en el arte, ni la
presencia del ritmo. ILa percepcidén del ritmo temdtico es fruto
de una abstraccibn intelectual por parte del espectadoripues a -
partir de,por ejemplo, la presentacidn de tres momentos distin--
tos de un mismo tema en tres distintos ambientes, puede captarse
una iéea universal.
Pero debe evitarse la monotonia, por la presentacidn repetida -
sin m&s de un elemento visual, ya gue llega a restarle belleza a
la im&gen al dejarla sin atractivo, cuando.deja de despertar in-
terés. DPor eso es necesario pensar en la presentacidn de la idea-
temdtica en formas diversas, es decir, variando su presentacién.
La Unidad u la variedad aparecen asi, como cualidades inseparables
de la creacidn értistica.r

2.5.3 Composicién.
También deben tomarse en cuenta, para aprovechar mejor las posibi
lidades expresivas de la toma, los siguientes recursos de la Com—

posicidn especificados por C. S&nchez (3)

2.5.3.1 Composicidén vertical
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La estructura vertical de la imagen "interpreta" el ojo que es-
t4 leyendo y lo acompafia hacia arriba o hacia abajo segfin el te
ma, En ambos casos, las sensaciones comunicadas son diferentes
y pueden ser de enaltecimiento o de opresién.

2.5.3.2 Composicidn horizontal

La orilla del mar vista a lo largo, la estructura de un gran -
puente que atraviesa un rfo tomada desde el propio rfo' pero
tanbién un rostro que, al fundirse luces y sombras, ocupe la --
imagen en toda su amplitud, hacen que el ojo atraviese con cal-
ma toda'lé imagen; sin esforzarse en la lectura. Es esta, pre-
cisamente, la sensacién comunicada.

2.5.3.3 Composicién diagonal

Las lfneas de composicién y perspectiva atraviesan la imagen si-
guiendo planos inclinados en un solo sentido. EI1 sujeto, que da
ré la impresidn de subir o bajar con respecto a estos planos, co
municaré a la aceién una sensacidn de faciiidad o dificultad.

2.5.3.4 Composicidn cfclica

Es la gque a menudo se encuentra en la naturaleza con un perfecto
rigor geométricd.‘ Precisamente por su estructura la sensacién -
inmediata que comunica es la del movimiento.' La imagen de un —=
torbellino o de un ventilador, pero también la forma de una esca
lera de caracol o de una hélice, dan esta sensacidn de "movimien
to estdtico".

»

2.5.4 Encuadre
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Con el término "Encuadre" queremos indicar tanto el recuadro,

es decir, la posicidén del sujeto con respecto a los mirgenes -

de la imagen, como la eleccidn del punto de vista, o sea; la -

eleccibn de la posicidn de la md&quina con respecto al sujeto,

cosa que determina, por tanto, el dngulo de toma.

Estos dos elementos de la imagen, aunque distintos, hemos pre-

ferido reunirlos‘en una sola valoracidén porgue vienen determi-

nados a la vez por el operador que obtiene la escena, casi con

una opcidn tnica que con el tiempo se vuelve instintiva, ya que

a menudo conviene que el sujeto quede encuadrado de distintas --

maneras, precisamente para establecer la imagen definitiva.

Con respecto al recuadro, un encuadre puede. ser:

2.5.4.1 gentral

El sujeto es identificado inmediaﬁamente: cabe decir que éste es

el encuadre mds frecuente. Refuerza el valor descriptivo de la

imagen y no tiene grandes pretensiones en lo referente a la com

posicidn, Un caso que le es particular es el del encuadre simé

trico, Que presenta simultdneamente dos sujetos dispuestos simé

tricamente y de iéual valor en lugar de uno.

2.5.4.2 Descentrado

Es el encuadre que deja mds mirgen a la interpretacidn. Estd re

gulado por leyes de composicién geométrica sobre la disposicién

de las masas en la superficie de la imagen. El1l sujeto estd ~--
en posicibn asimétrica y es interpretado en base a tal posi-

cién. Consideremos, por ejemplo, la imagen de un pescador en -
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una playa desierta. Si la arena sirve de fondo a la persona que
se encuentra en PPg)entonces este encuadre tendrd valor descrip-
tivo y de ambiente. En cambio, si la extensién de arena se en~-
cuentra entre nosotros y el sujeto, la imagen adquirird también
un valor expresivo y simbSlico, ya que para llegar al sujeto la
mirada deberd atravesar toda la superficie cubierta por -la arena.
Un navio encuadrado en la parte superior del cuadro pareceré le-
jano: encuadrado de otra manera, cerca del margen inferior, pare
cerd cercano y llamard mds la atencién,

2.5.4.3 Oblicue
Si encuadramos oblicuamente con respecto a los mdrgenes un sujeto
al que nos hemos acostumbrado a consid?iar como perfectamente --
erecto, se derivard una impresidén de acusado vértigo. un campa-
nario o una torre, pero también una persona o cualquier otro su-
jeto. cuando supera de modo evidente la inélinacién que nos hemos
acostumbrado a considerar como estable y natural. |

2.,5.5.  Angulo de toma.
La eleccidn del dngulo de toma varfa en funcidn del sujeto. Cada
sujeto tiene caracteristicas tales como para presentarse de modo
diferente segifin los diversos puntos de vista. Y esto es lo que
destaca, sobre todo, en el retrato, puesto que el rostro humano
siempre presenta un lado o un aspecto mds interesante que otro.

2.5.5.1 Toma frontal ‘

Destaca  las caracteristicas expresivas del sujeto, pero posee -

(*)P.P. : primer plane, abarca hombros y cabeza del sujeto o la par-
te esencial de -algln objeto. ver leccién 4.
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también un notable poder descriptivo; se trata de la opcidn mds
frecuente,

2.5.5.2 Perfil.
Tiene fines mds bien estéticos, aprovechando el juego pléstico -
de ciertas lineas de un perfil y el acoplamiento de luces y som-
bras; no se adapta a todos los sujetos. ’

2.5.5.3 Tres cuartos.

" Tiene un valor intermedio entre los dos anteriores y es el com—-

promiso al que se recurre en general para insertar un rostro en

un encuadre equilibrado.

2.5.5.4 Perspectiva vertical ascendente (plano enfidtico)

Da la impresién de ascenso y estabilidad, tanto en el espacio --
como en el tiempo. La mirada es acompafiada hacia arriba y con -
ella las sensaciones del observador. BEs el caso de un rascacie-
los visto desde la calle, de un grupo de drboles altos tomado —-
desde el suelo a nivel de sus rafces. En el caso de sujetos pa;
ra los cuales esta perspectiva es anormal (como puede ser el de

un hombre visto a ras del suelo), comunica una sensacién de pode
rio e importancié.

2.5.5.5 Perspectiva vertical descendente (plano en picado).

Comunica una sensacidén de profundida, especialmente cuando es --
muy acentuada. La mirada, al seguir las lineas de fuga, se pier
de en el punto focal. ILos sujetos tomados con esta angulacién -

quedan minimizados u oprimidos. Un nifio fotografiado desde arri
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ba queda como achatado contra el suelo,
2.5.5.6 Perspectiva lateral.

8i recordamos que el ojo est# acostumbrado a leer de izquierda
a derecha, resultard evidente que una perspectiva en este sen-
tido permitird una rédpida lectura de la imagen. Una serie de

drboles o columnas en perspectiva rasante hace que el ojo atra
viese rdpidamente la imagen para enconfrar en seguida el punto
focal. En consecuencia, un sujeto situado en esta pdsicién se

r& inmediatamente localizado e identificado.
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Leccidn3,-~ Secuencia de imdgenes

3.1 Objetivos
Explicar las posibilidades expresivas que pueden obtenerse par
tiendo de la fragmentacidén de la realidad, su posterior reorga
nizacién que ha de darnos etra versién de lacomposicién, sin -
dejar de ser inagotable su capacidad de comunicacién,
Practicar la composicién y desarrolle de un tema o idea en una
secuencia que esté€ ligada coherentemente.

3.2 pPelfcula y debate.

3.2.1 Pelicula.
"Nacimiente del cine", narracidn cronoldgica de los anteceden-—
tes del cine, explicacién de su funcionamiento y significacidn:
scbre tode le acontecide en Europa.
"El trampa", cortometraje de Chaplin, qgue Se propone para ame-
nizar la exhibicidén, ya que en la pelfcula anterior predominan
las explicaciones un tante 1aFgas.

3.2.2 Debate,
Historia del cine: andlisis de sus transformaciones té&cnicas y
temdticas.
Determinaciones.socio-politicas de su aparicidn.
Diferencias entre los primeros resultados y el c¢ine actual. Ex
plicacién.

An&lisis de los temas de las primeras pelfculas,
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Puntos de andlisis con los nifios:
a) partir de ejemplos de escenas o personajes de las pelfculas,
dados por los niifios.
) discusién sobre la mayor ¢ menor veracidad de lo presentado.
Sobre qué aspecto de la realidad nos habla,
c) sugerenciés de los nifios sobre otras posibilidades dé desa-
rrollo o desenlace de las pelfculas. {construccidn)
d) sintetizar el tema de la pelfcula e imaginar otra historia.

3.3 Ejercicios y materiales.

3.3.1 Coleccidn de imdgenes scbre un tema.
Agotar en dibujeos las tomas de un acentecimiento visible: una -
calle; un camién, un nifio, un animal, @tc., para que repreduzca
sus movimientos,

3.3.2 Hacer un ejercicio similar al 3.3.1 en equipo despuds de fi--
jar el tema, afiadiéndole una descripcidn escrita,

3.3.3 Analizar una secuencia en un libro-pelfcula,

3.3.4 Materiales,
Tiras de papel para secuencias, colores,

3.4 Tareas,

3.4.1 Tomar un tema de algfin programa de televisidn e pelfcula y 4di
bujarlo en secuencia con su descripcién escrita.

3.5 Informacién para el aseser.
Toda la pelfcula debe estar dividida para lograr mayor clairidad

en la expresién y el desarrello de la idea central. Asf como -
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en el teatro la ebra se divide en actes -por las condiciones de
la escencgraffa mds que del aréumento, en cine, aungue no se --
planteé este problema asf, se necesitd algfin sfmil, -al que -
se llamé "secuencia®, para sefialar las divisiones m&s exten-
sas de una pelfcula. Una secuencia consta de diferentes y va--
riadas escenas. Digamos que son temas o capftulos donde. un asun
to es desarrollade con un sentide completo., Dentro de cada se-
cuencia se encuentran diversos momentos de accidn, que no con—-
tienen en sf un sentido total, sino que son parte del tema que
se desarrolla en un misme ambiente o lugar y se llaman “escenas”.
Estas a su vez se componen de varias tomas o shots, Esta viene
a ser, segln c.lsénchez, la "c&lula dé la pelfcula", después --
viene el fotograma, pero a &ste no puede llamdrsele asf porgque,
en sf mismo, carece de mevimiento, es ta§ solo una fotografia.
Secuencia: es una de las grandes divisiones de un film, que po
see un Sentido completo. Puede comparirsela con el capftulo de
una o?ra literaria, Consta, generalmente, de varias escenas., -
Un largometraje puede tener quince, veinte o mds secuencias.i
Escena: es una accién continuada, filmada en un mismo ambiente
o escenario (interior, exterier, es decir, baje techo o al aire
libre) y que carece de sentido cemplete. Consta de varias to--
nas (shots), generalmente, Puede compardrsela al pdrrafo de un
liSro.

Toma (shot): es cualquier asunte o trozo de accién filmado me-
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mediante una carrera ininterrumpida de la cdmara,
La toma viene a ser la ltima célula del filme, Mds alld estd
el fotograma, pero &ste no puede serlo, pues no rebasa los —--
limites de la fotograffa estdtica.
Plano: es un término gendrico, que se refiere a la dimensién --
con que aparece el sujeto dentro del cuadro, o a la cantidad de
escenario captado por el lente.
Con lo dicho hasta el memento no queremos que se confunda el -
significado y la estructura de la secuencia para imdgenes fijas,
con la secuencia fflmica. Esto significa que no es necesario -
tratar de "hacer cine" a través de una secuencia de imégenes es
tdticas., Esta Gltima, en efecto, se vale de imdgenes de alto -
valor simb8lice, cuyos simbolismos, particularmente correlacio-
nades, dardn finalmente un sentido completo al fodo.
S8lo en el case en que deseemos analizar leos diversos elementos
de una adcidén, la secuencia de imdgenes fijas puede corresponder
a una sucesién de imdgenes como "extirpadas" de los correspon--
diehtes‘encuadres ffimicos, de. Los cuales recontruird también -

la sucesidn y la cadencia.

3.5. 1a secuencia»esAla primera estructura del lenguaje audieovisual

que se vale de té&rminos singulares para construir una frase de
sentido completo. Es el primer nivel del lenguaje £{lmice vy,
como tal, implica condiciones particulares de tiempo y espacio,

En ella, nuestra concepcién normal de tiempo es socavada para -
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dar lugar a un ritmo tipico de la narracidn que permite subra-

yvar o debilitar conceptos y escenas particulares. La sucesién

cronoldgica de leos hechos, entendida come sucesidn obligada de

gestos para el paso de una accién a otra, desaparece para favo

recer una sucesién l8gica y temperal, guiada exclusivamente -~

por el concepte gue aguella secuencia particular quiere expre-

sar, en el conjunto de secuencias que componen el filme,

Lo mismo es vdlido para el concepto de espacio. El espacie --

propio de la secuencia es el marcado por la suma de las imdge-

nes que la componen, sin pretender con elle que el espacio de -~
cada imagen aislada tenga las mismas connetaciones también en -
las otras imdgenes de la secuencia, Lo que importa en la se-—

cuencia es cuanto se desarrolla en ella, su dindmica, su valor.

Los componentes de la secuencia.

Para componer la secuencia, las imfgenes deben ser elegidas y -
enfocadas segln crite;ios partigulares para gue el mensaje ten-~
ga su estructura légica. En general, para 15 insercidn de cada
imdgen en la secugncia habrd que prever:

3;5.2 Duracién de la proyeccidn.

3.5.3 Orden de proyeccién.

3,.5.4 Uniformidad de. la proyeccién.

3.5.2! Duracién de la proyeccién. ILa permanencia de la imagen sin--
gular en la pantalla debe estar regulada en funcién de la impoxr

tancia que asuma en el interior 'de la propia secuencia,
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3.5.2.1 Plano de referencia.
Es definida como tal una imagen proyectada per una decena de se
gundes, para permitir la lectura de todes los detalles del men-
saje que la imagen comunica., Precisamente por esta caracteris-
tica, la "referencia" representa el tiempo normal de proyeccién,
Evidentemente, el tiempo no es definible exactamente a priori, -
puesto gue cada imagen tendrd su propio tiempo de lectura, que -
serd preciso calcular en base a la composicidn de la imagen y, -
por tanto, a la aparicién del factor de aburrimiento.

3.5.2.2 Flash.
Tiene una durﬁcién de proyeccidn muy breve. Si recordamos el —-
andlisis de los niveles de atencién, céﬁprenderemos c8mo permite
el flash captar el nivel instintive y parte del nivel descripti-
vo, insertando por tante en el mensaje una acusada compenente ~-
emotiva., E1 flash puede tambidn ser empleado Varias veceé en la
misma secuencia, y si este se verifica para la misma imagen que
se representa, a intervales, é&sta asumi;& un valor de leit-motiv
o motive dominante y recordard constantemente un concepto que el
espectador siempre debe tener presente incluse en la valoracién
de las demds imdgenes de la secuencia que se referirédn a ésta en
particular,

3.5.2.3 Stress, .
Se logra con- la preyeccidn prolengada de una imagen que llega a

la aparicién del factor de aburrimiento, Puede ser utilizado pa
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ra disminuir e gravar voluntariamente el ritmo de la secuencia,

pereo en muchos casos cabe juéar con este efecto para leograr que,
una vez captado el significado de la imagen, la atencién se des-
place hacia el comentarie hablado o sebre la cinta musical de la
gue la imagen se .convierte en factor de apoyo o de ambientacién,

3

3.5.3 Orden de proyeccién.

Una vez individualizadas las imdgenes que compondfén la secuen-~-
cia, serd necesario estudiar su orden de proyeccién, de modo gue
se logre componer de la mejor manera posible los simboiismos de
las imfgenes singulares hasta formar un todo orgdnico.
Nos referimos tan séle a un orden de proyeccidn simple, que con-
siste en la sola cemparacidén de los simbolismos entre la imagen
precedente y la que sigue, y a un orden de proyeccién mds comple
jo, adyacente a las grandes lineas de montaje de la secuencia, -
En esta fase, serd conveniente variar a ve;es el orden con el -
cual las imdgenes se presentan,para verificar con qué secuencias
se capta mejor el significade del mensaje.

3.5.3,1 Sucesién crpnolégica°
BEs la ;ipica del “documental® y, en general, es la que mejor trans
mite la comunicacién de este tipo de mensaje. Su ley de composi-
cién interna es la temporal.

3.5.3.2 Sucesién légica.
Como la precedente, también ésﬁa es filtimamente aplicable en se-

cuencias documentales., A diferencia de la anterior, sin embargo,
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esta vez serd la ley particular y contingente del fenémeno lo que
establecerd la sucesién de las imdgenes, con el fin de poder ---
transmitir sus elementeos esenciales.
(BEstos dos 'modelos se refieren preferentemente a un orden de pro-
yeccién complejo, en tanto que los que siguen especifican, sobre
todo, el orden de proyeccién simple), -

3.5,3.3 Anticipacidn.
Es realizada por una imagen que centra la atencidn en lo que de-
berd suceder seguidamente. Puede estar inserta en una parte de
ia secuencia a la que todavfa es ajena, con la condicién de esta-
blecer el tiempe de anticipacién a base de cuan explicita quiera
ser, més o menos, esta anticipacién.

3.5.3.4 rlash-back.
Se tfata ae una imagen que pretende indicar las causas que han --
llevado a la situacién contingente, El1 flash-back puede ser uti-
lizado también por varias imdgenes que, en este caso, constituyen
una "micresecuencia en flas-back® inserta en 1la secqencia princi-
pal.

3.5.3.5 Refuerzo.
Agquf se insiste en todo cuanto se ha dicho en la imagen preceden-
te con una que refuerce su significado, ya sea porque repite los
elementos esenciales de la precedente, ya sea porque entre mds en
detalles y refuerce su significado subrayando un aspecto dgue en -~

la anterior era dé&bil:
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3.5.3.6 Antftesis.
En este caso se destaca el valor de una imagen con otra de valor
opuesto. A menudo se prefiere que algunos detalles sean iguales
en las dos imdgenes, precisamente para reforzar el contraste en-
tre ambessignificados,

3.5.3.7 paralelo.
Alterna imdgenes qﬁe pueden pertenecer tambidn a dos secuencias
diferentes pere en las cuales la sucesidén légica o la cronolégi-
ca coinciden. De este mede, el valor de cada secuencia es refor
zade por el de la otra. A veces, el paralele entre deos secuen--
cias puede servir para puntualizar conceptos genetrales que son -
automdticamente transferibles de una secuencia a otra, Las se--

cuencias paralelas pueden serlo tanto por similitud como por con

traste,

3.5.4 Uniformidad de la proyeccién.

pPara facilitar la 1ec;ura del mensaje que la secuencia quiere co
municar, es opertunc tener en cuenta algunos elementos de unifer
midad.
3.5.4.1 Uniformidad de formato.

Conviene que las imf@genes que componen la secuencia tengan tedas
ellas el mismo formato y due, si son rectangulares, sean en lo -
posible todas horizontales. Esto es porque el espectador debe -
poder desarrollar todos los procesos interpretativos gque hemos -

viste hasta ahora, para que asi pueda captar lo que el realiza--
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dor y director de fotograffia han querido expresar, Un campo lar
go agrandado y visto desde cerca, a causa de la limitacién de -
campo visual, puede acabar por adguirir el valor de un primer --
plano, falseandeo con ello la interpretacidén del significade. Y
por otra parte, la variacién del formato de cuadro corresponde a
una aproximacién o alejamiento del observador desde un cuadrec de
dimensiones constantes,

3.5.4.2 Uniformidad de celor.
Nos limitaremos a sugerir que no se inserten imdgenes BN en se—-
cuencias en coler, y viceversa. Se procurard completar la se---
cuencia utilizandeo material homogéneo, ? no ser due se busquen -
efectos especiales,
Pero la uniformidad de coler es buscada también dentro del mate-
rial homogéneo, en cuyo case -no obstante-_no dqueremos dar a en-—
tender que las tonalidades de celor de las imdgenes de una se——-
cuencia deban sexr "unifeormes", cosa gue no tendrfa sentido algu-
no, sino que han de uniformarse de acuerdeo con el tema sobre el
cuval ha side censtrufda la secuencia, Recordemos aquf cuante Qa
se ha dicho acerca del hecho de que el color tiene gran impox
tancia en la comunicacién visual y, por tanto, la eleccién y la
aproximacién de los colores son aspectos muy importantes. Una -
imagen estéticamente bella pero que precisamente por sus colores
contraste con el espiritu de la secuenéia, debe ser descartada -

sin miramientes.
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3.5.4.3 Uniformidad de la luminesidad.

. Por luminesidad entendemos aquf el teono general de la imagen, y
no la presencia de sujetos mis o menos luminosos. Este es tam-
bién un elemente interpretative de gran importancia y que ha de
ser estudiade con suma ateﬁcién. Unas imdgenes desvalidas y de
masiadeo claras no pueden ser insertadas casualmente en una se--
cuencia de tenes bajos u escures.

Para evaluar debidamente este elemento, basta con nota; céme va-
ria el significado de una imagen mé&s clara o mds oscura gue su -

tonalidad exacta,

3.5.5 E1 montaje de la secuencia.

Esta fase representa el momento de creatividad mfxima en la comu
nicacién audiovisual. Disponemos de las imdgenes gue cuentan los
hechos de los que deseamos hablar, vy ésto§ han suscitado en noso
tros unas emociones y unes sentimientos particulares que nos mue
ven a documentarlos y analizarlos, y seguidamente a construir un
mensaje capaz de hacer experimentar a los demds cuante nosetros
ya hemos experimentado: es el momento de la codificacién del men
saje.

El primer nomento creativo ha transcurrido durante la toma, por
lo que ahera dirigimos toda nuestra atencidn a la determinacién
de elementos iguales que primero nos conducirdn a la elec¢ién de
las imigenes ya dispuestas y después al estudio de la sucesién -

en la que las imdgenes consigan comunicar el mensaje.
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La eleccidn de las imdgenes sueltas depende directamente de las -
exigencias particulares del tema, Como ya hemos visto en lo refe
rente a la imagen singular, la secuencia puede tener valor docu--
mental, simbdlico y.estético-expresivo, y en base a estas exigen-
cias tendremos que seleccionar el material que disponemos, y even
tualmente, a sefialar aquellas imdgenes que todavia faltan para --
completar la secuencia y que, por supuesto, deberemos procurarnos.

“En todos los cases, y para cualquier tipo de secuencia, el fac-
tor comfin dominante debe ser la simplicidad y la no redundancia,
Si una imagen expresa exactamente cuanto queremos .comunicar, evi
taremos situar a su vera otras imigenes que repitan el mismo con
cepto con la simple variacién de matizaciones, ya que todas estas
imdgenes acabarfan por confundir al espectador y dar pesadez al -
propio mensaje, Este tipo de eleccién es, en realidad, més diff-
cil de cuanto pueda parecer & primera vista, en cuanto implica —-
una contf{nua labor de "renuncia” a imdgenes qué nos parecerfan --
tan bellas y expresivas como aduella que por sf sola estd ya en -
grado de expresar el concepto entero. Y es una operacién tanto -
mds dificil si las im&genes han side creadas por nosotros mismos,
puesto que cada una de ellas tiene también para nosostros valores
Que son ajenos al mensaje en cuestidn, pero gue condicionan par--
cialmente nuestras opciones, Por tanto, en esta fase se ha de te
ner siempre presente el mensaje y buscar su codificacién mds efi-
caz para la comunicacifn. Para facilitar esta fase, es til modi
ficar segfin diversas combinaciones el orden inicial que hemos da-~
do a la secuencia, Ia lectura de los simbolismos de las imigenes
sueltas, inserta en la lectura de la secuencia, variard cada vez
hasta permitirnes finalmente alcanzar un punto, el mds cercanc po
sible al deseado.

Es asf, en consecuencia, que imdgenes nacidas con valores y sig
nificados incluse extrados al mensaje en cuestidn pueden ser in-
terpretadas por el montador en la fase de montaje, asumiendo sig
nificados(i? veces) opuestos a aguellos para los que habfan sido
creados,"
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Leccidn 4.- Composicidn de la Imégen.

4.1 Objetivos:
Introducir al nific al conocimiento de la terminologfa cinema-
togrdfica sobre la compqSicién de la imdgen filmica (encuadre)
Explicar la importancia del cuerpo humano come punto de parti-
da para la clasificacidn -de encuadres, tomas, shotso planos.
En esta fase del programa75610 hay que enfatizar las funciones
descriptivas de. las tomas o planos, asf{ como los nombres mds -—-
usados localmente. Posteriormente se pasard a la explicacién -
de intenciones simbdlicas o temdticas que pueden transmitirse --
con cada uno de los distintos planos.

4,2 pelfcula
"Luces de la ciudad", de Chaplin

4.2.1 Debate
1) Preguntar sobre emocidn sugerida por la pelicula en general.
2) Mencionar varios encuadres y cuestionar las experiencias que

les hayan evocadb o sugerido.
3) Tratamiento de los personajes (por ejenm., veracidaq de su —--
descripcién);

4) Informacidn sobre cine cémico
5) Invitar al relato de andcdotas cdmicas propias.

4.3 Ejercicios .

4.5,1 De un libro ilustrado de cine, enlistar encuadres de todos tipos

en peliculas diferentes, por equipo.
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4,3.2 pPedir en la clase anterior que traigan para &sta un comic, -
el que prefieran, para recorﬁar en esta clase todos los encua——
dres y hacer una composicién temdtica libre, usando todos los -
planos o encuadres,

4.3.3 Materiales,

Comics, papeleria: tijeras, pegamento, hojas.

4.4 Tareas.

4.4.1 Nombrar los encuadres de un comic completo (eleccidén perso--—
nal).

4.4.2 Desarrollar una historia diferente con los encuadres de otro
comic, previamente recortados.

4.5 Informaciénvpara el ﬁsesor.

4.5.1 E1 plano
El cuerpo humano ha sido siempre para el_arte, el tema de mayor
importancia, ya que en si mismo es una coﬁpoéicién, aungue una
composicidn asimétrica "no sélo po? aquella laxitud amable e ig
defensa que adopta cualquier persona en estado de bienestar y -
confianza cuando los miembros abandonan la rigidez simétrica de
un estado de aierta, sino también porque las posiciones disimi-
les de ambos lados delcuerpo son necesarios para expresar fuer-

za y movimiento® (5)

Las distintas tomas que pueden hacerse, se clasifican primera--

mente seglin S. Solomon, a ;arﬁir de la posiéién de la cdmara, -

@

cuya referencia fundamental es el cuerpo humano. Ahora bien,
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por qué se plantea en la historia del cine, para los cineastas
pioneros, el uso de variados éncuadres?
Solomon explica gue se debe a la necesidad de probar nuevas po
sibilidades para capturar el movimiento, mas para poder expre-
sarlo debe desglosarse en miltiples unidades, que ya vimos es
el encuadresplano o shot. )

4,5.2 Tipos de planos, tomas o shots.
"El plano caracteriza la importancia del tema tomado en rela--
¢idn con los elementos presentes en la imagen. Es, probable--
mente el elemento mds importante y, por tanto, aquel al que con
mayor frecuencia se hace referencia. Determina el tiempo de —-
lectura de la iﬁagen, asfi como algunosréfectos psicolégicos so-
bre el observador.

QS.éJLPlano general (PG) o campo largo (CML)' {(nosotros le llama--
mos panordmica.)
La imagen presenta una escena en 1la que ningin elemento posee -
relieve suficiente como para poder ser considerado como el suje
to. VDe este modo, el CML tiene una importancia evocadora al am
bientar el discﬁrso pero sin puntualizarlotodavia. En este sen
tido, la imagen no presenta particulares elementos de atraccidn
para el observaodr y permite la rdpida aparicién de un factor -
de aburrimiento. Por esta razdén, el tiempo de lectura es breve
(por ejemplo, una plaza ateétada de gente, una panordmica de --

una ciudad, un bosque con claros y &rboles de diversas especies).



4.,5.2.2 Plano de conjunto (PC) o dampo largo (CL)

En esta imagen, no muy diferente de la anterior, se empieza ya
a distinguir un sujeto o el argumento del mensaje, aungue el -
ambiente revista todavia un cardcter predominante. Este tipo
de imagen tiene val r descriptivo; sus elementos deben ser f&-
cilmente legibles, el observador debe tener la posibilidad de
captar todos los detalles del mensaje que la imagen dquiere co-
municar; el tiempo de lectura es, por consiguiente, suficiente
mente largo (por ejemplo, una bahia en la que entra un bugue,
un campo de cultivo con un tractor y un campesino stareade un
taller con un cbrero - y un soldador, un grupo de personas en
una calle),

4.,5.2.3 Plano medio (PM) o campo medio {CM)

Es ahora el sujeto el que predomina sobre el anbiente, si bien
éste es todavia bien individualizable y legible, Su valor es
afin descriptivo en parte, pero ahora la imagen empieza a adqui
rir expresividad, pues no olvidemos que a diferencia de los --
planos precedentes, ahora es el sujeto el que ha de atraer la
atencidén del observador, el tiempo de lectura va de medio a --
largo (por ejemplo, una mujer con un cédntaro en la cabeza jun-
to a la fuente). Con frecuencia este tipo de representacidn se
suele llamar plano americano (PA) a la toma ~casi-~ integral del
sujeto en su ambiente; es un tipo de imagen en la que sélo deja
de ser tomada una parte secundaria del sujeto. De este modo, -
se comunica una -aproximacidn- al sujeto que casi es un entrar
mis directamente en su mundo (por ejemplo, una persona de pie,
en la que el encuadre corta -~ a la mitad - entre tobillo y ro--
dilla).

4,5.2.4 Primer plano (PP)

La imagen presenta una parte esencial del sujeto que basta de -
por si para recordarlo por completo, El primer plano es una de
las imfdgenes gue mds se alternan en el mensaje por su facilidad
de lectura. Tiene un gran valor expresivo y. realza el sujeto ~
al permitir la captacién de sus -matizaciones-, Reguiere un —-
tiempo de lectura que varia en base a la importancia que se ——-
quiera atribuir a la imagen, pero que debe permitir el captar -
sus detalles (por ejemplo, un rostro sonriente enmarcado por --
largos cabellos, la proa de una nave con sus &dncoras salientes,
la cabeza de un elefante con la trompa alzada).

4.5.2.5 Gran primer plano (GPP) o plano de detalle (DET)
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La imagen presenta un detalle del sujeto que a menudo no es sufi
ciente para conducirnes al sujeto propiamente dicho. Por sus ca
racter{sticas, el GPP tiene un notable poder expresivo, pero —---
puesto que su lectura es fdcil y no suele presentar problemas des
criptivos, el tiempo de proyeccidn serd breve, E1 GPP-DET es una
imagen de efecto porque nos conduce a un sistema de referencia es
pacial que no es la nuestra habitual. La macrofotograffa y la mi
crofotograffa facilitan, en general, esta misidn (por ejemplo, un
ojo, una mano a contraluz, el detalle del cubo de la rueda de un
carro, el nudo de un cabo de una embarcacidn, los eslabones de ~-
una cadena, un llavero, la llama de una vela, la corteza de un &r
bol)".

Nosotrog inclufmos el Plano General (PG) que equivale a Plano Me-

dio para el autor, y el plano medio (PM) equivale a abarcar con la cé-

mara desde la cintura, aproximadamente, del sujeto. Ademds incluimos

el C,U. (close-up) llamado por el autor G.P.P. o plano detalle. Esto

es asi porque el espectador de cine y TV en nuestro pafs, estd familia

rizado y muy influenciado por el cine norteamericano, por lo que cree-

mos necesario que también se conozcan estos nombres gue forman parte -

de su nomenclatura.
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Leccidn 5.- Introduccifn a la animacidn

5.1 Objetivos:
Con esta leccidn nos proponemos lograr que el alumno descubra el
principio del cine: la imagen en movimiento, mediante las té&cni-
cas de'animacién, porque es necesario analizar las imdgenes fi--
jas para que el nifio reproduzca y cree una situacidén similar con
medios rudimentarios y su propio trabajo.
También hay que lograr que el nifio re-viva y evalfie su propia ca
pacidad creativa, fomentando la concepcidn de trabajo afﬁfstico
como otra forma mds de expresidn humana, plasmada con los medios
propios del cine y regida por las normas que le son inherentes pe
ro, finalmente, expresidn de problemﬁt%éas humanas que se perfec-
ciona a lo largo de una practica constante.

5.2 Pelfcula y Debate
"Luz fantdstica": Historia de la animaciSn.cinematogréfica en Ca-
nadsd. - .
En esta leccidn la presentacidn de la pelfcula debiera explicar ~
la situacidn general de la animacién en el mundo, a grandes ras—-
gos. Para estoves Gtil la informacidn de la leccidn 6.

5.2.1 Debate
-Diferentes procedimientos que se utilizan en la animacién.
~-Dificultades para realizar peliculas animadas,
-Posibilidades de expresién éeméfica a través de la animacién.

—-Clasificacibén de técnicas de animacién.
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5.3 Ejercicios y materiales

5.3.1 Dibujar en una hoja dividida en 8 o 16 cuadros una accidn de
movimiento lento para que se ilustren las modificaciones que>sg
fre la posiciéﬁ del sujeto que se mueve.

5.3.2 Representacidén de movimiento enuna tira de papel con 2 dibu—-
jos de un mismo tema, en donde habrd una variacién entr; uno y
otro. Se animard enrolléndole un ldpiz al dibujo de arriba y mo
viéndolo rédpido.

5.3.3 En un cuadernillo de desperdicio de imprenta se desglosard el
movimiento de una accién sencilla. Puede probarse a hacer los -
personajes con recortes de distintos tipos, con parte del grupo
y con el resto desarrollarla en dibujos para observar las dife--
rencias, .

5.4 Tareas.

Repetir de nuevo el ejercicio 5.3.2 con otros temas (3), A los

nifios mayores: de los anuncios del canal de TV que vean, anotar'

el contenido. (Para los que entendieron y realizaron rédpidamente

los ejercicios). '

adquirir el No.-19 de la Revista "Colibr{i" - SEP, que trata so-
bre la animacién dibujada.(*)

5.5 Informacifn para el asesor.

5.5.1 Imdgenes de la animacién (la. parte) ~

El orfgen del dibujo an.madé se remonta a los trabajos de Emile -

cohl,gque utilizé en 1908 una cdmara de vuelta de manivela situada

(*) Enciclepedia Infantil "Celibri" Ne. 19. Editada por SEP/SALVAT,
19 .
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verticalmente por encima de una mesa. La técnica del dibujo ani
mado moderno emplea todavia los dispositivos fundamentales de ——
Reynaud y de Cohl: imédgenes sucesivas sobre hojas transparentes
perforadas, superposicidén de estas imigenes sobre un decorado, -
cédmara de vuelta de manivela, mesa horizontal.
La cAmara de vuelta de manivela fué, por otra parte, utilizada -
en muchos trucos. Perfeccionada, pudo contener dos o tres peli-
culas superpuestas, cambiar sus velocidades, hacer pasar el fil-
me hacia atrés, etc.
Abundantes y muy variados, los trucos son empleados ahora en ca-
si todas las pelfculas, no solamente de ficcidén sino también do-
cumentales o cientificas. Han creado, en fin, el cine de anima-
cidn que abarca géneros muy variados y de mfiltiples posibili-
dades.

. . (7) )
La informacidn dada por Sadoul , nos da una idea general al -
respecto:
"La técnica del dibujo animado.se basa en el empleo de Cells, -~
series de hojas transparentes con dibujos que reconstruyen un mo
vimiento. Estas Cells se colocan... sobre una mesa horizontal -
que domina verticalmente una cémara especial. Sobre esta mesa se
fija una primera hoja (opaca) que representa un decorado. A ella
se superpone un cell en el cual hay dibujado, por ejemplo, un hom
bre de pie. El conjunto se fotograffa a vuelta de manivela. Se
levanta el primer cell, se le sustituye por un segundo en el que
el hombre adelanta ligeramente la pierna. Se fotografia de nuevo.
Si se sigue la operacidén con una docena de cells, pongamos por ca
so, habrd sobre el filme de la cédmara doce imdgenes que descompo-
nen el andar de un hombre. Con el nlmero suficiente de imdgenes
se verd, durante la proyeccién, un hombre que camina y cruza un -

decorado. Para evitar que el hombre parezca andar ‘sin desplazarsé,
se hace pasar el decorado detrds de €1 después de cada toma. O -
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bien se desplazanlos cells de derecha a izquierda del decorado.
Como al andar se repite varias veces el mismo movimiento, la se
rie de cells que lo componen podréd ser utilizada en numerosas -
ocasiones, “en anillo", como dicen los animadores".

"Entre las dos guerras, los Estados Unidos dominaron el mercado

mundial del dibujo animado. Incluso desde 1930, el dibujoc nor-

teamericano fue monopolizado por Walt Disney, que lo transformd

en una auténtica industria empleando técnicos y obreros por cen

tenares., En su fdbrica de Burbanks (cerca de Hollywood), se han
aplicado numerosos perfeccionamientos té&cnicos: la sonorizacién

de los dibujos, el empleo del color, la combinacién del dibujo v
la fotograffa, la animacién sobre varias mesas transparentes —--
(multiplano), etc. Walt Disney predujo asf, con Blancanieves y -
los Siete Enanos (1937), el primer dibujo animado de largometra-
je.

Desde 1940, la produccidén de Disney marcé un clarfisimo retroceso
artistico que pronto se convirtid en una catdstrofe. Por un ins
tante se llegé a creer que la descomposicidn del monopolio periju
dicaba sobre todo al dibujo animado v signifigaba su decadencia
en el mundo entero. Pero desde 1940, la animacidén ha sido reno-
vada en los EE.UU por los realizadores agrupados en torno al pro
ductor Basustow; mientras que en europa se afirmaban o revelaban:
en Francia, Grimault; en Checoslovaquia: Trnka, Tyrlova, Zeman,
Hofman; En Canadd, Norman Mac Laren, etc, En Urss ha nacido una
escuela original y multifacética.

Gracias a la ayuda cinematogrdfica del Estado, la escuela checa
ha renovado la pelicula de muiiecos, género que se habfa desarro-
1lado poco en treinta afios, poniendo aparte las realizaciones de
Btarevich y de Ptuchko. Se animan los mufiecos como los dibujos,
im&gen por imdgen. La cédmara a vuelta de manivela se sitda delan
te de un escenario poblado de mufiecos articulados. Los animado-
res desplazan los miembros por fracciones de movimientos y foto-
grafian las poses sucesivas,

Los efectos obtenidos son menos flexibles que los del dibujo ani

mado (sobre todo en lo gque toca a los rostros). Pero los mufie--

cos se mueven en un mundo de tres dimensiones. Se puede entonces
utilizar todas las funciones expresivas de la luz, las grandes -

puestas en escena y los grandes conjuntos. Se puede también com-
binar f&cilmente los mufiecos con personajes vivos, como lo habfa

hecho ya el soviético Ptuchko con*El Nuevo Gulliver”(1934) y como
lo hizo Zeman en“viaje a los tiempos prehistéricos” (1935).

Una variante curiosa de la animacién tridimensional emplea plas-
tilinas que permiten, scobre todo, modificar la expresién de los -
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rostros.

El escultor René Bertrand vy J. Painlevé realizaron en 1938 un
notable Barba Azul, en plastilina de colores. Pero desgras:ia—-
damente su intento no fué proseguido por otros animadores.
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Leccién 6.- La animacién de imdgenes (Parte II)

6.1 Objetivos
Que el nifio conozca los principios de la animacidn cinematogr&fi-
ca y su historia en términos generales.
Que reproduzca el movimiento por si mismo, a través de distintos
ejercicios de animacidn para diferenciar entre movimientos lentos
y répidos.
Enfatizar la necesidad de entender al cine como un medio de expre
8ién que implica un trabajo arduo y constan?e de personas que de-
ben aprender a trabajar en eguipo.
6.2 pPelicula y Debate
Obra de N. Mac Laren,
6.2.1 Debate
Preguntar sobre las técnicas de animacién que se usaron.
Tipos de planos utilizados, momentos en que se usan.
Solicitar al azar, sinopsis de las pelfculas distintas,
Discusién sobre personajes que hayan aparecido en las pelfculas.
6.3 Ejercicios.
6.3.1 Registro y medicidén de objetos en movimiento, a.eleccidn,
como todos los movimientos tienen un tiempo de duracidén, con cro-
metro o reloj, deben medirse y anotarse en un cuaderno los movi--~
mientos elegidos. .

6.3.2 Disco de cartén. Cortar un disco de cartén. Se dibuja en una



97

de sus caras un nifio con un aro y en la otra un perrito que salta,
cuidando que la cabeza del pé¥rito quede a los pies del nifio.
Se hacen dos agujeros en los extremos del disco. Se colocan dos -
elésticos en los agujeros, uniéndolos con ﬁn nudo. Teniendo los -
eldsticos tensos entre las manos, se hace girar el disco (alrede--
dor de 20 veces). Se deja en libertad el cartén para que se desen
rollen los elédsticos y se verd el perrito entrandé al aro. Su imd
gen girando velozmente se sobrepuso a la imdgen de la jaula.
6.3.3 Elaboracién de un dibujo animado.

Ilustrar con varias péginas.

El tema seleccionade para ser visto en movimiento, se desarrolla ~
en los distintos ca;toncitos, para tal efecto deben recortarse es-
tos y amarrarse. Se perforan- los cartoncitosreﬁ el margen izquie;
do, se enhebran con una cuerda, anuddndolos fuertemente para asegu
rar el mazo. Ahora se hacen pasar los cartoncitoé répidamentte: -
las imigenes se animarén. Para esto pueden utilizarse, también, -
"cuadernillos® engomadQS'en un extremo, diﬁu@ando los distintos pa
sos que dardn ilusidén de movimiento. ’
Los niﬁos escogeréh un tema (o pueden sugerirséles varios) para ha
cer su dibujo animado.

6.3.4 Realizacién del zootropo. Para esto debe consultarse el No. -
19 de la Revista “Colibri", de ediciones de la SEP.

6.3.5 Es conveniente que en una de las clases asignadas a estas lec--

ciones se organice una visita a algfin taller de animacién, en don-
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de se explique a los nifios los distintos pasos que deben darse pa
ra realizar una pelfcula animada; los costos, la cantidad de tra-
bajo, c8mo se divide &ste para ahorrar esfuerzos, etc.

Se sugiere visitar el Taller de Animacién Independiente, sito en
calle de Cuauhtémoc # 77, entre Gémez Farfas y Abasolo, Col. Coyoa

cdn, Tel. 554-27-43, con Emilioc Watanabe o Teresa Candelas, entre

otros.

6.4 Tareas, impreéiones vividas en la visita al Taller de Animacidén -
y / o repetir ejercicios que el asesor considere deben ser reafir-
mades éara dominar algfin objetivo.

6.5 Informacidén para el asesor.

"1.08 mufiecos pueden también ser animados, no imdgen por imdgen, si
no por diferentes dispositivos (mecanismos internos, hilos, varas,
etc.) tomados de las viejas tradiciones de los titiriteros...

las sombras chinescas son tfteres articulados, pero en dos dimensio
nes, colocados scbre una pantalla translfcida y manipulados. con la
ayuda de hilos o varas. A partir de 1925 la alemana Lotte Reiniger
realizd sombras chinescas animedas imdgen por imdgen, como en el di
bujo animado.

Las siluetas articuladas son parecidag a las sonbras chinescas, pe
ro son opacas y se desplazan en un decorado, Cohl y otros france-
ses después de €1 han utilizado mucho esta técnica (1920-30) para
pseudo-~dibujos animados baratos... El procedimiento estaba despre-
ciado hasta que Trnka logrd efectos notables en El Circo (1951), -
con el gque acaso cred un nuevo género de animacién.
~Tomando una pelficula ordinaria, pero haciéndola pasar por la trucéﬁ
‘para invertir sus movimientos, modificar su ritmo, introducir brus
cas sacudidas, inmovilizar ciertas imédgenes, etc., se puede obte-
ner efectos extraordinarios, Los efectos obtenidos recuerdan los
Bafios Imposibles'de 1900. ILa truca permitid al inglés Len Lye rea
-Iizar, 'en 1940, un excelente corto metraje antifascista en el que,
al ritmo de la danza popular... el F'"uhrer y sus 5SS, fotografiados
para noticieros, parecfan agitarse con movimientos extravagantes y

(*) Truca: o méguina de impresién éptica(eptical printing machine)
se compone de dos cdmaras una frente a otra. ELl primer apara-
te es un proyector mévil montado sobre los rieles de dos émbo-
los de tornillo sin fin,Las imdgenssdel filme que proyectan son
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faren en su corto,”Vecinos, de 1954,

Ley Lye cre§ igualmente films sin cémara, pintando dlrectamente
sobre la banda de (pelicula) como en”CAJITA DE MUSICA®(Music Box,
1936). El procedimiento ha sido empleado desde 1940 por Mac La-
ren, que ha realizado numerosos cortometrajes dibujados directa-
mente, imdgen por imdgen...

Mac Laren utiliza para la sonorizacidén de sus peliculas una mi--

sica sintética, con la pista sonora dibujada a manc. E1l sonido -
dibujado habfa sido ya utilizado para ciertos episodios del Nuevo
Gulliver. Sus inventores soviéticos fueron, hacia 1930, Cholpo,

Avranov, Voinov, Ivanov y Sazonov.

Estos dltimos lograron transcribir por el sonido dibujado ua pre
ludio de Rachmaninoff (1933). Por 1925, en Suiza, Pfenninger ha
bfa dibujado, por su parte, sonidos que corregian las grdfiwes de
la grabacidn. |

Este procedimiento ha sido particularmente empleado en Chscoslova
quia por Zdevenk Miller; en EE.UU,, por los técnlccs de Bosustow
*y en Canadd por MacLaren, que combind eSte efecto con travellings
hacia adelante... En este género de animacién deja de ser indis-
pensable la toma imdgen por imdgen. Lo mismo vale para los proce
dimientos donde la animacidn se obtiene mediante cambioz de luz",
Con sus grabados animados Alexeieff ilustré“La Noche en la Arida
Montaﬁi, de Mussorgsky (1933). Dispuso miles de alfileres negros
sobre una tablilla, de manera que formaran un dibujo. Inclinado

© hundiendo los alfileres o pasando sobre ellos reflectores, Alexe

ieff creaba con el juego de sombras( efectos en los que lo fantds
tico se armonigzaba con la misica." :

En América lLatina, en general, existen,éi acaso como rarezas. En
México, que cuenta con una larga tradicién de produccién indus---
trial, se han hecho 2 peliculas hasta la década pasada: "Los 3 Re
yes Magos" y "Los Supersabios” y nada mds, de parte de la indus--
tria cinematogrdfica. En el cine independiente esté&n prepardndo-
se éétuaimente trabajos muy intéresantes que ' deseamos ver proli-

ferar, como el del Taller de Animacién, A.C. (TADC.), de Coyoacdn,

retr&fbtoiraflados con_una cﬁmara situada en un gunto fije y que
contiene la pellcula virgen. Puede servir para desdoblar, regre-
sar, invertir, suprimir imdgenes, reducir o aumentar sus dimensio
nes, etc,
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que pronto presentard la "Historia de América Latina".

Pero la produccién sigue siendo inexistente. Esto se debe, por un
lado, al monopolio en la exhibicién que han establecido las produc
ciones Disney, en nuestro pafs, lo que provoca légicamente, las si
guientes consecuencias: 1) consolidaci én de una pplitic§ imperia-
lista y comercial de exhibicidn cinematogrdfica infantil; 2) "des-~
culturiéacién" nacional a través de la definicién de gustos y prefe
rencias gue logran implantame al contar con la monopolizacién de la
exhibiciép. Por otro lado, tenemos el alto costo que implica es-
te tipo dé péliculas no tanto en recursos materiales como en humanos
casi exclusivamente dibujantes.

Una poéible solucién puede ser el hecho'de que estas broducciones
sean patrocinadas por la Secretarfa de Educacidn Pliblica, en el -
marco de una politica nacional educativa que vincule la educacién

oficial con la cultura audiovisual,
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lLeccidn 7.- Tratamiento de la idea.

7.1 Objgtivos:
Praéticar en su forma mds elemental los dibujos, las funciones -
del guidn -cinematogrdfico, entendiéndolo como una fase de organi
zacién de ideas que precederd la elaboracidn del guién téenico -
de la pelfcula que mds adelante filmarén.
La ilustracidn de esto culminard con la .realizacién de una “pelf
cula dibujada” que séré exhibida pésteriormente en el "proyector
casero". M&ds que nada se trata de un juego con el que se ilus--
trari el trabajo y las fases que comprende la realizacién cinema
togrdfica,

7.2 Pelicula y debate
"E1 chico", (medio metraje) de Charles Chaplin, Narra la situa-
cién miserable de la clase trabajadora inglesa con un estilo in-
superable en gracia y ternura que es muy bien recibida por los -
nifios, ademfs de gque facilita centrar el debate sobre la problg
mética de las clases éociales, el papel de las instituciones (oxr
fanatorio, en este céso), la solidaridad por clase social, etc.

f.3 Ejercicios y‘matériales
I.a primera tarea es la elaboracidn de un guién concebido y orga-
nizado por los nifios y el educador. Cada incidente narrativo --
corresponde a la voluntad creadora de los nifios.
Una ingeniosa manera de conocer y recrear el lenguaje cinemato--
grdfico, que hace accesible y barato este medio fundamental de -
expresidn contemporé&nea, consiste en transformar los carretes de

papel de las midquinas sumadoras en "einta cinematogrdfica®. Un
ejemplo tfpico es este: -
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Mgl valle perdido"

tftulos y créditos

Escapan los ladrones

Asaltan el tren

La aldea indfgena

Jefe Pdlido cae prisionero
La diligencia

12 estampida de Bafalos

Los colonizadores

El rapto de la muchacha

Los indios discuten

Ia cueva de los malos

El baile

E1l asalto al banco

La cantina

Los ladrones roban el ganado
La escena de amor

E1l duelo

La cdrcel

La boda

Los ladrones arrepentidos felicitan a los novios
La luna de miel

Y el gran final: un apasionadc beso de amor

El guidn tiene tantos temas como nifios hay en el grupo. cCada --
Productor recibe un fragmento de cinta para dibujar o pintar las
tomas de su agrado, debiendo organizar ingeniosamente las secuen
cias con su propio criterio, a fin de garantizar la continuidad.
Presentacidn y créditos, se distribuyen entre quienes terminan -
primero.

El montaje se hace empalmando los fragmentos con pegamento, pro-
curando no dejar papel suelto para qué la cinta pueda correr con
facilidad en un prbyector comiin y corriente de superficies opa--
cas o episcopio.

Pueden hacerse cortes y toda clase de arreglos para una funcidn
muda de premiere, o rodar simplemente la pelicula con_una movio-
la, que consiste en una ventana de cartoncillo negro: ’ Efectos y

sonido serdn los alegres comentarios de los nifios al ver su pelf
cula,

Si se dispone de una grabadora, pueden grabarse en secreto los -
comentarios infantiles en toda su frescura.

{*) En la siguiente leccifn se da otra proposicidén.
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Este juego tdn sencillo incluye todos los aspectos creativos de

la producciépAcinematogréfica, desde las tomas en cl .se up'! o ~

panordmica hasta el concepto de montaje. La proyeccidm es siem

pre una fiesta en la que se puede ver y comentar la satisfaccién
de los realizadores.

Es conveniente, mientras el educador define bien los procedimien
tos mds adecuados a sus medios disponibles, abordar el género do
cumental en blanco y negro, utilizando ldpices de punta fina o -~
plumones de fieltro para lograr en la pantalla una clara defini-
cidn de las imdgenes,

Nosotros en el Taller usamos un episcopio barato de jueguete ---
(8 x 8 em.), al cual hemos adaptado unas gufas de cartoncillo pa
ra que corra la pelfcula sin dificultad en manos del operador.

Nuestros mayores &xitos los hemos logrado con documentales, pelf
culas de Tarzédn y del Lejand Deste, Pero el procedimiento tiene
recursos para los temas mds. variados de produccidn colectiva o -
individual que lncluyen sCﬁnas de aventura y muerte.

Porque nada escapa a la SenSlbllldad abierta del nifio que dispo-
ne de medios humildes pero suficientes’ para participar en todas
las actividades creadoras de su tiempo, como un juego que es ~—-—
avance y comprensién de los medios,

Tenemos una peliculaAa‘colores de un nifio de 8 afios que se titu
la "La Historia del .Amor". Mide cerca de diez metros e incluye
muchos animales formando pareja: el ledn y la leona, el perro y

la perra, el gato y la gata, el ballenato y la ballena y!., el -
nifio y su mamd.

Si se desea una pelicula a colores con buen acabado, puede usar-
se papel cuché, cortado especialmente en tiras al tamafio del --—-
episcopio y plumones de fieltro para iluminar, o colores de piro
xilina, No recomendamos las crayolas, por el calentamlento del
proyector”,

7.3.1 Despuds de la elaboracidn sencilla del tratamiento de la idea
se iniciard su realizacidn en rollos de sumadora, desglosando el
tema en tantos dibujos como sSean necesarios para dar la impresidn

-

de movimiento,
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7.4 Tareas:
Describir y analizar 3 comerciales que se presentan en la progra
macidén para nifios en televisidn, por escrito. (esto se discuti-
rd al inicio de la clase siguiente),

7.5 Informacidn para el asesor. ,
Es necesario hacer unas recomendaciones al asesor acerca de su -
actitud hacia los trabajos de artes pldsticas de los alumnos.
La personalidad del nifio debe respetarse siempre, pues el arte -
ha de entenderse como la expresidén de las experiencias que se --
tienen con las cosas, no solo su representacidn.
Hay Que ensefiar las técnicas, para dejar que los alumnos trabajen
con eilas, adaptando los temas a las nécesidades y experiencias -
del grupo.
A esta edad, los nifios empiezan a interesa;se por el resultado, -
abandonando un poco su interés exclusivo por el proceso en si. .
El propdsito fundamental que ha de guiar el trabajo del asesor se
rd el de formar individuos sensibles a la belleza, con mayor sen

tido de la armonfa y mds comprensibles.
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Leccidn 8.- La proyececidén

8.1 Objetivos:
Como proponiamos en la introduccidn a este capitulo se permitird-

a los aiumnos el manejo y familiarizacidn con el proyector, pa
ra facilitar la comprensién del principio mecdnicec que lo permite,
vy que ha de ser abordgdp’en esta lquién.

La explicacién debe darse, igual gue ;n todas las lecciones ante-
riores y posteriores, en los términos mds sencillos y accesibles
que se pueda.
Es conveniente ilustrar la leccidn con la construccién del "proyeg
*
tor® casero que sugiere Belgrano.( )
Completan el proceso de exhiﬁicién con la pfesgntécién de la "pe---
1fcula" dibujada, »
8.2 pelfcula y Debate
. "Sherlock Holmes Jr.", actuada por Bustez’Kéaton. Lo importante de
esta pelicula es la forma de abo;dar la presencia del cine en el -
cine. No toeca directamente el objetivo de la leccién, pero propor

. ciona mltiples elementos para generalizar la discusién en el de--

bate:y esto, no debe olvidarse, es también objetivo fundamental ¥

permanente a.lograrse en los talleres infantiles de cine, a lo lar
go del curso.
8.3 Ejercicios y materiales,

8.3.1 F’-“allzaCl‘Sn de la pelfcula dlbujada por quienes no pudieron -
(*) ver Blblaografla General,
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terminarla en la clase anterior.
8.3.2 Construceién del proyector.
Materiales: caja de zapatos con tapa.
1 ldmpara o base de foco y extensién, que se colocard al fondo. -
2 rollos de pale de escoba aproximadamente 30 cm.
pintura negra y brocha.

8.3.3 Al finalizar la clase anterior debe pedirse como tarea la se--
leccidén de miisica, efectos o diflogos para acompafiar la exhibi--
cién de su pelfcula, Como todos estos ejercicios se hardn en pa
rejas, la sonorizacidédn final también se producird previa discu--
sién de lo que dquiere transmitirse. -

8.4 Tareas.

Sefialar algunos planos que componen el programa favorite de TV -
que ven durante la semana, Proporcionar datos completos: nombre
del programa, canal, horario, sinopsis y critica o comentarios.
Los programas se enlistardn de preferencia para que los asesores
los vean y puedan evaluarlos acertadamente.

8.5 Informacién para el asesor.

Antecedentes histérico-técnicos de la proyeccién,

“La luz que forma las im&genes en la cdmara oscura es la refleja
da por objetos expuestos al sol. Un paso adelante de cierta im-
portancia lo constituyé el reemplaze del sol por una fuente de -
luz artificial y el hecho de hacer pasar los rayos luminosos a -
través de una transparencia, lo que permitfa prescindir de los re
flejos. E1l proyector luminoso capaz de formar imdgenes sobre una
pantalla, cuyo funcionamiento se basa en los mismes principios que
el moderno proyector de diapositivas, se debe a Athanasius Kir---

cher, quien nacié en 1601* -

Kircher realizd una espectacular demostracién con un tosco proyec-—
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tor construido por &1, exhibiendo borrosas imdgenes producidas a
partir de placas transparentes, pintadas a mano... Los princi--
pios gue hacfan posible la proyeccién de esas imdgenes fantasma-
les fueron mal comprendidos o deliberadamente mal interpretados
por sus enemigos, pese a contarse entre ellos algunos de los hom
bres méds ilustrados de la época.

“"varios inventores afiadieron mds tarde diversos perfeccionamien-
tos a la "linterna mégica“, en tanto que otros, mds interesados
en la presentacién de espectdculos, la utilizaron para proporcio
nar entretenimiento" (11)

Posteriormente, en el Siglo XIX:

"Era diffcil hallar un mecanismo gue provocara numerosas deten--
ciones cada seqgundo (16 en el cine mudo, 24 en el sonoro). La -
mejor solucidén fue aportada en 1896 por la Cruz de Malta. Este
mecanismo hace girar en un movimiento intermitente una rueda den
tada cuyos dientes penetran en las perforaciones de la pelicula.

La cruz de Malta, mecanismo fuerte y preciso, es el alma de los -
proyactores. Pero las cédmaras profesionales emplean preferente--
mente un gancho unido a un excéntrico, segln un principio ya uti-
lizado por IOQuis Tumidre para su cinematégrafo. E1 arrastre por
medio del gancho es muy preciso. Pero fatiga la pelicula, gue --
amenaza desgarrarse cuando ha sido pasada muchas veces. Los ro--
llos de pelicula virgen se colocan en magasines, cajas movibles -
que se adaptan a las cdmaras. Otro magasin recibe la pelfcula im
presa,

Con el mecanismo de arrastre, los objetivos son las partes esen--
ciales de las cédmaras, Segin las tomas, se utiliza, como ya he--
mos dicho, diversas clases de objetivos. Bastan cinco para una -
pelicula comfin., Para facilitar su rdpido cambio son montados a -
veces en una torre. Estdn dispuestos en circulo en un disco que

gira sobre un eje y que los coloca frente a la ventanilla que sir
ve para la toma de vistas.," (12)

Si bien estos son los antecedentes mids remotos gue explican la --
proyeccidn, entre aquellos y nuestros actuales aparatos, sabemos

que existié una serie de aportaciones e invenciones que coadyuva

ron para su logro y cuyo mérito se ha perdido por el poco aprecio

que tuvieron en su época, ya gque en su mayorfa eran juguetes o --
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productos artesanales, manuales que, aunque no dejaban de maravi-
llar, s6lo eran realmente apreciados por los nifios y unos cuantos
adultos. Afortunadamente, estos "pocos" adultos retomaron una y
otra vez en distintos momentos los extrafios artefactos; intentan-
do obtener un mecanismo gue facilitara transmitir el moviTiento.

"yna proyeccién cinematogrédfica emplea muchos elementos tomados -
de la linterna m&gica: una fuente lwminosa, cuyoes raycs son conden
sados por un espejo curvo, una cinta transparente, un objetivo que
proyecta las imégenes ampliadas sobre una pantalla,

En los proyectores la luz es producida por un arco eléctrico de --
carbones (arco voltaico). La condensacidn de sus rayos por un es-~
pejo esférico produce un gran calor. La parte de una pelicula que
se inmovilice en la proyeccién por algunos segundos es inmediata--
mente destruida. Diversos dispositivos de seguridad reducen en --
gran parte los riesgos de este accidente banal.

Todo proyector tiene dos carters o magasines que pueden contener

300 metros de pelfcula enrollada en bobina. Una bobina situada en
el carter superior se desenrolla a medida que avanza la proyecgidn
y se enrolla en la segunda bobina situada en el cérter inferior. -
La proyeccién de una bobina de 300 metvos dura aproximadamente diez
minutos (un cuarto de hora en tiempos del cine mudo). Es necesario
un periodo de tiempo para volver a cargar un proyector, Por eso an
tes las peliculas largas eran interrumpidas por miltiples entreac-
tos que cortaban desagradablemente su accién. Desde 1920 se genera-
1izd la instalacidén de proyectores en pareja. Mientras uno de ellos
funciona, el otro puede ser cargado de nuevo., As{ se evita toda in
terrupcidén del espectédculo.

Las peliculas de 16 mm. tienen imdgenes de 7 x 9.6 mm., entre las -
cuales hay un par de perforaciones laterales. Sus manejables cdma-
ras pueden funcionar automdticamente. Son muy utilizadas por los -
camardgrafos profesionales, tanto mds cuanto gque sus imdgenes pue-
den ser agrandadas de modo satisfactorio a 35 mm., sea en negro o -
en colores. Unidas a la grabacién sonora sobre magnetéfono, las ci
maras de 16 mm, han revolucionado la realizacién de muthos géneros
de documentales, scbre todo las peliculas zooldgicas y de explora-
cién, Pero como la calidad de sus imdgenes resulta muy inferior a
la de 35 mm, han sido poco empleadas para la puesta en escena. Pa
ra que pudieran destronar ese formato, en la proyeccién tanto. como
en la toma de vistas habrfa que crear emulsiones répidas, de grano
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muy fino, que permitieran una enorme ampliacidn.

Los proyectores de 16 mm, utilizan pelfcula no inflamable, Con-
sumen poca electricidad. Pueden ser instalados donde sea, sin -
esfuerzo vy sin peligro para.el plblico.’ Sus programas pueden --
ser fdcilmente transportados en una pequefia valija. Este forma-
to presenta las mds grandes ventajas para todos los usos cultura
les del cine y es profu samente utilizado por los establecimien-
tos de enseflanza, y por las organizaciones politicas y religiosas.
E1l 16 mm, ha ayudado mucho a propagar y desarrollar el cine en el
campo, las regiones apartadas, los paises subdesarrollados. Sus
proyecciones son tanto mds atractivas cuanto que su sonorizacidn
puede rivalizar con el 35 mm. con la condicidn de que su pista -
sonora fotogrdfica haya sido transpuesta por grabacidn (y no por
reduceidn Sptica).

Desde 1950 el 16 mm. ha tenido un papel importante en China para
el desarrollo del cine. En 1955 cuatro mil cines ambulantes ha-
bian revelado el arte cinematogr&fico a ¢ien millones de campesi
nos" (13)

En nuestro pafs el formato de 16 mm. también ha favorecido la di
fugidn del cine en lugares inaccesibles, bajo condiciones preca-
rias., Esta labor se inicia, sobre todo, en la UNAM, como una de
las labores de los cine-clubes estudiantiles, a través del cine

mévil (aproximadamente fines de los 60's),

Esto, ahora, se ha extendido, llevdndose a cabo, ademds de la --
UNAM, (Depto. de Cine, Filmoteca), por la Cineteca Nacional, la -
Direccidn de Recreacién de-la SEP, el INBA, Sindicatos indepen--
dientes, otras Universidades, etc., aunque hay dificultades para

producir peliculas y proporcionar informacidn cultural a phblicos

heterogéneos, casi analfabetos.
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Leccidén 9.~ EL1 movimiento en el cine.

9.1 Objetivos
keafirmar los conocimientos que se le proporcionaron al alumno en
las lecciénes anteriores sobre el principio de la imagen cinemato
grdfica en movimiento, proporciondndole mds datos e informacién -
al respecto. \
Recalcar el hecho de que el cine, al igual que cualquier otro pro
ducto humano, es resultado de una préctica constante y de la teo-
rizacién de la misma, a lo largo de la historia, lo cual le da su
carédcter de perfeccionable y las posibilidades de transformarlo -
como instrumento y medio de expresidn social.>

9.2 Pelicula y Debate »
“La Gran Persecusidn"
Narra la historia de la "accién" en el cine norteamericano, los -
primeros efecﬁoé y la sistematizacidén de su uso. Puede desencade
nar en el debate, entre otros puntos:
tipos de movimientos usados en las primeras peliculas,
temas que eran tratados (géneros);
explicacién de la preferencia del-pﬁblico por estas pelfculas en
aquella época.
presentacidén y ubicacién histérica de los persocnajes.

9.3 ﬁjercicios y materiales

Repésar tipologfa de planos.
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Ilustracién de diferencias de movimientos, partiendo de:
1) la cdmara fija y 2) cémara en movimiento.
Medicidén de diversos movimientos corporales.
Los Unicos nmateriales requeridos son: papelerfa y relojes con se
gundero o crondémetro, lc importante agui es cbtener la medida, -
no el instrumento con que se haga.

9.4 Tareas
Reproducir en 3 dibujos, distintos tipos de movimientos, para re
cordar lo tratado en la clase,

9.5 Informacién para el asesor
Por qué vemos el movimiento?

Segfin De Fleur: "El cine se basa en 1d ilusién 6ptica de movi--
miento (basada en el trabajo del ojo por el que el cerebro retie
ne la -imdgen una fraccidn de segundo después de que ha desapare-
cido) va que Fealmente su naturaleza mecdnica nos revela una Se-
rie de im&genes o dibujos fijos.

A principios de la década de 1800, los nifios de Londres y Parfis

jugaban con un aparato llamado taumatropo. Consistfa en un pe--
gquefio disco, de difmetro aproximado al de un platillo de té&, mon
tado sobre un eje; en cada una de sus caras presentaba una figu-
ra. Haciéndolo girar con ayuda de un hilo o una cuerda podian -
crearse cierto nfimero de ilusiones. Se fabricaron diversas va--~
riantes del juguete con divertidas figuras de distintas clases,

No existe acuerdo respecto de su origen, pero comunmente se atri
buye a un médico londinense, el Dr. John Paris (1875). David --
Brewster, el investigador de la polarizacidn de la luz e inven-—-
tor del caleidoscopio, lo deseribid y analizé en uno de sus tra-
bajos cientfficos. El juguete no es importante en sf mismo, pe-
ro merece atencidén por el hecho de que su funcionamiento se basa
en el fenémeno del retardo visual y porque sugiere gue mediante

la presentacidn en rédpida sucesién de figuras ligeramente dife<-
rentes puede crearse una ilusidén de movimiento.

La tesis doctoral presentada por (el cientifico belga) Joseph --
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Plateau (1801), en la Universidad de Lieja, enumeraba los proble-
mas de la visién que debian sér tomados en cuenta si se querfa --
producir en el perceptor humano la ilusién de movimiento. En pri
mer lugar, cada figura, dibujo ¢ cuadro de una serie presentada -
en rdpida sucesidn deberia permanecer inmévil durante un lapso -~
breve pero suficiente para que el proceso neuroperceptual pudiera
aprehenderla claramente. ELl ojo no act@a de manera absolutamente
instantinea. Una escena determinada debe ser expuesta- durante un
cierto tiempo para qgue produzca una impresién. Las palas de un -
ventilador que gira rédpidamente parecen "desaparecer” a causa de
esta caracteristica de la visién humana. Un segundo aspecto estd
tanbién vinculado con el tiempo. Una vez que una impresién ha si
do registrada por los mecanismos neuroperceptuales de la visién,
no desaparece en el mismo momento en que cesa el estimulo. Hay -
una breve persistencia de la impresién, cuya desaparicién se re--—
trasa. . ’

Basdndose en dichos principios, Plateau construyd un engorroso --
aparato con correas de transmisidn, manivelas, poleas, discos y -
obturadores, por medio del cual pudo crear una sencilla ilusién -
de movimiento presentando un dibujo en rdpida sucesién. Perfec--
¢cioné su obra, hasta lograr un gran disco en cuyos bordes se ha--
llaba dispuesta una serie de dibujos qué presentaban ligeras dife
rencias entre si, de modo tal gue la misma figura B&sica se vefa
en una posicidén levemente distinta al pasar de un dibujo a otro.
Al funcionar el aparato, los espectadores percibfan una figura en
movimiento; se le did el nombre de fenakistiscopio o fantascopio.
Fue el primer aparato verdaderamente cinemdtogrdfico. Se habia -
inventado asf{ un sistema, basado en conocidos principios de la vi
sidn, que permitia al observador humano percibir una ilusién de -
movimiento continuo y fluido a partir de figuras inméviles presen
tadas en sucesién. E1 Prof. Plateu prosiguid sus investigaciones
sobre los principios de la visién, llegando a experimentar perso-
nalmente los efectos que producia la contemplacién prolongada de
la més poderosa fuente de luz que podia concebir: el sol. Como -
resultado de esos experimentos guedé afectado de ceqguera permanen
te y una gran parte de su obra la llevd a cabo despuds de haber -
perdido la vista“, 4
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Leccidén 10.- Principios de fotograffa; la cémara oscura.

10.1 Objetivos
Familiarizar al piﬁo con el principio fisico que rige el funcio-
namiento de cualquier tipo de cdmaras, fotogrédfica o cinematogrid
fica, mediante la construccidén de la caja oscura.. Sobre tode, an
tes de utilizar la cémara fotogrdfica y. cinematogréfica,

10.2 Pelfcula y debate
"Nacimiento de la fotografia"
Narracidn de los distintos momentos e inveﬁcinnes que precedieron
el surgimiento de la fotograffa moderna. Aungue no es la pelicu-
la mds adecuada para niﬁos de esta edad, ilustra aspectos impor--
tantes del tema.

10.2.1 pebate
El debate puede girar alrededor de la importancia de las relacio-
nes entre técniga, trabajo manual y teorfa que lleva a producir -
el arte o la ciencia en general y la fotografia y el cine particu
lar, A 7
Pedir explicaciones sobre las causas roiales gue motivaron el --
perféccionamiento Ae las técnicas,fotogréficas. ) .
Interrogar Zobre'el interés estético de la huﬁanidad por la foto-
grafia. -

A10.3 gjercicios

/10.3.1 Construccién de la caja,oscura;

‘Materiales
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caja de zapatos

cartén que servird de pantalla

rectidngulo de papel de estafio (del que se usa en reposterfa)
rectdngulo de papel encerado o papel copia embadurnado con --
aceite de comer

navaja o tijeras para cortar

1 alfiler o un l&piz con punta afilada

(*)

Instrucciones:

(W

a) En cada extremo de la caja se trazard un rectédngulo, debiendo
quedar exactamente enfrente uno de otro.

b) El rectdnguloc de papel estafio debe cubrir uno de los extremos
de la caja y pegarse {con masking-tape, por ejemplo). En el
centro se hard un pequefio orificio con un alfiler o aguja. -
Puede agrandarse con un ldpiz de punta afilada.

¢) El cartén que servird de pantalla debe ser mds largo que el -

ancho de la caja, para doblarle los extremos, asf quedard ajus
tado al ancho de la caja, entre los 2 extremos de la caja, =~
Antes se le habré recortado un recténgulo gue guedard enfren-
te a los otros. |

d) A ese cartén se le pegard el.papel traslﬁdido y se colocari -
entre el orificio, por donde entra la luz, y el "mirador® =---
(otro extremb con rectdngulo.)

e) PFinalmente se tapa, para oscurecer y podet ver las imdgénes in
vertidas.después de haberse acostumbrado a la oscuridad., {Pue-
de pintarse de negro la caja para mejorar la visibilidad.) E1
tamafio de la imdgen puede aumentar o disminuir, acercando o --

alejando la pantalla-cartén de la entrada de luz

(*) Proccedimiento ilustrado en el No. 2, Afio I de la Rev. infantil

"CHISPA". Publicada 8or Innovacién y Comunicacién, S.A. de
c.V.,, Septiembre de 1980
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10.3.2 Aplicacién y expresién grdfica de lo observado. Hacer 2 di-
bujos de objetos vistos a travé&s de la caja oscura.

10.3.3 Materiales
Que cada nifio traiga para esta clase, una caja de zapatos. No -~
hay que olvidar pedfirselas en la clase anterior.

10.4 Tareas
Seleccionar imdgenes fotogrdficas en revistas, de un solo tipo.
Por ejemplo: nifios, animales de selva; peces de distintos tama--
fios y colores, plantas, flores, rostros, etc., en distintos pla-
nos para hacer una composicién en clase, »

10.5 informacidn para el asesor.

"El principio de la cémara oscura, Segin el cual los rayes de —-
luz reflejados por un objeto bien iluminado ¢ue penetran por un
pequefio orificio al interior de un compartimiento oscuro reprodu
cen en la pared opuesta una imagen del mismo, exacta, de menor -
tamafio e invertida,es importantisimo, ya que en &1 se basan todas
las cdmaras fotogréficas conocidas, desde la mds simple de cajdn,
hasta la reflex mds sofisticada. La propia palabra cémara que ge
néricamente designamos toda miguina fotogrdfica o tomavistas, nos
habla de su comfin origen (cédmara, en italiano habitacién): ~habi-
tacién oscura-~ .

... Bl descubrimiento de la cdmara oscura se atribuye a Aristdte-
les. En realidad, si no fue &1 quien la descubrid, fue por lo me
nos el primero en enunciar los principios fisicos en que se basa.
Nada menos gue 350 afios antes de Cristo, dijo asi en su"Problema-
ta": "Los rayos del sol que penetran en una habitacién hermética-~
mente cerrada a través de un pequefio orificio practicado en una -
de sus paredes, forman una imagen circular cuyo tamafio aumenta al
incluir mayor distancia entre la pared del fondo sobre la que se

proyecta. Nadie volverfa a ocuparse de esta idea hasta el siglo

XIII, en que Rogerio Bacon no sélo confirmé, .sino que pudo demos-—
trar dicha ley fisica. '

Sin embargo es Leonardo da vinci {1452-1519) quien explica las le
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yes épticas de la cdmara oscura, compardndolas con las que rigen -
el Srgano de la visién humana, estableciendo al mismo tiempo las -
leyes de la perspectiva, gque ningfin pintor habfa tenido en cuenta
hasta entonces, y due siguen vigentes todavia.

Leonardo Da vinci trabajaba en una pequefia habitacidén a la que no
llegaba la luz y en la due los rayos luminosos provenientes de un
escenario externo penetraban por un orificio cuyo didmetro era --
aproximadamente el de un ldpiz. En la imfgen que se formaba sobre
la pared opuesta podia reconocerse la escena externa con todos sus
colores, pese a resultar débil y a veces borrosa. Después gue se
le afiadié una lente para el enfogue y un espejo para invertir la -~
imdgen, la cémara oscura llegd a ser de gran utilidad para los ar-
tistas interesddos en resolver los problemas concernientes a la --—
perspectiva y el color en la pintura de paisajes. También atrajo
la atencién de algunos hombres de ciencia y fue utilizada para ob-
servar eclipses de sol. Con su uso podia evitarse el dafio produci
do a los ojos por la observacidn directa, que ni siquiera el em--
pleo de un vidrio oscuro era capaz de subsanar.

Una de las mds interesantes entre las primeras tentativas de divul
gar estos conocimientos cientificos fue la de Giovanni Battista -~
della Porta {nac. alrededor de 1535). En el (cap.) 17 de su obra
"Magia Natural", (traduc. y public. en inglés en 1658), disertaba
sobre "Vidrios Curiosos" (lentes y espejos). Despuds de explicar
la mecénica de la cdmara oscura, sefialaba cémo podrfa ser ésta --
uwtilizada para exhibir representaciones teatrales y otros entrete
nimientos", )
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Lececién 1l .~ Nociones elementales de fotog;afia: heliogramas .

11.1 Objetivos
Facilitar mediante la obtencién de fotogramas la participa-
cién directa del nifio en este pfoceso, posibilitando la en-
trada fécil del nifio al campo de la fotografia.
Explicar el proceso de la impresién fotogrdfica, asi como los
distintos pasos que implica.
Ilustrgr y explicar el significado de la relacidn negativo-
positivo.
Facilidad de realizacidén y repeticidn.
11.2 Pelicula y debate.
"Invencidén de la fotografia®
"fotografias y mirifiaques"®
Se remiten sobre todo a presentar las posibilidades de compo-~
sicién estética qgue pueden lograrse a través de la fotografia.
11.2.1. En el debate puede abordarse la discusién sobre posibilida-
.des de comunicacidn.-a través de la fotografia.
- Enumeracidén de log usos de la fotografia para interés social,
para la publicidad.
>- Discutir su posicidn social; sus posibilidades de expresar
la problemdtica de la realidad.
11.3 Ejercicios y materiales

i
11.3.1 Heliogramas
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"Los fotogramas se consiguen colocando algunos objetos sobre una
hoja de papel sensible, exponiendo el conjunto a una fuente de ~
luz y procesando a continuacidén el papel mediante los productos
quimicos adecuados para obtener el resultado final. Para llevar
a cabo esta operacidén es preciso disponer de un cuarto oscuro,
por muy rudimentario gue éste sea. La realizacidn de heliogras,
en cambio, ofrece la misma experiencia, pero sin necesidad de uti
lizar el ¢uarto oscuroc ni ninguno de los accesorios que habitual~
mente suelen encontrarse en él.

En lugar de papel normal para ampliaciones, se emplea un papel
especial para contactos, llamado deennegrecimiento directo.

Este papel presenta importantes ventajas: puede manejarse a la
luz normal de la habitacifn y no requiere el uso de ninglin re-~
velador. De ahi gue pueda prescindirse del cuarto oscuro y tam—
bién de los productos quimicos. Cualquier habitacidn puede ser-
vir como lugar de trabajo.

El papel de ennegrecimiento directo, muy corriente en otros tiem-
pos, lo producen hoy muy pocos fabricantes, c ada cual con su nom-
bre comercial. Quiz& uno de los mds asequibles sea el -Studio
Proof F- de la casa Kodak.ﬂ Al final de este Proyecto, Yy para --
quienes no tengan posibilidad de adquirir ningdn tipo de papel

de ennegrecimiento directo, damos una férmula muy sencilla para
fabricdrselo uno mismo, partiendo de un papel normal.

El papel Studioc Proof F. nao debe confundirse con el Portrait Proof R.
también de Kodak, pero gque exige el uso de revelador. El Studio
Proof F da una imagen de tonos castafio-violdceos cuando se expone
directamente al sol o a una fuente de rayos ultravioleta, como una
ldmpara solar, por ejemplo. La imagen se oscurece proporcional-
mente al tiempo de exposicién a.la luz y se revela por si misma,
como por arte de magia. Cualquier objeto que se deposite sobre

el papel, sean semillas o soldados de juguete, dard lugar a una
imagen.

Basta gue se trate de objetos opacos, depositados sobre el lado

de la emulsidén y colocar el conjunto a la luz del sol, para ob-
tener con toda precisidn sus siluetas. Las imdgenes asi obteni-~
das constituyen un fascinante experimento de gran interés para

los nifios, gque pueden segqguir paso a paso el desarrollo del procesoc.
La aparicién completa de la imagen tiene lugar entre los tres y =
seis minutos, segin la intensidad de la luz.

Naturalmente, las siluetas en blanco sobre el fondo plrpura del
papel acabarian por desaparecer si una vez retirados los obje-
tos se mantuviera el papel expuesto a la luz. Para evitarlo,

(*) El papel "Azo" H~3, es igualmente dtil, con la ventaja de -
gue si se consigue en Mé&xico.
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Las pruebas terminadas deben someterse durante cinco minutos

a la accidn de un bafio fijador ordinario, a base de hiposul-
fito, de los que se expenden ya preparados en los comercios

de fotografia. E1 fijador elimina del papel las sales sensi-
bles a la accidn de la luz e impide que sigan ennegreciéndose.
Tras el fijado, las pruebas deben lavarse en agua corriente por
espacio de diez minutos. Luego se dejan escurrir y se ponen a
secar, planas y boca abajo, sobre un pafio blanco o un papel se-
cante.

Cuando este experimento se realiza con nifios muy pequefios no es
absolutamente necesario fijar las pruebas para asegurar la per-
manencia de la imagen: ésta se mantendrd visible el tiempo sufi
ciente para satisfacer por completo la curiosidad infantil, --
siempre que se observen a la sombra o en el interior de una ha-
bitacidn, una vez retirados los objetos.

De lo contrario, es decir, si fijamos las pruebas en busca de -
una imagen permanente, serd necesario doblar el tiempo de expo
sicibn, para que la densidad final sea la adecuada. No debe-
remos retirar los objetos del papel hasta que éste haya alcan-
zado un tono mucho mds oscuro del que deseamos. Con los pape-
les Studio Proof. F, conviene llegar a un color chocolate os-
curo, con un ligero tinte verdoso. Al fijar la imagen durante
el tiempo prescrito, dicho tono decrecerd notablemente hasta ad
quirir la densidad correcta.

El color normal de dicho papel después del fijado es un sepia -
rojizo. 8i se desea conservar el bonito color chocolate oscu-
ro, basta disolver tres o cuatro cucharadds de sal comén en el
bafio fijador. .

Puesto gue la superficie emulsionada de los papeles de ennegre-
cimiento directo es muy delicada mientras permanece himeda es ne
cesario manejarlos con mucho cuidado durante el proceso de fija
do y lavado. Puede lograrse una superficie més resistente en -
la prueba acabada afiadiendo un poco de alumbre al fijador. E1
alumbre tiene la propiedad de endurecer la superficie sensible
de los papeles emulsionados. Puede adquirirse envasado, en bo-
tes de distinta capacidad, quimicamente puro o a granel en cali-
dad comercial. Para nuestros proplsitos, este Altimo cumple --
pexfectamente su cometido y resulta mucho mds econémico. Pro--
porciones: 30 gramos de alumbre para un litro de fijador, las -
imdgenes resultantes-de las técnicas de fotograma y heliograma,
son negativas, puesto que las siluetas en blanco son el resul-
tado de que la luz no alcanzara la superficie del papel en los
lugares donde se hallaban situados los objetos. Ya que la luz
no puede pasar a través de 10s cuerpos opacos, solo las partes
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libres, a su alrededor, sufrieron la accién de la misma duran-
te el tiempo que durd la exposicidn, dando asi lugar a una ima-
gen negativa.

Podemos, eso si, crear una imagen positiva poniendo en contacto
un heliograma con otra hoja de papel de ennegrecimiento directo
{emulsidn contra emulsidn), y presionando ambas con un cristal
exponer el conjunto a la luz solar, cuidando -eso si- gue la hoja
de encima sea la que contiene el heliograma. La exposicidn pue-
de durar 30 o 40 minutos, segin sea la intensidad de la luz y la
densidad del heliograma original. EL resultado, si todo es co-
rrecto, serd otra imagen invertida respecto a la primera, es de-—
cir, una imagen positiva.

En caso de no encontrar el papel adecuado, puede hacerse cuando
no se encuentra el papel de ennegrecimiento directo recomendado
(studio Proof F. de Kodak): una solucién -quizd la mis sencilla-
es recurrir a un papel fotogridfico normal de resolucidén lenta, -
es decir, de los gue se utilizan para cecpias por contacto, y no
para ampliacidn. Expuesto al sol obajo una l&mpara potente, enne
grece también directamente, sin necesidad de someterlo a la ac-
cidn de ningln bafic revelador. Una vez alcanzada la tonalidad -
deseada se puede detener el ennegrecimiento y asegurar la estabi-
lidad de la imagen, sometiendo la pruebad a un fijado normal, con
hiposulfito, al gue seguird un abundante lavado en agua corriente
v el subsiguiente secado.

El nico inconveniente es que el papel fotogrdfico, aun el mds ~-
lento, empieza a agrisarse an cuanto se expone a la luz natural vy,
por consiguiente, las operaciones de manipulado y preparacién, -
desde que se extrae de la caja hasta que se expone al sol, deben
ser lo mds ripidas posible, lo cual no siempre resulta fdcil tra-
bajando con nifios .

Otra solucidn, més complicada, pero muy eficaz, es fabricarse =
uno mismo el papel de ennegrecimiento directo, valiéndose de la
siguiente £8rmula:

Citrato de hierro amoniacal......e.veccecnaceaa 90 g.
Acido tartAriCoO secccesscenscccsscscanascaaass L5 g.
Nitrato de plata ...c.eosecocscesccconccassacaas 375 g.

Agua, hasta completar ......occecceaececcccsasas 1 litro

Cada producto se disuelve por separado en unos 300 cc. de agua.
Luego se mezclan entre si las dos primeras soluciones, a las -
que se aflade luego la tercera, removiendo lentamente el reci--
piente con una varilla de crigtal. La solucidn resultante se -

-
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conserva en un frasco de vidrio de color oscuro, en un lugarxr
resguardado de la luz. En estas condiciones se mantiene acti-
va durante varios meses.

La noche anterior al dfa elegido para el experimento se procede
2 sensibilizar la superficie destinada a recibir el heliograma
Y que puede ser un papel de cualquier calidad, cartulina, tela
blanca o de coloxr claro, incluso madera, siempre que sea lo bas-
tante poroso para absorber la solucién sensibilizadora. Esta -
se aplica sobre la superficie en cuestidn, que debe mantenerse
muy plana, mediante una brocha o uwna torunda de algoddn, prote-
giéndose las manos con unos guantes de goma. E1 nitrato de pla-
ta es téxico; puede ocasionar guemaduras y manchas en la piel y
las xopas.

La operacidn se realiza en la penumbra, y el papel o superficie
sensibilizada debe dejarse secar en la total oscuridad.

El material asi preparado debe utilizarse dentro de las veinti~
cuatro horas giguientes a su sensibilizacién.

Los heliogramas se consiguen por el mismo procedimiento que he-
mos descrito para el papel de ennegrecimiento directo, a la luz
diregta del sol o de una liémpaxa potente. La exposicidén debe -
prolongarse hasta que se observe una fuerte coloracidén de las =~
partes expuestas. Una vez aparecida la imagen, se lava con agua
la superficie emulsionada durante un minuto. El primitivo color
amarillo se ird oscureciendo hasta llegar a un tono sepia a me=
dida gue la prueba se seca a plena luz, También puede conseguir
se un bonito marrén vandyke, dejando que la imagen ennegrezca mas
de lo normal y fijando la prueba con hiposulfito de sosa (fijador
fotogrdfico normal), después del lavado. Finalmente, si se --
desean tonos oscuros, casi negros, basta pasar una plancha ca--
liente por encima de la imagen, una vez seca '

11.3.2 Otrog ejercicios sugeridos por el mismo autor:

"Empecemos por seleccionar una ilustracidn apropiada, impre-
sa en una revista, por ejemplo. La mayor parte de las revistas
se imprimen con papeles estucados, cuya superficie facilita la trang
ferencia de la tinta a la hoja de adhesivo transparente. Dichas -
hojas adhesivas -tipo Airon Fix~ consisten en un soporte de mate~-
rial pldstico, urha de cuyas caras -la que contiene el adhésivo-
va recublerta con un papel protector. Retira este papel y apli-
ca la imagen impresa directamente sobre la cara adhesiva del plads-
tico transparente, empezando por un borde y terminando por el ex-—
tremo opuesto, cuidando de que no gquede aprisionada ninguna bur-
buja de aire entre las dos supexficies. Luego, asegura la mds -
perfecta adherencia presionando repetidas veces la imagen con la
parte convexa de una cuchara, por el lado del soporte de pldstico.
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Llegados a este punto, ya se puede introducir el conjunto plés-
tico-imagen en un recipiente con agua tibia, donde permanecerd
hasta que el papel sobre el que estd impresa la imagen se reblan
dezca lo suficiente para poderlo desprender. §Si esta operacidn
se. realiza con cuidado, la base de papel se separa limpiamente
del pléstico adhesivo, pero la tinta que constituye la imagen -
permanece fijada al mismo.

Una vez desprendido el papel, y sin retirar el pldstico del agua
frota suavemente la imagen con la yema de los dedos para acabar
de disolver los restos de la capa estucada, gque como una masa le-
chosa permanece todavia adherida. Cuando se haya obtenido una -
transparvencia satisfactoria, elimina el exceso de agua colocando
el plédstico entre dos hojas de papel secante, y dejarlo secar -
después al aire. Esta operacidn de secado no suele tardar mds

de tres o cuatro minutos, pero puede acelerarse utilizando el -
chorro de aire caliente de un secador de cabello.

Esta imagen sobre plédstico transparente puede utilizarse ahora -
como un negativo fotogrdfico corriente. Ponla en contacto con un
papel de ennegrecimiento directo, presiona el conjunto entre un -
cartén v un cristal oxrdinario y exponlo al sol (o a la luz de —-
una ldmpara solar) de forma que los rayos luminosos alcancen el
papel sensible a través de la imagen. Si el cartdén y el cristal
se unen por uno de sus bordes con una tira de esparadrapo, habre
mos construido una prensa de contacto muy rudimentaria, pero exce
lente para estos casos.

La exposicién adecuada se determina por inspeccidédn visual direc-
ta. Observa los bordes libres del papel de ennegrecimiento direc
to desde el momento en gue se somete a la accidn del sol. Verés
cémo al poco tiempo empiezan a tomar una coloracién pdrpura, cla-
ra al principio y m&s intensa después, hasta alcanzar entre los
cinco y los diez minutos un color chocolate oscuro. Alcanzado -
este punto, la exposicién puede darse por terminada.

Retira entonces la prensa del sol, y separa el papel fotogrdfi-
co del -negativo- transparente y, en seguida, introduce la prue-
ba ennegrecida en un bafio fijador preparado, de acuerdo con las
instrucciones del fabricante. A los pocos momentos de permane-
cer en el fijador, el tono de la imagen ird perdiendo intensidad.
Tras varios ensayos podrds juzgar con exactitud el grado de enne-
grecimiento necesario -es decir, el tiempo de exposicidn preciso-
para obtener después del fijado la densidad deseada en la prueba
final.

Después de dos o tres minutos de fijado, lava la copia por espa-
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cio de cinco minutos en agua corriente, elimina el exceso de =~
humedad con dos hojas de papel secante y dejala secar puesta boca
abajo sobre un papel blanco. La copia tarda de 15 a 20 minutos -
en secar y durante este tiempo tiende a curvarse por las esquinas.
para aplanarla basta con mantenerla a presién bajo el peso de &l-
gunos libros, por ejemplo, durante la noche.

Si todo el proceso se ha llevado a cabo correctamente, habris ob-
tenido una prueba de un agradable color castaflo, reminiscente de
aquellas viejas fotos de tonos sepia de nuestros abuelos. Sin -
embargo, lo que tienes en realidad, es una prueba negativa, o -
para decirlo con mds propiedad, un negativo de papel, puesto que
la ilustracidén original de la que procede era un positivo. Aho-
ra bien, esta imagen de color castafio resulta en si misma, curip
samente ex6tica. Generalmente,a los nifios les encanta no s6lo el
proceso, sino el producto final. Las imdgenes asi obtenidas pue-
den montarse como si se tratara de una fotografia corriente. Sus
bellas tonalidades =-viejo estilo-~ las hacen especialmente adecua—
das para el enmarcado.

Mediante una cuidadosa seleccidén de las ilustraciones originales
es posible confeccionar una composicidén realmente llamativa. Pai
sajes, marinas y edificios dan lugar a inquietantes temas. {Quién
sabe si este primer contacto con la fotografia les abrird las puer
tas de un arte para % cual no se reguiere el empleo de la cdmara
ni del laboratoriol
11 .4 Tareas. R
Pensar una composicién ﬁara\ﬁn heliograma y reunir los ele-
mentos para llevarlo a cabo en la siguiente clase.
11.5 Informacidn
En los primeros afios de la década de 1700 se habia demogtrado
experimentalmente que ciertos productos -quimicos, entre ellos
varias sales de plata, se alteraban rédpidamente al ser exXpues
tog a la luz. Este hallazgo permitié éspecular sobre la posi
bilidad de captar la imagen de la cdmara oscura. Sin embargo,
es hasta la tercera década del siglo XIX que se logrd elabo-

rar las técnicas mecdnicas y quimicas utilizando la cémara os

cura. La solucidn al problema fue hallada separadamente por
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tres individuos por lo menos... {entre enero y marzo de 1839):
Louis Daguerre, en Francia; William Talbot y John Herschel,
en Inglaterra; lograron producir fotografias, basdndose en
los mismos principios quimicos generales, aunque recurriendo
a técnicas mecdnicas especificas bastante diversas. Mediante
el proceso de Daguerre se obtenian nitidas imégeneé‘de finos
detalles sobre una placa bruiiida de cobre recubierta por una
pelicula de plata gue era expuesta a la accibén de vapores de
yodo, (permitiendo lakformacién de yodurc de plata). Cuando
la placa era. correctamente expuesta en la camara, el yoduro
de plata sufria fuerte alteracidn en los puntos en gque era
alcanzado por la luz intensa y quedaba relativamente inalte-
rado donde recibia luz de menor intensidad. El1 daguerrotipo
resultante reproducia la imagen enfocada con gran nitidez y
claridad. No habia negativo: sélo p;dia obtenerse una foto
grafia a la vez. En los procedimientos de Talbot y Herschel
se empleaba papel tratado con productos similares sensibles

a la luz y se obrenia un negativo, con el cual era necesario
hacer una copia (positiva). Aunque este ﬁltimb procedimiento
probdé con el tiempo ser 21 m&s Util, en sus comienzos era tos-
co, fastidioso y poco digno de confianza. Ademds, las foto-
grafias producidas utilizando el papel de esa época carecian
de la nitidez del daguerrotipo. Por tal causa, éste conocid
un triunfo inmediato. En realidad esas imdgenes, cuando eran

obtenidas cuidadosamente, no eran inferiores a las mds perfec-
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tas de la actualidad. E1 uso de una placa metdlica pulida
les daba gran brillo y nitidez. Tenfan incluso menos grano
v exhibfan mis detalle que un papel fotogrdfico, moderno de
muy buena éalidad.

Es ihdudable que en la dltima década del siglo XIX, el nor-
teamericano comin estaba familiarizado con la fotografia.
El paso de la fotografia inmévil a una gque produjera la ilu-
sifén de movimiento no se presentaba como algo imposible a la

imaginacidn del ciudadano corriente, .
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Leccidén12.- Construceién de una cdmara fotogrdfica “casera"

12.1 Objetivos
Introducir al alumno al conocimiento y manejo de les instrumentos
afines al ecine. Consideramos que participando directamente en la
produccién" de los instrumentos que han de utilizar en su trabajo
como la cémara fotogrdfica, se adquirird responsabilidad en su ma
nejo y cuidado, evitdndose despilfarros estériles,
Si se cuenta con tiempo suficiente sugerimos que se realice el --
otro ejerciéio que aqui sélo sé cita, pues proporcienaria mayor -
comprensién y destreza sobre el tema,

12.2 Pelfcula y debate.
Se suprimen para esta leccién ya que es de suponerse que no alcan
zard el tiempo de la clase y porque debe concentrarse la atencidn
de los alumnos en la labor manual de construccién, primero y luego
de utilizacién de su (o sus) cdmara (as).
Tawbidn se suprime el apartado de Informacidn, restringiéndose a
la necesaria para la construcciéﬁ de cémaras,

12.3 Ejercicios y materiales,
Pueden hacerse cémaras fotogrificas de 2 estilos distintos aunque
similares. El propuesto por la Escuela de Artes Pldsticas de la Uni
vergidad Veracruzana (Jalapa,Ver.fﬁ,y el sugerido por CYR,D. al fi-
nal de la leccién, el resultado es similar, Para explicar el funcioc

namiento general pueden utilizarse cédmaras instamétic;cualquiera que
se

(*)‘Féiieﬁénmimeografiado por la E.A.P., de la Universidad Veracruzana
en 1976. .
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consiga y usarse una cdmara por equipos pequefios, para que por —-
equipo refinan el costo del rollo de pelfcula o, si se carece de -
recursos, adquirirlos por cooperacidn en otros lugares.
Este es, indudablemente, el inicio de las fases econfmicamente -—
mds costosas del curso, pues se requiere de diversos materiales -
no reemplazables, especializados. Por lo que debe contemplarse -
franca y abiertamente desde el inicio, su solucidn adecuada para
no interrumpir las clases. Pueden ser cubiertos los gastos por -
la institucidn, incluirse en la cuota de inscripcidn o en las cug
tas mensuales; hacer cooperacidn entre los miembros del grupo o -
solicitarlo a alguna asociacidén, instituto o universidad pPOr-—
ejemplo; en £in pueden encontrarse miltiples soluciones y adop--
tar la que mds convenga al grupo.

12.3.2 Imdgenes con gran angular.
cdmara de cartén
"Cualquier tipo de envase cilfndrico resulta adecuado para cons-
truir una cdmara de diminuta abertura, pero los que hemos citado
se prestan particularmente, debido a su formato; los dos copos de
avena {(Quaker Oats, envase grande), admiten perfectamente una ho-
ja de papel fotogrédfico de 18 x 24 cms. en sentido vertical, mien
tras que los de Cola-Cao (envase de 500 g.) tienen capacidad para
una hoja de 13 x 18 cm. colocada en sentido horizontal.
cualquiera que sea el tipo de envase elegido, lo aconsejable es -
que todos ellos sean iguales, si va a trabajar con un grupo. de ni
fios. Ello, a su vez, permitird utilizar un solo formatc estandar
de papel fotogrdfico, De todas formas, dicho papel deberd estar
cortado a la medida necesaria y dispuesto para su empleo en todo
momento, Esta simple precaucidn evitard, en buena parte, el tra-
dicional revoltillo gue armen los nifios en la oscuridad mientras
cargan sus cdmaras. Procuren no experimentar el confusionismo -

que pueden originar un par de cdmaras distintas en esta fase del
proyecto,
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Practica un orificio en uno de los lados del envase con una lan
ceta, un cortaplumas bien afilado o una hoja de afeitar de un -
solo filo. (No intenten hacer un agujero redondoi EI1 resulta-
do serfa sin duda catastrdfico. Den cuatro cortes en Zngulo --
recto para obtener una abertura limpia y cuadrada a un lado del
envase. Recuerden que su objetivo serd una punzada de aguja, -
de forma que no hay por qué preocuparse por esta primera abertu
ra, Sus dimensiones pueden ser de 2.5 x 2.5 cm.

-El segundo paso consiste en pintar el interior del bote. Eso -
es algo muy importante pordue contribuye a reducir los reflejos
indeseables en las paredes internas de la cimara, capaces de --
perjudicar la calidad de 1la imagen. También puede pintarse la
parte exterior del envase, si asi se desea, aungue en este caso

no existen otras razones para hacerlo que las meramente decora-
tivas.

Taladrar el orificio que hard las veces de objetivo puede resul
tar mds o menos fdcil, segfin como se realice. Trat&ndose de c&
maras para hifios, es preferible recurrir a la forma mds senci-—-
lla, Recorten un trozo de papel de aluminio fuerte (del que se
usa para envolver los alimentos), de unos 80 x 80 mm. de lado.
Hay un papel de aluminio para usos industriales, bastante recio
que resulta excelente para nuestros fines, pero si no se encuen
tra disponible, el papel de aluminio en rollo que emplean las -
amas de casa en la cocina tambidn puede utilizarse,

Alisen bien el papel de aluminio sobre una superficie plana (for
maica, cristal o acero inoxidable) y empleen una aguja de coser
normal para practicar el orificio. Colocando la hoja de alumi--
nio sobre una superficie dura (corcho o madera) se evita que el
agujero resulte demasiado grande, por excesiva penetracién de la
aguja. Dispongan esta verticalmente en el centro de la hoja, --
pinchen y hdganla girar suavemente, para que el drificio sea .per
fectamente redondo.

Ahf estd lo que va a ser el objetivo de nuestra cé&mara. Un obje
to del cual desconocemos su luminosidad, jPero no se preocupenj
Nuestro procedimiento para determinar la exposicién correcta es
puramente empirico: no requiere complicados <cdlculos matemdticos,
sino tan s8lo un poco de sentido comfin al realizar los primeros
ensayos. Desde luego, no hacen falta muchas pruebas para estable
cer que el tiempo de exposigidn oscila entre los 5 y 12 segundos,
segln el tipo de papel fotogr&fico empleado, la hora del dfa y la
intensidad del sol,

Siguiendo con la construccidn de la c8mara, procedan ahora a co-
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locar la hoja de aluminio perforada sobre la abertura previamen-—
te practicada en el bote, de forma que quede bien centrada y que
lo cubra por completo. Asegfirenla en su lugar mediante cinta --
ahesiva en los cuatro lados.

Para que nuestra cdmara quede determinada y en condiciones de --
trabajar 's8lo nos falta dotarla de obturador. Corten un rect&n-
gulo de papel negro y sujétenlo al bote con masking tape fijdn--
dolo en un extremo,y en el otro se hace una pestafia con “"masking"
también, para usarla como ventana.

Y ahora ya, con la cdmara totalmente montada, lo Gnico que queda
por hacer es cargarla con un papel fotogrdfico para ampliaciones,
en una habitacidn a oscuras en el interior de un armario.

Ahora bien, puesto que este tipo de papel sensible puede manejar
se con relativa seguridad a la luz roja, podrdn improvisar una -
préctica y sencilla lémpara inactinica de laboratorioc con una --
simple linterna de pilas en cuya parte frontal se haya aplicado
un papel de celofdn de color rojo. Los maestros o educadores que
deseen llevar a cabo estos experimentos en el colegio y no dispon
gan én la clase de un pedquefio cuarto que pueda oscurecerse por —-
completo, pueden tratar de convencer al encargado de la limpieza
para que les permita utilizar la habitacién donde guarda las esco
bas... Es un lugar que suele prestarse maravillosamente como -labo
ratorio- de emergencia, ya que posiblemente incluso carezca de --
ventana, y sea suficiente con bloguear la poca luz que entra por
debajo de la puerta, ya sea con una vieja toalla o algo parecido.
Quienes vayan a llevar adelante este proyecto en su propia casa -
tendrén menos problemas, pues siempre habrd por lo menos un arma-
rio-ropero empotrado que puede utilizarse para el caso.

... un bote mediano admite verticalmente una hoja de papel foto-
grdfico de 13 x 18 cm. y un bote grande tiene capacidad para una
hoja de 18 x 24 cm,, aungque a veces sea preciso recortar uno de -~
sus bordes. Introduzcan papel en el interior del bote comproban-
do gue la cara emulsicnada (superficie brillante) quede frente al
orificio y no lo cbstruya. La misma tensién que desarrolla el pa
pel al curvarlo para introducirlo en el bote, hace gue se ajuste
a sus paredes interiores y no resbale. Cubran el bote con su ta-
padera, 'y ya pueden salir al exterior para proceder a su primera
exposicién de ensayo. Para una foto de formato vertical, dispon-
gan el bote de pie, con wna piedra en su parte superior para que
no se caiga con el viento. Si prefieres una vista horizontal, co
loca el bote de lado, asegurdndolo igualmente con dos piedras pa
ra que no se mueva, )
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El mejor resultado lo obtendrds trabajando a pleno sol. Un ori-
ficio muy pequefio exige mayor exposicidn, pero da imdgenes muy -
nftidas, Un -objetivo- de mayor difmetro acortarfa notablemente
el tiempo, pero las imdgenes seriah bastante mds borrosas. Una
exposicién prudente , para iniciar la prueba, puede ser de seis
segundos, con sol brillante y cielo azul, No olvides que en es-
te caso no se trata de obtener una imagen por ennegrecimiento di
recto, sino tan sclo una imagen -latente- que serd preciso reve-
lar quimicamente para hacerla visible.

Naturalmente, la exposicidn se realiza desplazando hacia un lado
el -obturador~ de papel negro hasta descubrir el orificio y veol-
viéndolo a su posicidén original una vez terminada, sujetando la
c8mara con la otra mano.

Si es posible disponer de alglin cuarto que sirva como cuarto os-—
curo, tanto mejor, si no se tiene, puede conseguirse prestada --
una bolsa negra de las qgue usan los fotdgrafos para poder sacar

el papel de la cdmara o en su defecto oscurecer con cartulinas -
negras o ropa oscura el cuarto iluminado que se encuentre.

Se utiliza un revelador normal para papel fotogrdfico (Dektol,

de Kodak, por ejeémplo) para el revelado, y un fijador rédpido pa-
ra el fijado, El procesado de los papeles de ampliacién se 1lle-
va a cabo bajo la luz roja de seguridad (otra vez la linterna ~--
puede sacarnos del apuro). En cuanto al tiempo que debe permane
cer el papel en cada bafio, sigue fielmente las instrucciones del
fabricante. Por lo general, el revelado suele durar dos minutos,
con agitacién constante de la prueba en la cubeta: sigue luego -
un aclarado en agua, y a continuacidn, cuatro minutos de fijado,
antes de poder encender la luz blanca, al objeto de asegurar la
permanencia de la imagen. E1 tiempo de revelado debe ser constan
te; en todo caso, lo que debe variarse es el tiempo de exposicidén
segln el resultado obtenido. Si esta primera prueba resulta dema
siado oscura, o por el contrario, muy clara y sin detalles, dismi
nuye o aumenta en la cdmara, en fracciones de cinco segundos, por
ejemplo, en cada prueba sucesiva, hasta obtener una imagen perfec
tamente equilibrada, con blancos puros, negros profundos y toda -
una rica gama de grises intermedios.

Cada c&mara regquiere una prueba individual para determinar el me-
jor tiempo de exposicién con determinada marca y graduacidn de --
papel. Una vez hallado, permanecerd constante, siempre que no se
modifiquen las condiciones de iluminacién y los tiempos de revela
do. En la prdctica, y en base a los factores a que nos hemos re-
ferido en este Proyecto, los tiempos correctos de exposicidn expe
rimentados han oscilado entre los 5 y 12 segundos.
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Una vez reveladas y fijadas todas las fotos realizadas en una se
sidn, procede a lavarlas en agua corriente por espacio de 15 a -~
20 minutos. Alterna repetidamente las pruebas- durante el lavado
pasando sucesivamente las de abajo arriba, para que todas ellas
se libren por igual de los restos de fijador que todavia contie-
nen. Enjuigalas despuds con un pafic limpio o presionéndolas en-
tre varias hojas de papel absorbente, y ponlas a secar, ya sea -
sujetdndolas con alfileres en el tablén de avisos, o bien planas
en una mesa sobre papel de periddico, durante toda la noche, 8Si
a la mafiana siguiente hallas que se han enrollado sobre sf mis--
mas, coldcales bajo el peso de algunos libros hasta que queden -
lisas. -

Las imdgenes produciflas por la cédmara de diminuta abertura no -~
constituyen la prueba fotogrédfica final; son, en realidad, imdge
nes negativas y, para decirlo con toda propiedad, negativos de -
papel. La foto definitiva se logrard, pues, positivando dichos
negativos por contacto. Para obtener una prueba por contacto de
negativo de papel, basta con disponer &ste encima de una hoja de
papel normal para ampliacién (gelatina contra gelatina), cubrir
ambas hojas con un cristal muy limpio, y exponer el conjunto a -
una luz brillante durante algunos segundos. El tiempo exacto de
exposicidén puede determinarse realizando un ensayo previo (tira
de prueba) con exposiciones escalonadas a intervalos de diez se-
gundos.

Por ejemplo, se empieza por exponer todo el -sandwich- por espa-
cio de diez segundos. A continuacién se cubre con un cartén la
cuarta parte del papel por uno de sus extremos y Se exponen las
tres cuartas partes restantes durante otros diez segundos. Se.-
cubre a continuacidén hasta la mitad, y nueva exposicién por igual
perfodo de tiempo, para determinar cubriendo las tres cuartas --
partes del conjunto y una exposicidn final, también de diez se--
gundos. Tendremos asf una hoja con cuatro tiempos de exposicién
escalonados y sucesivos, eguivalentes, en total, a cuatro fran--
jas con 10, 20, 30 y 40 segundos respectivamente.

Revela esta hoja de ensayo exactamente igual como hiciste con el
negativo de papel. Elige después, a la vista del resultado la -
mejor de las cuatro exposiciones (puede ser también una interme-
dia) y aplfcala a la prueha definitiva, Manten siempre constan-
tes los tiempos del proceso: dos minutos para el revelado y cua-
tro para el fijado. Con muy pocos ensayos logrards a buen segu-
ro, excelentes fotografias a partir de tus negativos de papel.

Un negativo puede, positivarse tantes veces como se desee, Pero
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no olvides que las operaciones de revelado y fijado deben reali
zarse siempre 2 la luz roja'de seguridad., El papel para amplia
ciones es extremadamente sensible a la luz blanca, ya sea natu-
ral o artificial, Cualquier rincén que pueda aislarse de la —--
luz blanca servird como -laboratorio- de emergencia., Ni siquie
ra es preciso disponer de agua corriente: tres gubetas y una luz
roja es cuanto se necesita,

Las c&maras construidas con un bote de cartdn proporcionan fasci
nantes efectos de gran angular -cuando el diminuto orificio se —~—
practica en uno de sus lados. Pero pueden dar también imdgenes
no menos sorprendentes, al estilo de un potente teleobjetivo, si
la abertura se practica ean el fondo y se dispone el §a§el, corta
do circularmente, en la parte interior de la tapa. (18

12 .4 Tareas.

Tomar fotograffas con una de las cdmaras construfdas, puede ser

con la del gran angular, que se maneja fdcilmente.
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Leccién 13.~ Planteamiento de la idea.

13.1 Objetivos.

13.2

Aunque puede sentirse brusco el cambio dé la leccibn pasada
a la presente, esto es sBlo aparente, ya que es mis gue na-
da un puente entre aprehensibn de im&genes y comunicacitn -
através de ellas, y este punto no es menos importante,

que no es suficiente aprender el mecanismo interno del ins-—

trumento o las leyes fisicas que explican la fotografia sin

analizar y discutir qué quiere decirse, cbmo y por qué&, por

esto incluimos la clasificaciénde'éiacomantonio sobre 12 imd
gen, como guia tedrica sobre funciones y usos de las imége-
nes, segn el tratamiento que quiera darse al tema.

Se proponen 2 formas muy distintas entre si de abordar el -
tema, pero ambas aportan aspectos importantes y se comple--
mentarian bien para realizacién de la foto secuencia primero
¥, posteriormente, para el guidn de la pelicula.

Este "paréntesis" que tomamos, obedece a la necesidad &e a-
segurarnos un margen temporal por si no recibimos las fotos
reveladas de laboratorio, entre una y otré clase y estropear
asi la leccibn.

Pelicula y debate.

Como a partir de estaé lecciones iniciamos el anélisis de --

los distintos géneros cinematogré&ficos, se pensari en un plan
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de peliculas que lo aborden. Para esta ocasién puede

presentarse: "NANOOK EL ESQUIMAL", género del documen

tal.

En el debaﬁe se intercalard la informacidn sobre carac
teristicas del éénero, origenes, su desarrollo inter--
nacional y nacional, posibilidades, etc., éor un lado,
y por el otro, andlisis de tipo sociolégico, antropolo
gico e histbdrico.

13.3 Ejercicios y materiales.

13.3.1 Puede iniciarse la clase con la discusibn de las ideas
que se hayan previamente redactado como_térea para ha-
cer el plan de trabajo que servira de guia para la to-
ma de fotografias de los equipos (foto-secuencia).
Esto requeriré de una supervisidn cuidadosa, profunda
y completa déi tema de cada equipo por pérte del ase--
sor (o asesores), para tener la certeza absoluta de --
que los miembros del eguipo saben claramente lo que --
van a realizar.

Como esto lleva su tiempoprobahumwnténo quede tiempo

para mis. Pero si lo hay,.puede probarse otra forma de
elaboracidén de argumento muy interesante y, sobre todo,
recreativa y lGidica que es la del ejercicio siguiente.

13.3.2 La siguiente proposicibén pertenece a Gordillo, la in--

cluimos aqui porque refine aspectos que la educacidn -
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en general olvida o aborda precariamente, come cualguier
otra_expresién artfstica. Aqui aprobamos todo intento -
que busqgue nuevas feormas educativas y estée ejercicio de

expresién corporal nos parece digno de intentarse:

“La expresidn corporal, como juego educativo, es el ~=
cultivo de las cualidades expresivas y estéticas (psi-
cofisicas) del cu rpo humanoc.

La expresibn corporal debe mostrar al nifio, la manera -
de pensar con el cuerpo.

Los razonamientos intelectuales no son posibles mien--
tras la experiencia no nos muestra la evidencia de lOS
razonamientos fisicos.

La expresibdn corporal persigue el desarrollo autdnomo
del lenguaje fisico y estético al considerar que la ma
duracidn precede siempre a las destrezas y los apren-—
dizajes.

cuando el nifio participa en juegos colectivos de expan
sidn corporal, adquiere independencia en sus actos. --—
Llega a la formacidn cabal del actor que todo nifio ne-
cesita ser, y aborda el teatro con esponuaneldad y con
ciencia.

Para estos juegos basta cualquier instrumento de percu
sifn y un espacio suficiente para garantizar libertad
de movimientos.

Nuestro primer objetivo es la relajacidén muscular y =--—
mental. Se consigue invitando a los nifios a "morirse®
en el suelo, hasta lograr una laxitud completa que su~
pere sus ansiedades y los predisponga a concentrase -—-—
mis eficientemente en los juegos.

Esta profunda actitud receptiva puede aprovecharse pa-
.ra recordar lo que el cuerpo significa y la necesidad
de cuidarlo con esmero y delicadeza.

El juego puede iniciarse cuando el educadoxr, converti-
do en inspector gue no tolera vivos, se dedica a revi-
sar muertos, porque no tienen cosquillas, ni obedecen,

ni respiran.
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- i BEstos muertos sdlo van a vivir con miisicaj

Cuando no haya mfisica, no habf4 movimiento.

BUM BUM BUM... BUMBUM

- jAhi se guedani, no pueden mover ni una pestafia.
BUM BUM BUM... BUM BUM.

- Ya nadie se mueve.

BUM BUM BUM... BUM

— S6lo con el sonido se permite movimiento.

= jEl que se quede en el aire, en el aire se quedaj
BUM BUM BUM... BUM BUM. BUM BUM BUM... BUM

A partir de este momento, todo el mundo baila alegre
mente como puede. Nb6tese que el educador estuvo re—-
primiendo deliberadamente los deseos expresivos para
motivar la respuesta dinfmica como reaccién.

Otro ejemplo: .

~ ijCuando venga el sonido ser&n unas estatuas horri-
blesi

Todavia no, sefioritaj

Unas estatuas espantosas... BUM

i Los necesito mucho més horriblesi... BUM

- Serén estatuas tontas... BUM

Estatuas inteligentes... BUM

Estatuas ridiculas... BUM

- Estatuas con frio... BUM

- Estatuas con calor... BUM

En esta aventura se logra la participacibén activa de

todos y cada uno. Inclusive los m&s timidos descubren en el
juego la efectividad de sus propios recursos expresivos:

13.4

~ Mientras haya sonido, representarén la alegria.

- El miedo

- ELl hambre BUM BUM BUM BUM... BUM BUM
- La sed BUM BUM BUM BUM... BUM BUM
- La vejez

- La amistad

= La envidia 19/

Tareas.
Realizar con fotografias de revistas un "documental®
sobre un tema general: la edad feudal, la conguista

de América, la ciudad, los animales domésticos, etc.,:
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en formato secuenciado y con texto.

Informacidn para el asesor.

Qué es el argumento?

A grandes rasgos y de Eﬁygra muy clara y concisa, lo
define Giacomantonios :

"Como en todo lenguaje, .la representacidn del argumen
to en formas diversas asume particular importancia en .
el discurso. Con respecto al tipo de imagen nos cabe
distinguir: ’

Imagen—-documento, dque es la de realizacidn més comfin.
Tiene precisamente la finalidad de documentar la rea-~
lidad que estamos viviendo y observando. Es también -
el tipo de imagen mé&s empleada en conferencias y deba
tes, cursillos y seminarios de estudio, etc.

Los documentos producidos pueden ser de varios géne--
ros: actualidades, arte, turismo, deportes, ciencias,
etc. . .

Segln el uso que se les guiera dar y el sector al gue
se dirijan, las caracteristicas de este tipo de imége
nes son diferentes. Si la imagen documenta un suceso,
se estd dispuesto a renunciar a elementos cualitati-~=
vos y estéticos con tal de poseer la documentacidén ~-
del hecho. A menudo, el operador es tomado por sorpre
sa por los acontecimientos y no le es posible reali~-
zar todas aguellas operaciones técnicas y de estudio
que en general, preceden a la toma de imagen. Si, en
cambio, la documentacién sirve para una leccibn de ar
te, entonces todo seri més rebuscado en la imagen y
su realizacidn serd m&s precisa.

Imagen-simbolo. Hemos visto ya que con cada imagen es
posible asociar un simbolismo més o menos inmediato.
En ciertas imigenes, Sin embargo, el simbolismo es tan
acusado y evidente que la propia imagen asume un pa--
pel emblemdtico, perdiendo aguellos valores que la --
vinculaban al contexto particular en el cual habia sji
do captada. Es este, en general, un tipo de imagen =~
estudiado y progrmado en base a los valores que se --
quefia representar. En tales imdgenes, dificilmente -
los elementos presentes son causales e imponderados.
Es también la imagen gue mis a menudo vemos empleada
en mensajes publicitarios, y a ella se le confia la -
difusibn de ciertos modelos y estereotipos.
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Segfin el pGblico al que va destinado, el simbolo es -alterna-
tivamente~ el sexo, el bienestar, la familia, el &xito o la -
violencia. A menudo, por el contrario, el simbolismo es menos
genético y se basa en rasgos particulares bien precisados. —--
(fuerza, dureza, etc.)

Imagén-competicibn. Va guiada, en general, por cénones exclu~
sivamente esté&ticos y en ella goza de libertad total -la pale
ta creativa~ del operador, para el cual el sujeto se convier-
te en mero pretexto para obtener ciertos efectos de compo-
sicibn, y mediante esta desvinculacidn de la realidad es fa--
cil dar a estas imf&genes la misidn de crear unos ritmos y pau
sas particulares que sirven como elementos de separacidn en—-
tre secuencia y secuencia y entre argumento y argumento.

Es una imagen que no oculta significados particulares y que -~
a menudo subraya una bfisqueda estética y decorativa. De hecho,
una imagen puede tener varias caractéristicas al mismo tiempo,
ya que puede ser una imagen-documento y poseer al propio tiem
po un cierto valor simbblico y una cuidada composicidn gré--
fica".
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Leccibén 14.- Combinacidn de im&genes fotograficas (fotomontaje gré&fico)

14.1 Objetivos
El objetivo principal es estimular la capacidad perceptiva
(educacidn visual); ejercitando la combinaci6n de imigenes.
Agotar las mltiples combinaciones de imAgenes de un objeto.
Participar la expresién de la multiplicidad de intenciones gque
pueden plasmarse en la combinacibébn de imégenes.

14.2 Pelicula y debate.

14.2.1 "El limpiabotas” de V. de Sica. Ilustra el neorrealismo ita-
liano. Aungue esta corriente se ubica histdricamente bastante
tiempo después que el realismo socialista, decidimos presentar-
las asi para explorar las posibilidades de comprensidén del fil-
me cuando el o ios personajes principales son nifios, como una

kfmeé%dg‘pgrawfgcilitar su comprensibén. Esto ha de determinarse
Vén fénéiéﬁv&é~ié’diﬁ€ﬁica del grupo. De todas formas se sugie-
f”fgpvgtfasvpeiiCQlas'afinesAgue ilustran el objetive (ver apén-

" dice 1)

14.2.2 Debate
Problemdtica del nifio en nuestra sociedad.
Clase social y estilo de vida
Veracidad de lo presentado
Aspectos técnicos (Inteﬁtaf que los nifios hagan alguna diferen-

ciacidn de este tipo. Si no se logra, el asesor lo proporciona-

rd).
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Comparacidén con otras peliculas sobre tratamiento del tema.
Elaboracidn de sinopsis y/o conclusiones del debate.

14.3 Ejercicios y materiales.

14.3.1.- Los materiales son aqui: fotografias, papel de alto con-
traste, pegamentc, guillotina, imaginacidn.
Esta operacidn puede dividirse en seis fases consecutivas:
1. Se toma una serie de fotografiaSrelacionadas entre si.

2. Las fotografias se revelan y se hacen copias en papel de
alto contraste. Pueden servir el Ilford, ndm cinco o, mejor aun
el Agfa nGu. seis.

3. Ya secas, las copias se pegan sobre trozos de cartdn delgado.

4. Estos cartones con las copias se recortan dandoles la forma
gue se desee. ’

5. Los elementos asi obtenidos se distribuyen sobre una supexr
ficie plana y se forma con ellos €l disefio o figura que se
guiera, y una vez gque se ha determinado su oxrden de colocacidn
se les numera para evitar errores.

6. EL paso final y m#s importante es pegar estos elementos a
una l3&mina de contrachapado y el montaje estari terminado.
Cualquier-adhesivo plastico de calidad puede servir para esta
operacibn, aunque también se puede usar pegamento normal. Una
vez terminado el fotomontaje, ser& facil enmarcarlo clavando a
su alrededor tiras de madera previamente pintades.

Uno de los -detalles mds importantes es la seleccibn de las fo-
tografias que integrarin el montaje. Su organizacién para for
mar la figura habrd que pensarla de antemano, siendo impres-
cindible para el é&xito del fotomontaje partir de un tema o
motivo fijado antes de empezar, porque el fotégrafo no puede
predecir los resultados exactos de su trabajo. Si el tema
general se ha decidido previamente, el grupe de elementos que
se elija tendri una analogia que daréd coherencia a la imagen.
Bn resfimen, el éxito del montaje se decide en gran manera en
el momento de seleccionar las imfgenes que vamos a fotogra-~
fiar en la primera fase del trabajo.

14.4 Tarea
clasificar los programas de televisifn que se vean durante

4 ; - N " - 3 . .
la semana, en géneros tem&ticos(mfnimo tres ejercicies).
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14.5 Informacibén para el asesor.
Origenes de la composicidén fotografica:
"En la segunda década de nuestro siglo, en la ciudad de
Dassau, en Alemania, un grupo de conocidos artistas se
reunid para formar una escuela de arte y disefio que en su -
dia habia de revolucionar la ensefianza de las artes visua-
les. Esta escuela, conocida como la Bauhaus, se convirtid
pronto en un gran centro de experimentacidn y sefialdé el co
miénzo de una era de envestigaciones y descubrimientos vi-
suales que ha ejercido influencia definitiva sobre todas
las generaciones de artistas plésticos y disefiadores que han
aparecido desde 1920.

Laszlo Moholy-Nagy, uno de los fundadores de la Bauhaus, cg
menzd a utilizar la imagen fotogrifica como instrumento
abstracto capaz de producir un lente visual no literal: lue
go, &l y Man Ray fueron los primeros en revitalizar la an-
tigua técnica del fotograma. Se trata de un sistema de crear
imdgenes fotogréficas y directas, colocande objetos sobre --
una heoja de papel de contacto y exponiéndelos a la luz,
Moholy-Nagy era el inventor de muchos de los procedimientos
dque aplicaba en sus trabajos de laboratorio. Té&cnicas tales
como la doble exposicibn, tanto en la cfBmara como en la am-
pliadora, la combinacién de negativos y el montaje, dieron
lugar a la aparicién de un nuevo vocabulario en la profesién
fotogr&fica. Esta filtima técnica es, sin duda, uno de los
mé&todos creativos mis interesantes que utiliza la fotografia.
En su voluminoso libro The Picture History of Photography,
Peter Pollack afirma que Moholy-Nagy fue gquien —desperto el
interés artistico por el fotomontaje incorporando a esta
técnica toques imaginativos y surrealistas.

La linea divisoria entre el fotomontaje y el collage, en mu
chas ocasiones no estid muy claramente definida. A efectos
de definicibn, podemos decir que el fotomontaje esté& consti
tuido principalmente de elementos fotogrédficos, mientras
que el collage no impone limitacién alguna en cuanto a sus
componentes. El fotomontaje permite reorganizar las image-
nes fotogridficas y darles nueva forma y, a diferencia del
collage, su técnica es decididamente fotogréfica.

El fotomontaje nos ofrece un medio interesante de valorar

y sintetizar nuestras experiencias visuales, pues al cortar
las series de fotografias y elegir los elementos de ellas
gue interesan, el fotbgrafo se ve obligado a valorar los
materiales visuales a la luz de nuevos criterios. Dicho de
otra manera, se nos presenta la oportunidad de reorganizar u
unos elementos dispersos para formar un todo nuevo y cohe-
rente, Y la dlstrlbuclén final de tales elementos debe pre
vocar una sintesis qu? E?s produzca una experiencia visual
completamente nueva'.
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Leceibn 15.- La foto secuencia {fotomontaje temdtico)

15.1 Objetivos
En esta leccidn se pretende ejercitar el andlisis de las imd~

genes en funcidn del significado o implicaciones simbdlicas

(espectador analitico) .

Coordinacién de ideas con imdgenes para transmitir la informa-

cidén a través de éstas (autor):
La ubicacidén del suieto de la accidn, en las imdgenes tratadas
en cada tema.
15.2 Pelicula y debate
"Los animales" de F. Rossif.
Documental educativo gue ilustra la evolucién. Las distintas
transformaciones de la vida animél; sﬁ forma habitual de vida
resulta muy atractiva para los nifios de esta edad (11 y 12 afios).
15.3 Ejercicios y materiales.
15.3.1. Este ejercicio se divide entres fases, durante las cuales
se fiende a desarrollar cuatro actitudes diferentes, necesarias
después en la labor de codifiéacién de los mensajes audiovisua=

les.

"Primera fase: se elige una imagen a toda pdgina, rica en de-
talles, sin puntualizar a priori cudl serd su empleo. Se co~
loca la hoja boca abajo y se corta en rectédngulos de dimensio~
nes iguales (por ejemplo, 7 x 10). Las partes asi obtenidas
se disponen en un orden casual, teniéndose todas ellas a la =
vista. Se eliminan entonces aguellas que no contienen deta-—
lles significativos, o las gue no comunican ninguna sensacién
particular y que no podrian ser utilizadas en el montaje de
una secuencia. Las restantes, que han de ser por lo menos tres
(introduceidn, desarrollo y conclusidn del mensaje), serdn in-
terpretadas por el montador en base a su sensibilidad y monta-
das en una secuencia, pegadas a igual distancia sobre una car-
tulina negra, o por lo menos oscura, de dimensiones aptas para

.
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contener las imdgenes y separadas con un margen minimo de uno o
dos centimetros.

La primera ficha puede ser precedida por otra blanca, en la que
vayan escritos el titulo y el nombre del autor, y la dltima puede
ser seguida por otra en la que figure la palabra -Fin-. Dados -
los muchos vinculos existentes, en este caso el mensaje puede ser
también el mismo de la imagen inicial a toda pdgina, pero articu-
lado a través de los detalles que la componen. Naturalmente, es
mejor si la imagen se presta a interpretaciones y argumentoes del
todo diferentes. '

Elegida la imagen, se corta en recténgulos de igual formato.
Se eliminan los gue no tienen un significado particular.

Segunda fase: en la secuencia montada en la primera fase se elige
la imagen que se considere mds significativa y de ella se obtie~
ne el punto de arrangue para un nuevo mensaje mds completo. EL
tema ideado es analizado y dividido en varias partes, ¢ada una -
de las cuales serd representable por una sola imagen, y de las -
que una estd ya en nuestro poder. En este momento, conviene gue
el montador se provea de una hoja de cartulina negra con una aber
tura rectangular central de las mismas dimensiones de la ficha.
Con este frame, o marco, se procederd a encuadrar las imdgenes que
presenten partes interesantes a los efectos de la secuencia, si--
guiendo todos los criterios que hemos enunciado en los pdrrafos -~
precedentes de este capitulo. Las imdgenes aisladas y recortadas
pasaran a constituir, esta vez, una secuencia sobre una -tira- con
las mismas caracteristicas de vistas. La fase de bisgueda de las
imdgenes con el frame es esencial, porqgue permite componer libre-
mente valores que seria dificil leer sin este instrumento elemen-
tal. Leida a través del frame, la imagen modifica por completo su
composicién y permite una reinterpretacién de los campos y de los
planos. '

- Tercera fase: en este punto invertimos los términos de programa--—

cidn del mensaje. Como primera operacidn se elegird un tema que
serd independiente de cualguier imagen vista hasta aquf. El tema
debe ser, por lo menos la primera vez que se afronta esta tercera
fase, sencillo y ficilmente descomponible en puntos singulares y
representables por imdgenes. Estas serdn seleccionadas, recorta-
das vy montadas bajo los mismos criterios citados en la fase prece
dente. Esta es la fase a la que mds se le puede confiar y que pue
de ser reanudada cuantoc se quiera, diversificando cada vez el tipo
de mensaje asignado {documentacién, simbolismo, composicidn) .
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Se busca una composicidn en secuencia gue nos satisfaga,
Se pega todo en una tira de cartulina negra.

Cuarta fase: en este {(ltimo paso nos aproximamos al mundo del -
montador y hacemos que éste se convierta también en -cronista-.
Este debe indagar en la realidad inmediata y de ella extraer el
sujeto para su mensaje. El sujeto, una vez analizado y expuesto
por puntos, debe ser documentado fotogrdficamente. E1l material
fotogrdfico producido, siempre en cantidad mayor que las necesi-«
dades efectivas, serd analizadoc.reinterpretado y seguidamente mon
tadc en secuencia de fotografias, con las mismas modalidades vis-
tas hasta el momento.

Conviene acompaflar el trabajo realizado con un comentario escrito
por el autor, en el que éste explique las opciones interpretati=-
vas, entendiendo que la comunicacidn del mensaje debe correspon-
derle a la secuencia y no al comentario gue la acompafie.

La tira de cartulina negra en la que van pegadas las sucesivas =
imdgenes tiene una doble finalidad: recuerda ya la pelicula cine-
matogréfica, aunque por comodidad de lectura es mejor presentarla
en horxizontal que en vertical, y constituye un ~fondo- para la =~
imagen capaz de facilitar su lectura y réproducir las condiciones
de oscuridad y focalizacidn de la atencibn que siempre acompafian
a un mensaje AV. Y permite, ademds, a través de un dispositivo =
comGn para usaos didécticos, proyectar la secuencia y obtener asf,
de forma sencilla y econdmica, un ingtrumentos audiovisual com—-
pleto. Esta Gltima fase es aconsejable en un Gltimo momento de =
critica de grupo que siempre deberd acompafiar la terxminacidn de
la comunicacidn de un mensaje."22

15.3.2 Materiales: ilustraciones y papeleria
15 .4 Tareas

Repetir el ejercicioc de la clase con otra ilustracidn.
15.5 Informacidn para el asesor.
15.5.L. Objetivo del ejercicio.

"En la primera fase, el montador ha tenido la posibilidad de
‘poner en marcha mecanigmos de evaluacién y eleccidn de las -
imdgenes y de componer la secuencia, pero el tema estaba --
fuertemente condicionado por las imdgenes impuestas y por la
misma composicidén casual de la imagen. En la segunda fase,
una vez realizada una primera técnica rudimentaria de eleccidn,
puede pasar a analizar un tema que serd representable con imd-
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genes dejadas a su completa discrecién. E1l propio empleo -~
del cuadro acentla las _capacidades creativas. Sin embar
go, se mantiene el vinculo de la imagen-estimulo, poxr no --
plantear todavia el problema mds dificil de la creacidn total
del argumento. A esto se llega en la terxcera fase, en la que
se deja plena facultad de eleccidn y la atencidn se desplaza
desde la realizacién hasta la programacidn y el andlisis del
mensaje. En esta fase puede resultar Gtil, por lo menos en

lo referente al andlisis del tema, el trabajo en grupo, dejan
do despuds al individuo la posibilidad de realizar la secuencia
segiin su propia creatividad. Pero el dltimo vinculo, todavia
es oneroso, ya que la imagen obtenida de revistas en huecogra-
hado estimula unos problemas generales al reproducir imdgenes
de una realidad que dificilmente es la de la experiencia
cotidiana del montador. Por este motivo, &ste debe convertir-
se entonces en cronista y estudiar su realidad mds préxima, y
con ello nos hallamos ya en la cuarta fase.

La labor de equipo puede llegar a ser aqui la norma y el pre-
ludio de la futura tarea de preparacidn de un mensaje audio-
visual completo®
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Leccdidn lé.- Ia realizacidn cinematogrdfica.

16.1 Objetivos

16,3

l6.4

<~

Elaborar el planteamiente de la idea a filmarse: discutix su
importancia y significado para el grupo, asf{ como las posibi
lidades de comunicacién secial que proporciene su tema,
Determinacidn del g#nero gue ha de ﬁbordarse.

Le mds importante a tratarse agquf serd la discusién del grupo
v los acuerdeos que se establezcanbcomo preludie del trabaje -
en equipo parala labor cinemategrédfica directa.

Los alumnos deben compenetrarse en su tema y tener perfecta--
menteAclaro lo que van a hacer y el por qué.

Pelfcula y debate,

Se suspende la exhibicidn para llevar a cabo la discusidn de
proposiciones de temas,Para la visita que habrd de ;ealizarse
a estudies cinematogréfices serfa conveniente que los niﬁoé ——
elaboraran un cuestionario breve para centrar sus ingquietn
des.

Ejercicios.

Serdn reemplazados por visitas a estudioé—cinematogréficos pa
ra que los nifios conozcan las condiciones reales del rodaje,
asi como la integracidn de las distintas funciones necesarias
para la realizacidn cinematogrdfica,

Tareas,

Narrar en una composicién las impresiones personales de la vi
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sita a les gstudios cinematogrificos, incluyende los siguientes
puntos: (

clases de peliculas que ahi se realizan?

tomo estd organizade el estudiaF

de qué se cempone?

C8me hacen las pelfculas?

Qué pases se dan para llegar al rodaje (f£ilmacién)?

Puede un sole individue hacer cine? sf, no? Per qué?
Infermacién para el aseser.

Las condiciones necesarias para organizar la realizacién, va--
rfan segfin el género cinemategrdfice que haya de abordarse.
Disﬁinguiremos tres géneros & claseside filme, simplificande =
al mdximo sus caracteres:
a) el documental

b) el ;gEortaje

c) el de representacidén o argumental

Cada uno de estos tres géneres tiene una preparacidn y una rea
lizacién mfs o menos diferente, y cada une exigird un nfimero -
adecuado de colaboradores,

El decumental

Se trata de hacer un decumente de la realidad, de la vida, de
las personas, de la naturaleza, etc,.

Puedes realizarlo td selo o con varios colabeoradores. En este
Gltimo caso, hay que trabajar en equipo: todos opinardn sobre
lo mismo pero cada cualtendrd un trabajo concreto, independien
te y responsable al servicio de la idea que tengan en comfin,

Pueden distinguirse las siguientes etapass
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1. Establecer la idea o tema del filme que se quiera realizar.

Por ejemplo:

la ciudad en que se viwve,

la vida diaria en un pueblo de la montaiia,
el mar en la previncia,

la juventud el domingo por la tarde,

2. Preparacién del guién: determinade el tema, hay que conocer
los sitios, ambientes, personajes, panoramas, due interesen pa
ra desarrollar filmicamente dicho tema., Si son varies colabo-
radores, se sgefialan uno o dos dedicados exclusivamente a esta
preparacidn.

3. Redaccidn del guidn: sefialando cuidadosamente lo que se quie
re captar en cada toma, describiendeo el movimiento de cémara, -
anotando los ruidos, mfisica, voces que deberdn escucharse en la
banda sonora.

4, El rodaje, eshastante sencillo; supuesto un guidn bien elabo-
rado y contando con un compafiero que tenga algo de prédctica en
el manejo de una cdmara, Es mejor que no participen todos los
colaboradores en &l, Se designan el :director v la cédmara y sé-
lo si es preciseo, ayudantes de cdmara.

5. E1 montaje: aguf en el documental se reduce a ordenar las to
mas tal como estaban previstas en el erden del guidn. Orden --
que, casi con seguridad, no habrd sido posible mantener en el -
rodaje. Pero hay algo mids importante en el mentaje: conseguir
el ritmo, que cada toma estd en la pantalla el tiempe necesario
vy suficiente para que el espectador la asimile debidamente, Ni
mds tiempo ni menos, ya gue se producirfa en &l cansancic o de-
sorientacidn., Y el filme resultarfa desagradable.

6. En la sonorizacidn debe seguirse, en general, le previsto en
el guidn. Aungue se puede mejorar y simplificar,

El reportaie

En definitiva,también es un documento pero existen diferencias

fundamentales en el procese de su realizacién, E1 documental -
se elabora con el guidn, lo que es imposible en el reportaje, -
porque en 8ste lo que captard la cdmara es irrepetible, no le -
puedes tener entre los ojos otra vez igual que ahora, en las --
mismas circunstancias, con el mismo valor anecddtico. En el do
cumental puedes acomodar la realidad a tu visidn subjetiva, En
el reportaje debes acomodarte a la realidad del acontecimiente.
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El tema para un reportaje puede ser cualquier acontecimiento:
un partido de futbol,

una competencia atlética,

una cacerfa,

un dfa de excursién por el campo,

un desfile militar.

Pere siempre con esta nota peculiar de alge lrrepetlble y fue-~
ra de lo normal: lo que estd ante la cdmara no se repetird, sé
lo se tiene una eocasién para captarlo y debe captarse del me--
jor modo posible. Ahf estd el riesgo, el mérito y la aventura
de tode reportaie.

El reportaje puede realizarlo uno s8lo con la cdmara, pero es

mejor si trabajan 2 0.3 compafieros que también tengan o censi-
gigan cédmara, .

No hay gue redactar guidn. Es superfluo, ya que no se sabe cd
mo se van a desarrollar las cosas, qué detalles, qué anécdotas
ecurrirdn, Pero si es necesario prevenir, y si existiese ese
equipo de cdmaras, hacer un plan de conijunto. Por ejemplo: si
se desea hacer un reportaje sobre un conmbate de judo, dos cidma
ras captarfan el combate desde &ngulos diferentes y cercanos,
otra cdmara con teleobjetive irfa captando actitudes interesan
tes de los espectadores, desde el que masca chicle hasta el ~- -
que gesticula con las manos. Y otra cédmara situada en alto to
marfa vistas generales,

El montaje es muy importante en el reportaje, ya que el resul-
tado de las tomas es muy desigual.

Son tres fines los que se buscan:
méxima objet;V1dad,

interés,

belleza,

Estes son los ingredientes del reportaje, que hardn pasar un -
rate agradable al espectador,

No hay dque tener miedo a llenar la basura con los trozos de ba
ja calidad. vVale mds un reportaje de cinco minutos que el —~--
aburrimiento de veinte.

La sonorizacién debe ser sencilla, Si se colocan ruides de am

‘piente, que no se despeguen ridfculamente de la imagen, Y no

hay que colocar un comentario donde las imfgenes ya se explican
por sf mismas. Por ejemplo: si se ha filmadq un reportaje de -

.
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un dfa de excursidn y se cortan unas imfgenes del bafio en un ~-
rfo. Estd de sobra poner un comentario que diga: "Despuds nos
bafiamos en el rfo..." Y2 se ve, no hace falta que se diga. Pue
de acompafiarse con mfisica juguetona para amenizar,

El argumental (o g€nero de ficcidn)

Realizar un filme argumental es una tarea ambiciosa, llena de =
dificultades v de alicientes, Per fuerza se impone una labor
de equipo y un ebjetiveo comfin en muchos de los participantes —-—
que los disponga a la colaboracién desinteresada.

Inclufmos algunas de las oportunas recomendaciones, dadas por -
Lamet, Rodenas y Gallego:

"a) La previsidn de las posibilidades que estén al alcance.
Escenarios naturales aptos, medies de transporte para acudir a
ellos, posibles intérpretes, condiciones de la cdmara toma-vis-
tas, tripodes (aquf se llaman tripiés), carre para -travelling-
medios de iluminacién, etc., La existencia o no de algo en con-
creto condicionard el planteamiento del guidn. E=z ebvio que,
si no tienes reflectores, no pensards en una accién nocturna o
en interiores oscuros. Aungue con l4mparas potentes y un poco
de inventiva se podrfa solucionar el problema.

b) Buscar el asesoramiento de una persona prédctica en fetogra-—
ffa y en cine, ya profesional ya aficionada, a guien tenga con
fianza para gue ayude a salir de apuros,

c) Establecer un comitd directivo compuesto por el director, -
guionistas, jefe de fotograffa y el jefe de produccién.

El director serd el responsable artistico de la pelfcula, Es-
cribird el guidn técnico, ensayard y dirigird las temas en el
rodaje.

Los guienistas redactardn el argumento y su tratamiento £L{lmi-~
co con la organizacidn de escenas, secuencias y partes del £il
me. Luego en la redaccidn del guién literario dardn censisten
cia a los ambientes, situaciones y personajes.

El jefe de produccién es el organizador material del rodaje., -
Sefiala, de acuerdo con el director, el dfa, la hora y lugar —-
del rodaje, citando los elementos necesarios del equipoe t&cni-
co v a los actores.

El jefe de fotograffa, visto el guidn técnico escrito por el -
director, prepara la c#&mara, las luces necesarias y tode le due
crea conveniente para obedecer al director y a su guidn téenico,
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Este comité directivo se ha de entender entre sf al mdximo. -
Las decisiones importantes, la eleccién de todo el equipo técg
nico y del elenco de acteres y actrices, lo debé€is hacer en -
comfin y de acuerdo. UNA PELICULA ES UNA OBRA DE COLABORACION.

Otros detalles précticos:

No olvides la importancia del secretario o secretaria de roda
je. Que sea eficaz, de memoria muy desarrellada, despierta,
gue no haya que irle explicande las cesas,

En el rodaje de una toma, el directeor da las &érdenes de:

IATENCIONi para prepararse todos, guardar silencio y orden:
iCAMARA;} y la cédmara pone su moter en marcha, actuande la cla
queta, o algo que haga sus veces, para numerar la toma con --
vistas al montaje: :

jACCION; y empieza lo previste en el guiln:

iCORTAR] y se interrumpe el rodaje.

Esta fltima orden la da el director por regla general, péro la
pueden dar el cédmara o el ayudante de direccidén si comprueban

un fallo, si un actor se ha salide del campo de cdmara o se ha
equivocade. ’

En cuanto al montaje: se le encomienda a uno determinado o lo

hacégis en comin. Y no credis gue es una etapa sin importancia
Con el montaje pod8is estropear o mejorar la pelfcula.

Una recemendacidn final para el sonide: buscad en el guidn es-
cenas gue se entiendan por las mismas imdgenes, Desechad did-
logoq‘por el inconveniente que supone una posterior sincroniza
cidn.

Hay que afiadir alge sobre la funcién del director. Es mds con
veniente gue su labor se reduzca a la supervisifn y coordina-~

cidn del equipo, delegdndose las funciones de decidir y respon
sabilizarse del filme a todo el equipo. Este se hace extensi-
vo a cada una de las secciones: deben discutirse siempre los -

hechos que se consideren importantes de hacerlo y cualquier --

miembro del equipo puede selicitarle, sugerirle o asumirlé. -
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las funciones propuestas no denotarin jerarquias, sino Gnica-
mente el reparto de labores para mejor llevar a cabo el traba

jo vy la responsabilidad de cumplirlas.
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Leccién 17 .- Argumento cinematogréfico

17.1 Objetivos
Explicacién de las diferencias entre actuacidn teatral y actua
cidén cinematogréficai
Es conveniente que los hiﬁos exploren la actuacidn mediante -
su participacidén personal. Estos ejercicios guardan, tan --—
solo una relacidén indirecta con el tema de la leccidn, pero
serd dtil para hacer manifiesta una de las dificultades ma-
yores del género argumental o de ficecidn: la actuacidn.

17.2 éelicula y debate

17.2.1. "Los erizos nacan sin pfias", pelicula bllgara actuada por
nifios. Comedia que narra las vivencias infantiles sobre la -
escuela, el barrio y los amigos-y, aunque hay evidentes dife
rencias culturales, es unAbuen ejemplo de actuacidn infantil,

17.2.2 . Debate
Diferencias en el modo de vivir de los nifios, segin el £ipo -
de sociedad al qﬁe pertenezcan,
Diferencias de forma de vida; segin la clase social a la gue
se pezfenezca._ -
Correspondencia o no en lo que socialmente se dice y lo que
realmente sucede, scbre la problemdtica de los nifios.
Opiniones personales sobre 16s problemas de los nifios y los

" y6venes.
17 .3 Ejercicios

Estos éjemplos sugieren una forma de motivar la actuacidn:
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1) "si el educador anuncia solemnemente la presencia de un
monstruo y lo describe detalladamente, la bestia no tardard
en aparecer como una aglomeracidén de nifios transformados.
La tarea es condicionar la conducta del monstruo a una xre--
presentacidn mds razonada para elevar la intensidad de la -
ilusiég escénica, pero permitiendo un amplio margen expresivo
donde el impulso original se vea reﬁorzado por el razonamien-—
to inteligente.
2) "Una sdtira a la conducta del nifio colérico y berrinchudo
puede conseguirse espontdneamente con una representacidén don-
de descubre su capacidad para reirse de si mismo en un acto
consciente ante los demds".
3) "El psicodrama, como pantomima autobiogrédfica, que describe
desde el nacimiento hasta la mqerte; resulta ﬁuy sugerente —--
porque incluye incidentes del pasado y del futuro donde el re-
cuexrdo, la previsién, la experiencia, la ficecidn y la fantasia
pfoducen actuaciones tan pintorescas como significativas®.
4) “Para que todos los nifios del grupo participen en el juego
libre de la expresidn teatral, el educador puede 'abrir' una

enorme y maravillosa petaca que, contiene de todo para que -

cada guien escoja, por turno, lo que mds le agrade. Hemos =
visto sacar elefantes, calzones, novias, automdviles, ratones,
Vmotocicletas, padres regafiones y mil cosas nds” .

5) "Para hacer teatro tenemos muchos recursos motivadores, en

tre ellos: los ladridos de un perro bravo, los chillidos de -
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un molestoso bebé, la voz de un gigante y muchos objetos ex~

trafios que siempre estén disponibles en los bolsillos del edu

cador para cualquier emergencia sensibilizadora"gzs)

Tareas

Elaboracidén de 2 argumentos en gue se traten aspectos distin-

>

tos de la vida de los nifios.
Informacidén para el Asesor.
Diferencias en la actuacién teatral y la cinematogrdfica.

"El cinematdgrafo se distingue del teatro desde el momento en
gue presenta al intérprete sus exigencias propias en el desem
pefio de su trabajo. Ello se explica por la exactitud de nues
tro arte. ELl encuadre tiene un metraje determinado, las to-

mas y las secuencias también lo tienen. Los fragmentos f£il-

mados por lo general no son extensos: se proyectan en la pan

talla en pocos segundos y raras veces. alcanzan al minuto.

Recuérdese gque el libro (argumento) se compone -como el filme
de una serie de tomas fragmentarias, y que se filma también -
por trozos gue se fijan separadamente. Por tanto, la accidn
del actor se filma también por trozos aislados y bastante cor
tos, gue ademds son siempre de un metraje determinado de an-
temano. Durante la filmacidn, el actor no se desempefia de ma
nera continua;tampeoce actda en tomas colocadas en su orden 14
gico, sino a través de fragmentos considerablemente separados
entre si. Esos intervalos entre una toma y la que le sigue -
pueden durar minutos, horas, dias, a veces semanas o meses, =~
pues la filmacién no sigue el orden de los hechos, sino que -
depende de exigencias y comodidades técnicas de la realiza--—
cién.

El actor de teatro, por lo comin, trabaja en una sola obra por
noche; en cambio el actor de cine trabaja en un personaje du-
rante varios meses. El actor de teatro no tiene absoluta ne-
cesidad de recoxdar con precisién sus movimientos, ni en rela-
cidén al espacio en que se desplaza ni al tiempo gue dura su -
reaccién. E1l espectador de teatro sigue la accidn de la esce-
na desde numerosos y variados dngulos, segiin la ubicacién de -
su butaca. E1l actor de cine debe moverse teniendo en cuenta -
los bordes del cuadro, que a veces -en los grandes primeros -
planos- es muy estrecho para su juego. El actor de teatro de-
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be salir del escenario para desaparecer de la vista del espec
tador, pero al actor de ecine le basta con desviarse uno o dos
centimetros para salir del cuadro o del foco.

El actor de teatro no puede nunca ubicarse en el escenarioc en
un solo lugar respecto del espectador; el actor de cine debe
moverse con exactitud constante en el cuadro, porque el espa
cio del mismo es limitado y los espectadores lo ven siempre -
desde un mismo puntoc de vista: el punto de vista de la cédmara.
Si, por ejemplo, debe verse un gran plano del actor en tres
cuartos de perfil y éste desvia su cabeza dos centimetros, ——
puede ya ser visto en perfil completo; si suponemos que en ~-—
ese momento debe verse caer una l&grima de sus ojos, ese error
de dos centimetros puede hacer invisible la ldgrima para él -~
espectador.

El actor de teatro debe decir su texto de modo qgue lo escuchen
todos los espectadores; el actor de cine, de manera que lo es-
cuche el micréfono, que por cierto tiene un oide muy fino.

Analicemos ahora los defectos y ventajas de la técnica del ci-
ne para el actor, en relacidn con la técnica teatral:

La filmacidén fragmentaria y separada'de las tomas no le permi-
te al actor compenetrarse poco a poco de su aceidn, como su-
cede en el teatvro: la filmacidén rédpida de fragmentos cortos -
exige del intérprete una inspiracidén de tipo reldmpago, una -
accién creadora rédpida y repentina. .

El actor de teatro no puede acordarse de todos los pequefios -
detalles de su papel durante la prolongada duracidn de su jue
go (por lo general, toda la noche). El actor de cine puede
matizar maravillosamente, en cambio, porque le es mds ficil
recordar los detalles mis minimos y pequefios de su actuacidn,
que es de pocos segundos . ’

El actor de cine debe poseer una gran memoria emotiva, pues
estd obligado a retener sus emociones, sus sensaciones, tal cg
mo las gradda en cada fragmente, ya que las tomas no s6lo pue
den estar separadas por grandes intervalos de tiempo, sino -
que generalmente se filman sin continuidad. Por lo tanto, =
el director debe sexr el guardian principal de la memoria emg
tiva de sus actores.

El actor de teatro no puede verse a si mismo en escena ni con
trolar objetivamente su labor. El1 actor de cine, en cambio,
se ve y escucha a s{ mismo en la pantalla, a través de las tg
mas durante todo el periodo de la filmacién; y ello le permi-
te confrontar y modificar su propio trabajo.
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EL actor de g¢ine estd obligado a actuar con exactitud precisa
dentro del espacio en gque se mueve y debe sentir la menor va-
riacién que imprime a cada movimiento; el actor de teatro estd
Jibre hasta cierto punto de esa molestia. Pero, en compensa—
c¢ién, el actor de cine adquiere al ser filmado la posibilidad
de que el espectador lo vea desde los dngulos mds ventajosos

Y expresivos. Los grandes planos le permiten desplegar ante
el piblico los matices mds delicados, mds tenues de la vida,
an su rostro y en sus ojos, y hasta la de jugar con parte de
su cuerpo. Esa ventaja es inaccesible al actor de teatro.

La necesidad de hablar claro y fuerte, en forma ,audible para
todos las espectadores, crea inevitablemente en el artista
una articulacidén especifica gque caracteriza su diccidén y pro-
nunciacién. Al actor de cine hada lé impide hablar con sen-
eillez y naturalidad, sin preocuparse de las dimensiones de la
gala,

El actor de teatro nunca puede actuwar entre objetos verdaderos
o ante una verdadera y auténtica naturaleza; no puede galopar

de verdad seobze un caballo, correr sobre una locomotora, volar
en un avidén, disparar un cafidn verdadero, etc.

¥ finalmente, en el teatro son limitadas las posibilidades -
del montaje; en cambio en el cinematdgrafo son infinitas.
Ese montaje, en manos del director, ayuda al actor cuyo tra-
bajo cobra asf particular nitidez y relieve a través de la
imagen" . :

A continuacién presentamos un ejemplo de pelicula de ficcidn, con
argumento, realizada en un colegio espaifiol:

"En el curso 1965-1966, los alumnos del 50. curso de bachille-
rate del Colegio Inmaculada de Alicante, pusieron en préctica
esta idea. El resultado fue una pelicula argumental de 35 -
minutos de duracidn, rodada en 16 mm. Buena parte de la Pren
sa Nacional se hizo eco de ella.

El titula: CADA PEZ A SU ESTANQUE.

El tema: el primer amor de un muchacho y una muchacha adoles-
¢éntes . ’

su arqumento.

El hermano pequefio de Inmaculada y un compafiero suyo se han
retrasado jugande, y llegan hora y media tarde al colegio.

Tienen siete afios.. Son castigados de rodillas en el centro
de un pasillo por donde pasan la mayoria de los alumnos del

colegio.
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El hermano de Inmaculada trae una carta y una foto de ella
para Luis, un muchacho de cuarto curso, simpitico y sofiador.
Luis se encamina a la clase después de un recreo junto a sus
compafieros de curso. Al pasar por donde estd castigado el -
hermano de Inmaculada, éste le entrega la carta y la foto.

En el.camino hasta la clase, Luis lee la carta y contempla la
foto, —-en off- se escucha la voz de Inmaculada: -"Querido --
Luis:... el domingo... es posible gue pueda salir. Espérame

a las once... Tengo una pecera e€noIrMe aungue CoONn PoOcoOsS PECSS ...
Me acerco, miro con los ojos pegados al cristal. Los peces me
rodean como si me guisiesen. Me da un gusto especial...”

¥a en clase, Luis acaba de leer la carta apoyado sobre la ven
tana cercana a su pupitre. La ventana da a un claustrxo con -
cipreses en cuyo centro hay un pequefio estanque. Unos chicos
de segundo curso intentan pescar un pez. Y tiene la idea:

en su pupitre tiene un tarro vacio de nescafé, podria regalar
un pez de agquel estanque a Inmaculada.

Aprovechando una clase de gimnasia, busca & uno de los que in
tentaban pescar un pez. Burlando la vigilancia del profesor
de gimnasia, durante la sesidén de saltos sobre aparatos, se
fugan. Hacen el pacto. El de segundo buscard un pez en el
estanque. Es interno y lo hard por la noche porque hay me--
nos riesgo. '

En los dormitorios del colegioc a las 0.30. Son tres los com=
plicados en el -safari-nocturno. Durante su excursién por los
pasillos se encienden de repente las luces: un Padre que se -
retira a dormir. Pasa €l apuro. Llegan al claustro del es-
tangue. Cuando intentan pescar el pez, uno de ellos, un gor-
do enorme, se le ocurre la —gracia- de lanzar al agua al que
pactd con Luis.

El gue resultd mojado se ha retrasado durmiendo. Un educa-
dor va a despertarle, proporciondndole un susto maydsculo -
~¢Nos habrd descubierto?~ Para colmo, estd desnudo en la ca-
ma y el pijama estd mojado, pendiente de la puerta del armario.
Pero el educador no le ha dado mds importancia.

Dicho interno de segundo espera en la azotea del colegio la
llegada de los externos. Cuando llegan va en busca de Luis.
Y le da el pez en el tarro de nescafé, previamente escondido
en una papelera.

El domingo por la mafiana, Luis inicia su peregrinacidn por -
las calles de Alicante con su cbsequio para Inmaculada. Fija
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su atencidn en un cartel: "1 - x - 2, Haga quinielas. Espe-
ra impaciente mientras mira el pez inquieto en la nueva pece-
ra que le ha buscado. Sale de la porteria el hermano de Inma
culada gue va a jugar a la playa cercana. Le saluda Luis con
alegria, pero su sonrisa queda helada en los labios: sale In-
maculada con otros chicos y chicas. Se despiden entre si e -
Inmaculada sale a pasear con Pedro, un chico de gquinto curso
que va al mismo colegio.

Luis, con su ilusidn rota, camina hacia la playa. Se quita
la chagqueta, pregunta al hermanito si Inmaculada sale mucho
con Pedro. 8i, sale mucho con Pedro. Luis se derrumba des-
ganado sobre la arena y deja la pecera al borde del agua.

Lunes siguiente: el colegio es para Luis un infierno. Un pro-
fesor le llama la atencidn por su deficiente aprovechamiento.
Mientras el profesor explica una demostracién geométrica, -
Luis se imagina ver pasear a Pedro con Inmaculada por diversos
sitios de Alicante. Hasta gue se rebela, tira los libros al
suelo, se levanta decidido y borra lo que el profesor habia -
escrito en la pizarra. Este, sin inmutarse, le expulsa de --
clase.

En los patios de recreo del colegioé Luis ha esperado la sali-
da de clase de los de guinto. En un grupo estd Pedro y seis
compafieros mds, discutiendo acaloradamente sobre problemas. -
de clase. Aprovechando ese momento, Luis se acerca al grupo
v de un empujén rabioso tira a Pedro por los suelos. Se or-
ganiza una persecusién. Los de quinto logran atrapar a Luis

¥ se lo llevan en hombros hasta el campo de hockey. Alli -
Pedro le propina unos buenos bofetones y le hace sangrar por
la nariz.

Los muchachos de segundo que facilitaron el pez a Luis presen
ciaron la persecusidn y corriaron para avisar 'a un conserje,
el cual corre a ver lo ocurrido. Los de quinto estardn casti
gados en recreo durante varios dias.

En la clase de quinto, Pedro y sus compafleros cumplen el cas-
tigo. Cada cual se dedica a diversos quehaceres: hacer paja-
ritas, leer -La codorniz-, colgar un monigote negro, que re-
presenta. un -cura-, de una vara como si fuese una horca...

la pizarra estd llena de apodos de profesores. Y Pedro pien
sa en Inmaculada. Por una de las ventanas de la clase se -
divisa el claustro de los cipreses con el estangue. En esto
llega Luis con su pecera, y triste y cabizbajo devuelve el pez
a su estanque, mientras como un grito desgarrado se escucha -~
la cancién - Td me dijiste adids...~"
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Ya ves gue el argumento se amplid en todos los sentidos. Y -
muchachos de 14 y 15 afios lo han convertido en imdgenes. En
verdad han llevado a la pantalla algo de su vida. El pez fue

para ellos el simbolo de un amor puro, ingenuo, imposible...
pero amor.

¢(No te gustaria manifestar algo de tu vida filmicamente?."(27)
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Leccibn 18.- Guidn cinematogréfico |

18.1 Objetivos
~ Discusibn de la adaptacibdn de textos literarios para el
cine (ver informacifn de esta leccibn).
~ Preparacifn del guidn técnico de las peliculas gue se
filmarén. La clase se destina a la elaboracidn £final, del
plan de rodaje incluso seria conveniente esbozar los pla-
nos sugeridds para que el alumno esté plenamente seguro de
la imagen que usarf y si &ésta expresa de verdad la intencidn
que se pretende transmitir,
- Se medirén los tiempos de duracibn de los distintos pla-
nos para saber éon certeza como se repartirén, cuanto du-
ran, etc.
El tema serd tratado en té&rminos técnicos.

18.2 Pelicula y debate

18.2.1.~ "Los hijos del subdesarrollo”
Documental de anflisis soecial que narra la situacidén de la
nifiez colombiana, en particular, y latinoamericana en ge-
neral..
Los efectos de la pobreza y la penetracién cultural, de los
objetivos politicos que el imperialismo norteamericano es—
conde en los programas de control de la natalidad para rea
firmar su pederio econbmico en Amériéa Latina.

18.2.2.~ Debate. ' .
~ Bénero en gque se aborda el tema

~ Diferencias técnicas gue se hayan observado en esta pe-
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licula con otros que traten la situacidn de los nifios.

~ Epoca en que se sitda.

- Experiencias que provoque la pelicula.

- Conclusiones.

Ejércicios.

Organizar los equipos en nGmero de 5, por edades, para que
coincidan en intereses y posibilidades y el trabajo se vea
facilitado.

Cada uno de los miembros hard una proposicidn personal de
guibn y de la discusidn general de todas las ideas prépues-
tas, del tema previamente decidido, saldrd la forma f£inal
del guidn.

Tareas.

La tarea ser8, Gnicamente, gue el alumno someta a prueba la
claridad y equivalencias de su guidn con alguna persona cer
cana de su confianza, amigo, primos o primas, padre, madre,
vecino, etc., para tener un juicio externo que evalfie la
capacidad expresiva y comunicativa de lo planteado. Se ano-
tarén las cfiticas, observaciones y sugerencias para coné--
trastarlas con las del equipo para hacer las modificaciones
que parecieren necesarias.

Informacibén para el asesor.

La siguientes reflexiones del maestro José& Revueltas sobre
la adaptacién literaria al cine nos parecieron fundamenta-
les no solo’para tal objeto, sino para el tratamiento

de la idea en general y recomendamos que, de ser posible,
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se lea todo el texto.
Punteo de conclusiones:

"pPrimera. La versidn cinematogréfica de un material no ci-
nématografico (es decir, no escrito especificamente para
el cine), no puede someterse literalmente a &ste, sino que
ha de ser, en todos los casos, una reversidén del mismo al
lenguaje propio y privativo del cine.

Sequnda. El procedimiento de que se dispone para evitar

una versibén cinematogrdfica estrechae inimaginativa lite=-
ralmente sujeta al texto no-cinematogréfico del que deberd -
salir, es el de someter dicho texto a un andlisis literario
que ponga al descubierto las implicaciones fundamentales con
tenidas en el mismo, a saber:

a) Cudl es la intencidn sustantiva que se propone ese mate—
rial y cufles son los elementos convergentes gue contribu-
yen a realizar dicha intencidn.

b) En qué punto culmina la intencidn sustantiva y cGdl es
‘el grado de convergencia hacia ella de los elementos o fac-
tores componentes que contribuyeh a realizarla.

c¢) Cudl es la ordenacidn en gue estéln dispuestos los elemen
tos convergentes por cuanto al grado de su convergencia res
pecto a la intencifn sustantiva, y cudl es la forma en que
mutuamente se condicionan entre si a lo largo de su trayec-
to hacia el punto culminante.

Tercera. Resuelto ya el an8lisis literario, la siquiente
etapa del trabajo deberd ser el anilisis cinematogréifico del
mismo texto, sobre la base de los resultados obtenidos en
el andlisis anterior, a fin de descubrir las equivalencias
que deben proyectarse en la pantalla. Este andlisis com-
prende las siguilentes operaciones bésicas:

a) Exclusién de los elementos innecesarios, transformacidn
adecuada de los demds y creacidén de elementos nuevos, ya
sea que &stos se encuentren implicitos en el texto original
0 que no existan y deban ser inventados.

b) Ordenacién de los .elementos dentro de un rigido princi-
pio de unidad de propbsitos y sujetos de modo invariable

a una progresidn ascendente hacia el punto donde debe cul-
minar la intencidn sustantiva.

Cuarta. La informacidn que proporcione la pantalla al es-
pectador deberad ser siempre estricta e invariablemente
univoca, es decir, no sujeta a ninguna otra clase de inter



pretacibnes fuera de la finica necesaria, forzosa por si
misma. Este es un principio fundamental que jamls puede ser
alterado y que deberi observarse en todas y cada una de

las instancias del proceso de una pelicula, desde los in-~
dicios que originan una percepcibn, las percepciones que
forman una imagen y las imAgenes gue dan una nocidén, has-
ta las nociones que forman un concepto. (V Sergio Eiii%ni
tein. El sentido del cine. Cap. I, Palabra e imagen).

Esto no quiere decir que la pelicula, por ello, deje de
proporcionar informaciones destinadas, deliberadamente,

a suscitar diversas conjeturas, cuando la intencibén sus-
tantiva asi lo reclama, como en el caso de las peliculas

de suspenso. Pero estas conjeturas, a su vez, deberan es-
tar predeterminadas con vistas a un propbsito también uni
voco, de cuyos limites no pueden salirse en ningfin casoﬂ"(zs)

La ayuda del asescr en esta labor es muy Gtil pués ha de
estar pendiente de que sus alumnos tengan presente la idea
central (intencidn sustantiva para Revueltas) como eje
alrededor del cual se planteardn los elementos restantes.
Los nifios generalmente innundan de sugerencias cualguier
tema y, a menudo, se desvian del propdsito. Agui esta la
actitud vigilante del asesor, que debe ver en conjunto el
c@mulo de proposiciones, indica¥ las dificultades de inten
ciones que aguellas plantean para que los alumnos puedan
decidir si es adecuada, suficiente, v&lida, o no su propo-
cisibn.

(*) La referencia aparece asf en el eriginal.
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Leccién 19.~- Plan de filmacidn

19.1 Objetivos.
Hasta esta leccidn hemos evitade la informacién sobre los movi
mientos'de la cdmara, porque queremos que se-.aborden sdlo cemo
un elemento t&cnice, evitdndonos la discusisn de sus implicacio
nes tebricas, por lo cemplicado y extenso-de.su. tratamiento.
El nifio debe entender de esta leccidn*la‘necesidad de planifi--
car con cuidado lo que va a realizarse pava gue se acostumbre a
aprovechar al mﬁximo sus recursos materiales y humanos, evitan-
do su estéril pé&rdida,
En nuestros paises, es una "desviacién" que no debe fomentarse:
en el &mbito de trabajo que sSe:proponga reeducar y formar al in
dividuo en térﬁinos de la crftica, el andlisis y la planeacidn
sistemftica de sus objetivos,; mo cibe el “desperdicio" como ~-=
principio.
Se precisan los detalles del guidn en cada apartade del reporte:
a) nfimero de la toma; b) descripcién de lo gque se debe filmar;
¢) tipo de plano, distancia, composicidn; d) duracién del encua
dre; e) didlogos, sonidos, mfsica, vestuario; g) observaciones:
- Organizacién del tiempo de filmacién, por si no es suficiente
el tiempo de las clases del taller vy hay que incluir tiempo ex-
tra,

19.2 Pelfcula y debate.
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19f2.1 “Tiempos modernos", de Charles Chaplin., Ejemplo muy intere-
sante y divertido de la terrible gran crisis de los 20's. Po-
sibilitard el desarrollo de un amplio debate en el que se abor
de el andlisis histérico, polftico, eccnémice y social de la -
época,

19.2.2 Debate.
Qué quiere decir el autor con esta pelfcula?
Cambia el trate personal entre los personajes? SI? No?
Por qué? Qué personajes cambian? C8mo canbian?
Son adecuados el vestuarie y el escenario presentados?
Opiniones personales y conclusiones.

19.3 Ejercicios,
Esta informacién se extrajo del libro de Kulechev, ya menciona
do en otra parte. Texto cldsico que todo estudiante de cine -
deﬁe conocer y que, sigue siendo vigente, a pesar de algunos -
detalles que han sido superados por el avance de la técnica. -
Fue la més completa'informacién al respecto que pudimos conse-~
éuir, aunque para nuestros fines, salen scbrando algunas de las
recomendaciones que competen principalmenteva la industria cine

matogrdfica, o a la produccidn de leos grandes estudios.

1) Forma aconsejable de llevar el plan de filmacién.
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"La primera columna especifica qué escena, o capftulo bdsico -
del argumento, se va a filmar, y en la segunda el niimero de la
toma. En la tercera se anota el nombre del decorado, si se ~-
filma en el estudio o el nombre del lugar al aire libre, desig
nado para el rodaje, Ya dijimos que el director y su ayudante
llevardn asimismo un registro de los decorados y lugares natu-
rales elegidos. También se anota si el efecto buscado es diur
no o nocturno, :

En la cuarta columna se anota el tipo de plano que pienéa uti-
lizar el director; recordamos a ese efecto que en la pdgina 28
se especifican los nombres y clases de planos, desde la toma -
de conjunte hasta el gran primer planc. En los caseos de diff-
cil especificacién de plane {como puede serlo una composicién
diffcil, con partes de un primer plano sobre un planc de con--
junto), conviene agregar un peguefio dibujo o usar algin signo
convencional,

En la guinta celwma, contenido de la imagen, se describe el -
contenido de la accidén de la toma cuyoc nlimero se especifica en
la columna segunda, Aguf se incluye cuanto expone el autor en
ese momento, en el desarrollo que le ha dado el director: se -
describen heches, personajes, etc., todo cuanto se verd luego
en la pantalla,

La columna sexta se dedica a la concepcidn plédstica y de pers-
pectiva que contendrd la imagen. Por lo tanto, en ella se in-~
cluirdn los croquis, dibujos o descripciones suscintas de la =
composicidn del cuatro. E1 dibujo como hemos diche, ayuda a -
fijar la concepcién del director, aclara la disposicién de los
principales personajes y objetos, y permite indicar con peque-
fias flechas la direccién del movimiento. Cuando se trata de =
una toma filmada en movimiento como es el desplazamiento llamz
do travelling, se dibujan los principales momentes en que la -
imagen varfa dentro de esa toma, bosquejando los distintos crg
quis. En ese case, se numeran los dibujos dande el nfmero 1
al gue indica el principio del movimiento y el Gltimo nfimere de
la serie, al dibujo gue sefiala la detencidn de la cdmara, y se
distribuyen los nfimeros contenidos entre primero y fltimo a los
dibujos intermedias.

Cuanto mds simple sea el bosquejo dibujado, cuanto menos deta--
lles contenga, menor serd la diferenciz entre la concepcién del
dibujo y la realizacién vista en la pantalla. Hay que dibujar
solamente aquello gue pueda ser filmado:

Las columnas séptima y octava se destinan al sonide: la séptima
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se dedica a sonideo filmadeo simult&neamente con la imagen {sin--
cronizacién) vy la octava a sonide filmadeo per separade (seonori-
zacién)., Come ya hemes explicade al comienzo, la mayorfia de --
las veces ne ceincide la aparicién y desaparicién de un efecte

sonoro con la imagen: el ruide de un pite de f&brica, per ejem-
plo, puede durar mientras pasan tres temas y puede ir disminu--—
yendo o aumentando en intensidad.

Por no depender, pues, de la imagen, la aparicidén y el final de
un determinade efecte senore, es gue la anetacién del misme en

estas des columnas se hard de otra manera. Existe generalmente
una serie de signos cenvencienales para sefialar en qué momente

de una tema se marca un efecteo sonore, su duracién, su final y

sus reciprecas relaciones cen la imagen.

En forma. légica se ha de entablar una relacidn convencional de
los seonides, en le que se refiere a la definicién de su carde-
ter, palabras, ruides, misica. DPara marcar el aumento o la dis
minucidén de su intensidad cenviene aumentar o disminuir el gro-
sor de la lfnea que indica senido. Si en la columna sonora se
indican simulté&neamente varios tipes de ruides, es recomendable
marcarlos en diverses coleores.

El ruide sincronizade que se tema durante la filmacién necesita
menos indicacienes, porque es generalmente el que surge de la -
misma accién (pases, golpe sebre una mesa, cafda, etc,)

Los ruides de la octava celumna, que Se agregan generalmente una
vez terminada la filmacién de la pelfcula, deben ser especifica-
dos con mayor precisién: ruide de tranvia, cante lejane, pito de
locemotora, etc. Cenviene también indicar en el comienze de la -
linea dedicada a la msica, cudl es su cardcter, resuena la mar-
cha triunfal, aparece la melodfa 1frica en la orquesta, tema del
ataque, tema final, etc, En esa forma el encuadre expene de mane
ra clara el contenide de las tres peliculas gue formardn la pelf
cula final: imagen, banda sonera de hablade, banda de ruides y -
misica.

L2 novena columna se dedica a sefialar el metraje, es decir,la du
racién de cada toma. Para elle se calcula la duracién natural de
su texte hablade, etc., por medio de un creonémetre ¢ simplemente
de un segundereo. La cantidad de segundes, dividida por la mitad,
representa aproximadamente la cantidad de metres de la tema. Es
interesante recordar que la experiencia demuestra que la accién de
una tema, cuande es concebida mentalmente por el director,disminu-
ye generalmente en su tiempo, quizd perque el precese mental es mu
cho mds r&pide que el real. Por ello se aconseja agregar siempre a
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la duracién calculade tedricamente, un 20% mds de tiempo.

La Gltima columna estd reservada para observaciones. En ella
el directer anota indicaciones especiales para un determinado
efecto té&cnice o para detalles de organizacién de una toma da

" da, También se anotan allf los diversos recursos t&cnicos: -

19.4

19,5

esfumatura, aparicién o desaparicidn stbita, ete, (disolven-
cia, fade in, fade eut, respectivamente).

Al llenar las columnas del plan, sSe va separando con una linea
horizental que las cruza, la separacién entre toma y toma, Esa
lfinea separatoria de las tomas ne debe atravesar las ceolumnas
séptima y octava, porgue dichas columnas contienen los efectos
sonoros, los gue deben estar separados por sus propias lineas
de limitacién de acuerdo a la duracidén de los mismos: un tema
musical, por ejemplo, abarca generalmente varias tomas, o frag
mentos de tomas.

asf planteada la ferma de llevar un reporte, puede parecer en-
gorreosa y &4rida, BAhora bien, elleo dependerd pura y simplemen-
te de una circunstancia: si el director estd bien preparado pa
ra wna filmacidn, si ha estudiado y previsto detsnidamente to-
dos los aspectos tedrices y prdctices de la obra, ese procedi-
miento no s8le no resultarf complicado, gine que simplificard

enormemente el future ¥ definitive trabaje de filmacién propia
mente dicho. 8i en cambis su preparacién ha side precipitada

'y superficial, claro estd que este plan le resultard diffeil,

complicade y largo... iPero mucho m&s diffeil -y complicada serd
esa futura filmacidéni

RECUERDE S E: E1 llevar la realizacién del plan con el -
méximo de precauciones y exactitud en todes sus mil detalles, -
serd la mejor forma de preparacién del director para el rodaje
de una pelfcula".

Tareas,

Se suprimen para cencentrar la atencién del alumno en la cerca-
na filmacidn,
Informacién para el aseser,
Consideraciones bdsicas.-
Quizds la forma mis clara de enténder el Shot (o toma), como la
unidad -bdsica del filme, es dividir el tema en des categorias:.
a) el shet de la cémara en movimiente y b) el shot de la cdmara
£ija. . La Gltima categorfia es sybdividida de acuerds a la dis-
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tancia entre la cfmara y el sujeto (esencialmente son: general,
medio y primer planes) y el dngulo de la cdmara que lo fetogra-

. f£fa (por .ejemplo: &ngulo alte, &ngule bajo e normal, nivel de -
los ojo§). Con las tomas de la cdmara en movimiénto, aungue el
&ngulo y la distancia son, por supuesto, impor£antes, la descrip
éiéh comlin se refiere al tipo de movimiento (v. gr. :arriba, aba
jo, a los lados).

Dade que estos poces términos representan el veocabulario esen--
cial del medio, deben considerarse en detalle.

Tomas de cafara en movimiento.

Cuando la usamos para describir un shet, la palabra MOVIMIENTO
se refiere a la cémara, no al sujeto que es fetografiade y que -
puede estarse moviendo o no: los sujetos que se mueven a gran --
distancia y, ademds, répidamente (v. gr., aviones, animales co-
rriendo,Ajugadéres de futbol), son generalmente fotografiados con
una cdmara en movimiente. La razdn de esto es que cuando un ob-
jeto se mueve, digamos de derecha a izquierda, podrfa salir-
se constantemente del &ngulo visual de una cfmara fija, necesi--
tdndose mltiples acomodamientos de la cdmara fija para mostrar
el movimiento total. Otra funcién impertante de la cfmara en mo
vimiento es conservar los personajes en, aproximadamente, el cen-
+ro del cuadro cuando se mueve en ciertas formas. Por ejemplo,
si un personaje se sienta, la cdmara en movimiente puede mante-~

nerle en el centro de la pantalla y evitar, asf, la torpeza de -
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hacer aparecer al sujeto pripcipal en una esquina mds baja. ILa
tercera utilizaeidn tradicional de cdmara en movimiento, es el
presentar un escenario vasto; y tienen especial importancia en
la moderna pantalla del filme en color. Cuando grandes &reas -
necesiéan ser llenadas, para el director poco ingenioso, la te-~
ma de cémara en movimiente se vuelve muchas veces una gracia —-
salvadora,

Hay 5 tipos bdsicos de tomas con cdmara en movimiento, ademds -
del shot usado con lentes zoom, donde la cdmara apenas parece -
moverse:

1, para el movimiente arriba-abajo, la c@mara puede inclinarse
si se coleca sobre un dispositiveo que hace que su dngulo de vi-
sién sea dirigide verticalmente. E1 tilt shot, se usa seguido
para sugerir el'punte de vista del personaje" (viendo desde arri
ba b desdé abajo, a le large &e-un plano vertical).

2. ILa cémara puede ser atada a un dispesitivo llamade, comfinmen-
te 1la grﬁé._ s montada sobre un elevador de cualgquier tipo,
y movida hacia arriba e abaje sin cambiar su &ngule de visién, -
E1l crame-shot puede dar el nivel de visién de un hombre gue si--
gue el movimiento acelerado,[en ascenso o descenso, de un vuelo
estelar,

3. En un pan-shot o panning (el equivalente del tilt-shot pero -~

hacia les lades), la cémara, aungue montada en una base inmévil,

como el trfpode (o tripié), gira scobre su mismoe eje vertical, pa
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recha .,

4, Si el mismo movimiento del coche es seqguido por una cdmara -~

fija montada scbre un vehficule que se mueve, el procedimiente se
llama tracking (o trucking en Inglaterra). A veces se hace una

distincién entre el tracking shot, en el que la cdmara se mueve

a igual velecidad del sujeto; el travelling shot en el que la cd”
mara va a velocidad independiente,

5. Para setuencias en interiores o tomas en las que la cémara de
be hacer varios tipos de movimientos mientras cubre una drea re-
lativamente pequefia, la c&mara se coloca sobre una plataforma o,
vible. El Dolly Shot permite una flexibilidad extrema, pues la

cdmara puede moverse en muchas direccignes; es particularmente -
Gtil para acercarse o alejarse directamente de algln objeto.

6. Una cdmara fija provista de lentes zoom {lentes con alcance

focal variable) puede hacer que les objetos distantes aparezcan

continuamente, mds cerca o que el objeto contiguo (inmediato) -~
parezca retroceder constantemente., Es diffcil de utilizar artig
ticaménte a causa de su fdcil apariencia de artificialidad. El -
zoom—-shot desvia frecuentemente la atencidn de las cosas que es-~
tdn siendo fetografifadas hacia el Ffotégrafo mimmo., No obstante,
es muy usade, aungue raramente con destreza, en el cine de fic-

cién,en el cine documental y en la cinematograffa amateur, Les

lentes zoom pueden dar una gran ayuda para fotografiar objetos

distantes a los que el fotégrafo no puede acercarse, Les 5 mo-
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movimientos bﬁsicos de la cdmara pueden usarse en, prédcticamen-

te, cualquier combinacidn., Por ejemplo, una cdmara montada sobre
una plataforma (elevable-movible), puede inclinarse hacia arri-
ba al mismo tiempo que recorre la escena, combinando asf, 3 movi

nmientos separades,
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Leccidén 20.—- La produccién cinematogqrédfica

20.1 Objetivos
El objetivo principal es que los nifios se preparen para la fil
macién, ;seguréﬁdgse el asesor de que cada nific sabe le que va
a hacer. El asesor debe limitarse a supervisar las labores, -
en ningfn momento dard drdenes, pueé esto hace que los nifios -
se supediten a la direccién del adulto, en lugar de desarro---
llar su capacidad de decidir personalmente y en grupo.
Proporcionarle informacidn sobre la produccidn industrial y --
otras formas mds modestas que pueden implementarse: produccién
independiente, universitaria, en cooperativé; su situacidn ac-
tual en... A. L. y M8xico.
También hay que recalcar las posibilidades m&s o menos accesi-
bles de hacer cine con que cuentan hoy algunos individuos, afi
cionados, gracias al reciente adelanto té&cnico en fotografia -
y cinematograffa,.

20.2 Pelicula y debate.

20.2.1,"Metr6polis";~de Fritz Lang (1926). Ejemplo del expresionis
mo alemdn tratando la ciencia ficcidn.

20,2.2 Debate,
Diferencias técnicas entre esta pelfcula y alguna m&s antigua
que hayan visto.

Cudl es el tema tratado?
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20.4

20,5
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Cudl la idea central del tema?

Qué quiere darnos a entender el auter?

gué tipe de imdgenes utiliza?

puede aplicarse lo gue presenta a algfin tipe de realidad?
Opiniones personales y conclusienes,

Ejercicias,

Se reducen a la concentracidn de todes los elementos que van a
utilizarse en la filmacidn: eguips, vestuario, etc. Revisidn
del equipo, de su buen funcionamients. PpPrdcticas de los alum-
nos para familiarizarse con &1,

Enlistar el orden dé los pasos que van a seguirse, de las acti
vidades y los nombres de las personad responsables de &sta; de
los medios requeridos para cada toma. Esta es una gufa que la
geccién de produccidn contrslard exclusivamente,

Tareas,

Se suprimen en esta leccidn para iniciar la realizacién cinema
togréfica.

Informacidén para el asesor,

El siguiente comentarie de Agel, nes esclarece porqué el moti-
vo de ganancia es el objetive principal de la produccidn cing
matogrdfica industrial,que decide le gue se preoduce v lo que -
no.

“I,0 que diferencia, ante todo, al cine de otras formas de ex—--
presién artfstica es su dependencia del dinero., EI tema de —-
una pelfcula ho puede pasar del estadie de abstraccifn al de -



176

realizaeidn si no es gracias al trabajo de un cierto nfmere de
personas y a la aportacién de una cierta cantidad de elementos
materiales., Pararemunerar a estos hombres y pagar estos ma-
teriales se precisan, de dfa en dfa, capitales mds considera=-
bles. El productor es la persona o el conjunto de personas ~-
que asumen la responsabilidad de reunir los fondos necesarios
para la financiacidn de una pelfcula y la de llevarla a su ex-
plotacidn comercial (salas de proyeccidn, fechas, circuitos de
distribucidn, etc.)

Papel del productor.

El productor, si quiere encontrar capitalistas dque le antic¢ipen
el dinero necesario para la realizacién de una pelicula, debe -
ofrecerles garantfas suficientes de &xito financiero. El tema
de la pelfcula y, sobre todo, la eleccifn de protagonistas para
1la misma juegan, en este caso, un papel decisivo., Una vez lo-
grada esta aportacidn de capitales, el productor debe organizar
su estado mayor administrativo: directer de produccidn, adminig
trador, contable: v su estado mayor artfstico: operador, deco--
rador, montader; ingeniero de sonido, Es el propie preducer =-
quien escogerd al realizador de la pelicula,

La preparacién de una pelfcula consiste esencialmente en la ar-
monizacién, muchas veces extremadamente delicada, de esos diver
sos elementos humances, cada uno de los cuales quiere imponer su
propio punto de vista en detrimento del de los otros. Papel --
del productor debe ser estar abierto, en principio, a todas las
sugestiones, pero cuidarse, ante todo, de equilibrar el precio
de costo de la pelicula con unas cifras previstas de amortiza--—
cién, es decir, no debe invertir la menor cantidad de dinere gue
no corresponda, en la realidad de la pelfcula hecha y en la prg
paganda del lanzamiento de la misma, a una mejora efectiva del
poder de atraccidn del film en cuestidn.

El productor debe confeccionar un presupuesto con la previsién
total de costos, a fin de conocer exactamente el capital que -
es necesario invertir. Diche presupuesto recogerd, fundamental
mente, el importe de los derechos de autor, contratos de los -
distintos elementos del equipo - el de los artistas y -estrellas
es el mds caro-, horas de alquiler de estudios, precio de deco-
rados y vestuario, gastos de desplazamiento, etc., Una vez per-
filado, este presupuesto deberd ser respetado lo m#s escrupule-
samente posible, surjan los imprevistos y las deficiencias que
surjan.

Un buen productor debe, pues, unir a la autoridad y a la pruden
cia una gran capacidad de improvisacién y un entusiasmo comuni-
cative. En principio, debe preocuparse tanto de la calidad tég
nica y artfstica de la pelfcula como de sus posibilidades de -»-
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bien definido en esta £3rmula de Ralil Ploguin: Producir uwma -
pelicula es reunir y cambiar los elementos financieros, inte-
lectuales, artisticos y técnicos que permitirdn transformar -
la pelfcula virgen, materia inerte de un costo tetalmente co-
nocido y determinado, en un espectdculo piblico, materia viva
que encierra una potencia comercial eminentemente variable, -~
De hecho, las condiciones mismas de la industria cinematogri-
fica y la psicologfa de la mayor parte de los productores mo-—
tivan que la preocupacidén de la rentabilidad de una pelicula
se haga primordial, a expensas de la calidad intrfnseca del -
£ilm. Ia historia del cinema, los primeros pasos de casas co
mo la Path& y Gaumont, en Francia; la lucha entablada en Amé-
rica entre el trust montado por Edison y el grupo de los inde
pendientes, el nacimiento de Hollywood, son otros tantos Indi
ces reveladores de la aguda preocupacidn cemercial existente
entre los industriales del cine.

Sin el menor género de duda, el -realismo- de los productores,
que buscaban por todos los medios asegurarse todos los elemen
tos de 8xito, afin los mds deshonrosos, para sus pelfculas, se
explica en parte por lo precario de la base econdmica de sus
empresas cinematogrdficas. Son muy diffciles de prever las -
reacciones del pfiblico espectador, y una pelfcula aparatosa,
gue ha costado muchos millones de pesetas, puede ser un fraca
so desde el punto de vista econdmico. Por otra parte, la pro
duccién no recibe siempre la proteccidn econémica de los Go--
biernos respectivos que tendrfa-derechc a esperar."

Consecuencias del carédcter comercial del cine:

"Supuestas estas condiciones, era natural que el cine desvia-~
se sus fines en el sentido de constituirse en una simple dis-
traccién, al disponer de una capacidad de sugestidn excepcio-
nal y poder garantizar la existencia de un amplio complejo in
dustrial. El cine, vehficulo de cultura y de enriquecimiento
espiritual, estaba destinado a casi desaparecer ante el cine-
magia o el cine-opio. Sus rectores no tenfan m&s gue poner -
manos a la obra para halagar las necesidades inconscientes del
infantilismo colectivo: olvido de la vida cotidiana, deseo de
evasifn, bfisqueda de un escapismo y de una euforia fdcil. Pa-
ra ello se vefan magnificamente apoyados per las mismas condi
ciones materiales del espectdcule: obscuridad de la sala, gre
garismo, proceso de identificacidn con los héroes de la peli-
cula, intensidad de las sensaciones, fluir incesante de imdge
nes favorable a la pasividad.
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Todos estos factores de entontecimiento han sido ampliamente --
utilizades por la produccidn cinematogrdfica mundial con el -
fin de halagar los institntos mds groseros del pfibliceo e con-
tentar su sentimentalismo mds barato. Peliculas de amor, pe-
1fculas erdticas mis o menes disimuladas, pelfculas corrosi--
vas, films crueles y terrorificos y, sobre todo, peliculas he
chas finicamente para la exhibicidn de un determinado -astro o
estrella-, constituyen, desde hace sesenta afios, los dos ter-
cios de la produccién mundialt36§ales peliculas han creado una
verdadera mitologfa del cine® ’

Actualmente se ha venido desarrollando el cine de produccidn
independiente, mds sencillo, menos costoso, que aborda la des-
cripeidn y la explicacidn de problemas socio-polfiicos, plan--
teando el cuestionamiento y la crftica de las relaciones socia
les. E1 cine independiente se ha desarrollado en universidades
cooperativas o por iniciativa personal de algunos cineastas.

Para mayor informacién recomendamos el libro de J. Sanjinés: -~

“Peorfa y Prdctica de un cine junto al puebleo"; Ed. Siglo XXI,

México 1979.
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ILeccién 2l.- Pilmacién y senorizacién.

21.1 .-

21 .3.—-

21 .5.-

Objetivos

—~-Participar en una experiencia directa de realizacién cinema
togrédfica cancibiéndola como momento clave del proceso de de
codificacidn del lenguaje de la pantalla y como momgﬂto de -
participacidn directa en el manejo del lenguaje audiovisual.
~Consclidar el trabajo en equipo que ha venido practicdndose
desde el inicio del curso.

-Al realizar la sonorizacién deben incluirse cuando menos 2
de tres partes: misica, didlogos, efectos.

—Duranté todo el rodaje se usard tripié.

Ejercicios

-Rodaje: sujetdndose al guidn técnico (desglosado en el plan
de filmacidén), pero ajustdndose a la presentacidén de los a--
contecimientos inesperados .

-En caso de no ser suficiente el tiempo de clase para termi-
nar el rodaje, se padrdn utilizar otros dias acérdéndose ésto
seglin las posibilidades de los alumnos.

—-Se hardn las pruebas de sonorizacidn ya que en la filmacidn
el o los encargados de sonido habrdn iniciado también su la-
bor de grabacidn separada,como.se habrd previamente sefiala-
do.

Informacidén

(*) Los puntos 21.2 y 21.4 se suprimen por necesidadés de filmacién.




180

21.5.1.- Color de la pelicula.

~Usaremos pelicula en célor, por ser fdcilmente adquirible
en el mercado y estar los nifios mexicanos més acostumbrados
al cine en color. S8lo hemos incluido la siguiente infoxr-
macién de Giacomantonio al respecto, ya que no hemos encon
trado mds y por ahora no podemos aportar nada sobre el pun-
to.

Notas sobre el color:

Pe hecho, el uso del color nos mueve a menudo a considerar
més bien el aspecto estético de la imagen que el mensaje -
contenido en ésta. Asi, el BN resulta de una utilizacién
mds facil y permite una mayor autonomia en el trabajo, el
tiempo que es mds empleable en condiciones de luminosidad
reducida o de uso de Spticas particulares y en determina-
das exigencias de rodaje.

Por otra parte, el color da a la lmagen la 9031b111dad de
consequir una informacidén mas completa de la realidad, ya
gque nuestro mundo es de color, y a menudo permite efectos
particularmente sugestivos que le son desconocidos al BN.
En cualguier caso es importante no mezclar al azar el blan
co y negro y el color, y utilizar siempre ~conscientemente-
el valor psicolégico que la_ imagen contiene segln sea su ~
caracteristica cromitica®3l

21.5.2. Sonorizacidn

"Se suele hablar de la banda de sonido de un filme cuando
ha terminado ya el tratamiento de las imdgenes. Ello no
s8lo se debe al hecho de que la imagen monopoliza:'de un
modo casi total la atencidn, sino también a una pésima -—
tradicién del cine que todavia no ha desaparecido desde el
advenimiento del sonoro, y gue ha pretendido someter éste
a la imagen. Esta servidumbre se ha desarrollado en dos
planos distintos y, por una parte, ha condicicnado por lar
go tiempo hasta hoy las potencialidades de desarrollc de -
una comunicacidn original. en el nivel de los contenidos ex
presados en detalles particulares de la misica para films,
y por la otra, ha dejado todavia en fase embrionaria la -
creatividad expresiva obtenida a través del montaje.



El montaje, como hemos visto, ha representado un momento
determinante para el cine, al desvincularlo de las ligadu
ras del hecho técnico y llevarlo a convertirse en arte y cre
atividad.

En este sentido, el montaje permanece comc una técnica de
conjunto incluso para el sonoro. Sin gquerer hacer un for-
malismo, no es dificil separar en el sonoro '‘imdgenes’' de
primer plano y descripciones de ruidos de fondo. El sonido
tiene su ritmo y una articulacién gque no puede ni debe se--
guir la tipica de las imdgenes. Una secuencia puede tener un
desarrollo lento y morogo, y asumir una entonacidn dramdtica
s6lo en funcidén del sonoro, que impone a la imagen su ritmo
modificando la interpretacidn de la misma. Al recordar cier
tas secuencias visuales de los pdjaros (the Birds, 1963}, de
Alfred Hitchcock, no se puede dejar de adivinar gque en reali
dad no son dramdticas en si, sino que es en gran parte el so
nido, aqui la misica en particular, lo que con un enfoque -
magistral da de las mismas una interpretacién a veces espe-
luznante. O bien ademds, la escena final, donde un silencio
que seria absoluto de no mediar algunos ruidos de fondo, su-
braya la situacién de peligro en la que Se encuentran los -
protagonistas. ¥ es que una de las maneras mds llamativas
de subrayar la presencia del. sonoro es la que consiste en -
destacar, en ciertos momentos, su ausencia casi total.

Uno de los motivos fundamentales que hasta hoy ha inducido

a no desarrollar un discurso musical particular del film es
la razdn comercial. Y en ello se ha partido, sobre todo, -
de una valoracién del espectador como consumidor en el sen-
tido mds deletéreo del término, y no como lector critico del
mensaje, lo que ha conducido a la exigencia de la melodia

y del 'sonido agradable'. La misica para films ha evoluciona
do siguiendo la pista de los "movimientos conductores" que,
con su valor esencialmente reevocativo, subrayado por reite-—
raciones continuas del tema apenas variadas, han acostumbra
do al espectador a asociar la misica al film como un elemen-
to explicativo de hechos ya evidentes de por si para recono-
cerle al film su motivo de fondo. Pero con ello la misica -
del film pierde gran parte de sus posibilidades expresivas.
Si el cine se convierte en hecho creativo con el montaje y el
montaje se considera completado por el sonoro, la misica pue
de convertirse en hecho expresivo en el momento en que su ~
dindmica depende no ya de la dindmica de la imagen, sino de
aguella mis global del tema del film. Por tanto es grave -~
error creer que cada imagen deba tener "interpretacién musi-
cal”, ¥ no sélo misica musical, ya que el montaje del sonoro
debe preveer el empleo de todas las fuentes gue componen la
banda-de sonido. Volviendo a2 la misica, su funcidn no debe
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ser la de una "Quinta Sonora" apenas perceptible y relegada a la
misidén de tapar huecos, sine que, muy al contrario, el empleo de
un determinade fragmente teatral puede tener tal relevancia que,
a partir del copi8n, Quepa prever la desaceleracién o paraliza~--
cién de una aceién para permitir que el senoro se desarrolle y
cobre forma,

En general, sélo se nos planteard el problema de seleccionar ---
fragmentos musicales que sepan ofrecer sensaciones particulares
(tensién, afecto, tranguilidad, etec.), pero convendri que la =——-
eleccién de estos fragmentos no esté subordinada a la imagen co-
rrespondiente, acabando por repetir con otro medio el mensaje ya
expresado de la imagen, sin afiadir nada de original, Eligiremos
entonces el trozo musical en base a andlisis verificados sobre -
el sujeto y a las relaciones de &ste con las situaciones ambien-
tales, y s8lo después se adjudicard a_la imagen un mensaje que -
tendrd ya su propia originalidad", )
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- Explorar las posibilidades interpretativas del material
filmado, mediante combinaciones de las imdgenes.

- Buscar el nimero mayor posible de estas combinacipnes,
e idear historias en las gue se incluyan las 3 siguien=-

tes fases del tratamiento de la pelicula.

- Discutir las versiones surgidas; fomentar la toma de de-
cisiones eficaz y rdpida a raiz de las modificaciones del

guidén:~original, que pudieran surgir en estas pruebas.

"Cero en conducta", Dir. Jean Vigo. Aungue sumamente recoxr
tada, esta pelicula nc deja de conservar una fresca invita-~
cidén a la rebeldia escolar. EL debate.debh girar sobre los
problemas de los nifios, sus derechos y deberes escolares, la
irracionalidad o no de los nismos; la situacién social de -

la nifiez, su presencia juridica, sus necesidades y la educa-

Leccién 22,- El montaje.
22,1 .- Objetivos
a) Planteamiento
b) Desarrollo
¢) Desenlace
22,2 .~ Pelicula y Debate
cidn, etc.
22 .3.- Ejercicios

Formar con varios cuadros de la pelicula filmada, que no va-

yan a usarse en la edicidn definitiva un orden. Deben ser -~



22 A4 .~

22.5 .-

22.5.1
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pegados en una cartulina relatando la historia. Una vez -
terminado esto, se pasa a formar la versidén completa y de-
finitiva, a partir de la confrontacidén de las versiones de
ensayo.

(Los equipos de trabajo se seleccionan por afinidad de eda-
des) .

Tareas

Elaborar tres historias con recortes de un mismo comic.
Para las tres se usardn los mismos recortes.

Acompafiando cada encuadre se redacta la historia.

Informacibén para el asesor.

.= Qué es el montaje?

El montaje debe ser entendido no sdlo como la yuxtaposicidn
mecdnica de fragmentos de pelficula para formar una pelicula
mds larga, sino como la técnica capaz de guiar la lectura -~

de los hechos segin la decisidén precisa del director. Por

esto, el montaje crea la realidad filmica, demarcandd la -
realidad externa que, en consecuencia, queda relegada al -
papel de material de complemento para el mensaje. Este que

da asi subdividido en pequefiisimos fragmentos (los encua--

dres) con los cuales el director crea, en la fase del monta-

je, una realidad ajena a aquella en la que se apoy§ para f£fil
mar las tomas. El filme adquiere el cardcter de un mensaje

discontinuo con =saltos= continuos, y precisamente el montaje
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es el que justifica y da l6gica a estos saltos que acaban por for

‘mar parte integrante del discurso.

A través de una medida precisa del tiempo de cada enéuadre,
permite transferir a la escena todas las sencaciones del momento,
creando el ritmo de la propia escena. Por tanto, mids que ser una
simple técnica es el medio expresivo mds importante del lenguaje
cinematogréfico, capaz de crear las imigenes méds diversas, propor-
ciqnando a la de éstas en la pantalla significados
que las im&genes sueltas nunca habrian logrado por si solas. Asi
pues, es el montaje el gue permite la creacidn del =espacio~tiempo=

filmico en contraposicidn al tiempo real.

22,5,2,~ Caracterizacién y funciones del montajé cinematogrifico,
segln José Revuelias.

"Primera. EL montaje es la forma especifica que revista la
integracidn cinematogrdfica a través del proceso que unifi-
ca sus elementos y, a) transforma sus cantidades en una cua
lidad diferente; b) conserva el equilibrio de los elementos
opuestos dentro de una unidad transitoria que, en su momen-
to, deberd romperse para dar paso a una fase superior de la
expresidén dramdtica y, finalmente, ¢) consuma la sintesis
cognoscitiva en la cual se cifra el total de los propdsitos
emotivos de la obra. : '
Segunda. EL montaje procede con el mismo método que el in-
telecto humano al formar, a) las percepciones, sobre la ba-

se de una primera impresidén o dato sensible; b) las imdgenes,

sobre la base de un conjunto determinado de percepciones y
c) la imagen total del tema, el concepto acabado del mismo,
sobre la base de un conjunto combinado de imdgenes.

Tercera. EL montaje cinematogrdfico estd subordinado a la -
necesidad de ser "la exposicidén coordinada y orgédnica del -
tema, contenido, trama y accidn", o sea, la necesidad de ex-
presarse dentro del principio fundamental de toda construc-
cién dramdtica, que es el de la unidad de tiempo, espacio y
accidn.



186

Sin embargo, uno de los errores mds frecuentes es el de con-
fundir, por una parte, movimiento y accién, y por la otra,
velocidad y ritmo. Hemos visto que esta confusién se puede
evitar desde el momento en que se plantea el andlisis del -
fotograma, andlisis que se realiza antes de llevar a.cabo

la toma, y también considerablemente antes del momento mis-
mo de hacerlo: esto es, cuando se escribe la pelicula. Des~-
de luego que si no se realiza este andlisis correremos el -
rieégo de tener gué desechar la toma o resignarnos a sufrir
una pelicula irregular y mal dicha.

Repitamos: la pelicula es una integracién determinada que se
produce a lo large de un proceso de agregaciones también de-
terminadas. El punte de partida de estas agregaciones es el
tema, y el modo de proceder de dichas agregaciones es el mon
taje. La definicién m&s general, y de la qgue hasta ahora ne
nos habfamos servido, que Einsenstein propone del montaje, -
es la siguiente: "la necesidad de la exposicién coordinada y
ergénica del tema, contenido, trama accién, el movimiente —-
dentro de la serie filmica y su accién dramdtica come un to-
do" .

Cuando Eisenstein revierte este concepto general a la prdc--
tica nes habla entonces -cemeo ya se ha visto- de las repre--
sentaciones y de su yuxtaposicién adecuada al propdsito de -
evocar en "la percepcién y sentimientos del espectador, la =
mas completa imagen del tema®". Hasta agui, dentre de limites
sumamente comprimides, el problema de la integracién cinema-
togrdfica y su modo de ser, o sea el montaje.

Con esto reafirmamos nuestro punto de vista en el sentido de
dque el montaje es un principie v&lideo, no séle para la obra
cinematogrdfica sino para cualquier obra de arte, y que, por
ende, debe censiderirsele como un principio universal. Se -
puede juzgar, de este mode, gue la obra cinematogrdfica es -
un cenjunte de montajes parciales que sé ordenan dentre de
una linea de desarrollo gue asciende, desde las formas més -
elementales hasta las més ceomplicadas a partir del m?ntaje -
de composicién simple que nos ofrece el fotegrama," 33)
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Leccién 23.,- Edicién final

23,1 objetiVOS.

23.2

‘Uso de la meviola para la seleccidén de tomas,

par la forma definitiva a las pelfculas finales.

Abordar la parte final del proceso de realizacidn cinematogrdfi-
ca, )

E]l trabajo se realiza con la moviola y la pegadora, enfatizando
con esto que el cine como produccidn artfstica es inimaginable

sin el apoyo del trabajo técnico-manual.

Ejercicios.

Los equipos serdn les mismos gue se tomaron para la filmacién, -
siendo responsable Qel trabajo el encargade de la Edicidén, Quien
desde antes del rodaje habrd sido designado.

Todos los Aiﬁos deben familiarizarse con el o los instrumentos,
aunque hayan sido seleccionades previamente los responsables dé
la edicién, pero estos sen los que tendrdn 12 capacidad de deci-
dir finalmente que toma es mejor en cada escena,’

Una vez due se‘haya establecido el orden preferido de las secuen
cias se precederd a pegar las partes,

Se exhibe al grupo la pelfcula éditada v sonorizada; terminando

esto se discutird entre los miembros del grupo el resultado fi-

i

.

nal,

Se preparard al grupe para la exhibicién y confrontacién p@bli-



23.3

23.4

23.5
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cas,
Peliculas y debate,

"El mejor del mundo", pelicula polaca que narra las vicisitudes

de les nifies, a través del personaje central: un pequefio de 9 o

10 afios que "recupera” al padre, por casarse su madre. Sus con
flictos surgidos por celos, identificacién, rechazo y reafirma-
cifn personal, asf como la complejidad de las relaciones que es
tablecen y que los adultos, de acuerdo con una concepcién social
general, tienden a ignorar o subestimar en un afdn incluso de —-
infantilizar" al nifio.

El debate girard sobre su experiencia con el cine a lo large del
curso; El significado personal de la gxperiencia=

Tareas,

Hacer una "encuesta" en el medio familiar de cada nifio (no sélo
con los parientes, sino también, con amigos, maestros, vecinos,
etc.), sobre la opinifn gue los adultos tienen de los nifios. Ex-
plicardn que se trata de una farea escolar para evitar e minimi-
zar negativas o burlas. Los resultados se discutirdn en la si-~
guiente clase. Cada nifio presentard 3 opiniones distintas,
Informécién para el asesor.

El asesor puede aprovechar esta sesién para intercambiar opinio
nes sobre la eficacia del curso, sin hacer abiertas preguntas -
en esté sentido, pueé al final se harﬁ la evaluacién del mismo

por los nifies.
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Pero sf, por ejemplo, podrfa intentar saber qué les ha servido
del conjunto de datos que han recibido y en gué los han utili-
éado.

La cor{espondencia entre lo que esperaban al principio y lo que
vivieron. |

Es decir, puede intentarse un acercamiente mds persenal, sin —-
coher;iones (come siempre se lo habré propuesto el Asesor, para
que los nifios emitan un juicio mfs comprometido con ellos mig-—-—

mos gue con los adultos (inciuido sobre todo,el maestro).
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Leccién 24.- Evaluacién del curso

24,1 Objetivos
El objetivo de esta leccidn. (que quizds no sea acertade llamarla
asi), eé'impertante, scbre todo, para los asesores, ya que su ==
concepcién del programa, el orden de las lecciones, el tipo de -
ejercicios, la sélecci&n de peliculas, el comportamiente de los
asesores, en suma, el programa original y su eficacia serdn ejui
ciados por los alumnos. Esto es imprescindible por dos cesas: -
la. Para que el alumno asuma plemamente su derecho a cuestienar
cualqguier experiencia que viva pues, si se reguerda, es uno de -
los objetives fundamenta1e§ deivp:ograma de educacién cinemato--
‘gréfica.
2a, S6lo de la confrontacidén directa, abierta con el educando --
puede obtenerse la retroallimentacidn necesaria para modificar y
perfeccionar este tipe de ensefianzas, LaAcrItica y la autocrfti
ca son 2 cualidades que el asesor debe ejemplificar y hacer gque
los alumnos las practiquen teniende siempre presente que estd —-
trabajando con nifios, por le tanto su cbjetive pedagdgico es fo-
mentar la participaci8n constructiva y la valorizacién personal
de los nifies.
En esta ﬁlfima ciase del taller se exhortard a los nifies a apli
car sus conocimientos y'a recurrir a los asesores en caso de ne

cesitarlas.



24.2

24.3

jol

Pelfcula y debate,

"yiaje a los Fiempos prehistéricos".de Karel Zeman, peliculav—-
checoslovaca que narra la evolucidn de los mundes animal y vege
tal a lo largo de un viaje organizado y emprendido por un grupo
de nifios.

Ejercicies,

Preparacién de la exposicién.

Seleccién de trabajos.

Proposiciénes de organizacién.

Se fijard la fecha para recoger sus respectivos trabajos (en ca-

so de solicitarles).
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Leccidén 25.- confrontacidn abierta realizadores-ptblico

Esta leccidn consiste inicamente en la presentacién de la pelicula —-—
terminada ante un pfiblico ajeno a la situacién del taller escolar, --
puede compeﬂerse de maestros, padres, amigos, otras autoridades,. etc,
El objetivo principal es desencadenar el debate sobre las pelfculas,
dirigido por los mismos nifios. Probablemente requieran la ayuda de -
los asesores si se inhiben ante los adultos presentes, por lo que ---
aquellos intervendrfan ante el apure explicative de los nifios, pero -
debe antes intentarse gue ellos mismos resuelvan la situacién,

Podrd verse en clases anteriores si se ha desarrollade la capacidad -
de enfrentarlo y planear el debate ptiblico segfin sus posibilidades.
Es importante proporcionar algfn tipe de diploma o certificado de ter

minacidn del curso, a manera de estimule,
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RESUMEN DE LAS LECCIONES

No.DE LECCION

OBJETIVOS GENERALES

PELICULA

PUNTOS TEMATICOS ABORDADOS

1

@ U F oW N

~

10
11

12
13
n
15
16
17
18

18

20
21
22

23
24

‘ Aprehensidn de Imigenes

Eleccidn de Imdgenes
Secuencia de Imigenes
Composicién de Imigeries
Introduccidn a 1a animacidn
Animacién de Imigenes
Tratamiento de la Idea
Proyeccién Cinematogréfica

El Movimiento en el Cine
Cémara Oscura
Heliogramas

Fotografia I:
Fotografia II:

Construceidn de Cimara Fotogréfica
Planteamiento de la Idea
Fotomontaje Grafico

Fotosecuencia

1a Realizacién Cinematogréfica
Argumento Cinematografico

Guidn Cinematogréfico

Plan de Filmacidn Cinematogrifica

Produccidn

Filmacién y Sonorizacién
Montaje

Edicién Final
Evaluacién del Curso

"Alejandro y el auto sin faro
izquierdo"

"Al Pasar"

"Cosmic Zoom" y "Conquista del Polo"
"Nacimiento del Cine" y "EL Trampa'
"Luces de la Ciudad"

"Luz Fant&stica"

Seleccién de peliculas de Norman
Mac Laren.

"E1l Chico"
"Sherlock Holmes Jr."

"La Gran Persecusién"
"EL Nacimiento de la Fotografia"

"Invencién de la Fotografia"
"Fotografias y Mirifiaques"

( No Hay )
"Nannok El Esquimal'
"E1 Limpiabotas"
"Los Animales"
( No Hay )
"Los Erizos Nacen sin Plas"
"LoscHijos del Subdesarrollc"

"Tiempos Modernos™

"Metrépolis"
( No Hay )
"Cerc en Conducta

"El Mejor del Mundo
"Viaje a los Tiempos Prehistéricos

Definicidn de nocibn de imagen fija.

Caracteristicas de la imagen gréfica.

Nomenelatura del Plano Cinematogréfic
Historia del Dibujo Animado.

Ejercicio de Animacién y Sonorizacién
Historia de la Proyeccidn Cinemato-
gréfica.

Percepeidn del Movimiento.

Principic Fisico de la Fotografia.
Historia de la Fotografia

Componentes- de la Cimara Fotogréfica.
Planificacién de la imagen.
Organizacidén Estética de la Imagen.
Organizacién Temitica de la Imagen.
Géneros Cinematograficos.
Actuaciédn Cinematografica.
Importancia del Guidn.
. Tilt
Panning
Travelling
Dolly
Zoam
Anflisis de la Produccidn Industrial
La Banda Sonora.

Importancia del Montaje.

C&mara en Movimiento

Vivencia Cinematogréfica Personal.

Resultados de la Experiencia Pedagd-
gica. :
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3., EXPERIENCIAS PERSONALES SOBRE LA MATERTA

Originalmente se partid de suposiciones surgidas de una préctica
incipiente iniciada en el Cine-Club Infantil de esta Universidad,
en donde la ensefianza se limitaba a la realizacidn de trabajos en
artes plasticas, y debates al término de la proyeccién de las peli
cula programada. Dicha préictica era pues, un complemento secundario
de esa actividad y, por tanto, carecia de los instrumentos y
condiciones minimas necesarias, lo cual restringfa la posibilidad

- de desarrollar un plan educativo. Ademds, la heterogeneidad del
pGblico infantil que asistfia a las funciones de matinée era tal,
que nuestro grupo de trabajo se componia a veces de 50 6 ma& nifios,
con edades desde tres afios o menos, hasta de trece o catorce, y

habia que trabajar de alguna manera con todos ellos.

Por esto, la inquietud por encontrar algln tipo de trabajo organi
zado, fue creciendo mds y més, a medida que ﬁésaba el tiempo y se
vivia muy escasamente la participacidén tan intensa y compenetrada
del nifio ante el cine en general, asi como su vivida expresidn

que se plasmaba en dibujos o juegos. Esta fue la razbn por la que
decidimos buscar un lugar que posibilitara la sistematizacidn de
nuestra prictica, y poco tiempo después'(octubre de 1380), en la
Filmoteca de la U.N.A.M., se nos- dié la oportunidad de poner en
priactica nuestras suposicoﬁes, gracias al interés y facilidades
proporcionadas por los maestros Manuel Gonzélez-Casanova y espe-

cialmente, Julio Pliego, Director de la Institucidn y Jefe del
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Departamento de Difusidn, respectivamente, credndose el Taller

Infantil de Cine.

Se abrieron inscripciones para nifios entre nueve y doce afios al
primer cursd de Educacidn Cinematogrdfica; los finicos requisitos

eran la edad y el pago de una pequefa cuota ($ 200.00).

Al iniciar el curso.el grupo estaba formado asi: nueve nifios de
nueve afios; doce de diez; tres de once y cuatro de doce, en total
veintisiete nifios. A 1los tres meses de trabajo, el grupo se redujo
a doce y, un mes después, a diez, nﬁmero'que hasta el mes de mayo’

del presente afio, continud asistiendo semanalmente a clases.

La constitudidn final del grupo, segln la edad, fue de: tres nifios

de doce afios, dos de once, cuatro de diez y uno de nueve.

La alta desercién, del 63%, indica que casi todos los nifios que se

retiraron tenian nueve y diez afios,

Esto demostrd, entre otros casos, gque el programa no era el adecuado
para su edad, como si puede serlo pafa los mayores. Las pdsibles
causas son, que el programa: 1) carecia de actividades motoras
gruesas (como correr, brincar, etc.); 2) incluia peliculas de mayor
duracidn, con temas complejos, por ejemplo, problemas sociales e
existeneciales; 3) la duracidn de las clases, de hasta tres horas

y media, con ejercicios insuficientemente atractivos para la mayoria

de los pequefios, aunque con excepciones, pues los mayores se gquedaban
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a veces, mds tiempo; 4) su asistencia estd supeditada, en gran
medida, a las actividades de los padres, quienes tienen que llevar
los y recogerlos; en cambio los mayores pueden hacerlo por si

mismos.

De acuerdo con la investigacidn tedrica y las lecciones que se
basan en diferentes estudios, el taller se orienta por tres obje-
tivos fundamentales, siempre tratando de mantener la vinculacidn

entre lo conceptual y lo técnico:

1) Introduccidn al lenguaje cinematogréfico
2) Desarrollo del andlisis critico (1)

3) Impulso al trébajo colectivo

El programa se desglosa a lo largo de veinticuatro semanas efecti
vas de trabajo vy se divide en tres fases: a) educacién visual;

b) introduccidn a la fotografiaj; c¢) introduccidn a la cinematogra

fia.

La educacibn visual consiste en el andlisis de-la imagen fija, a
través de dibujos, recortes de revistas y comics. Variaciones de
lo percibido seglin la distancia entre el observador y lo observado.
Desarrollo de 1la accidn en dibujos. Secuencia de im&genes. Elabo-
racidn de juguetes &pticos para ilustrar la ilusiédn del movimiento.
"Pelicula" dibujada en rollos de papel, despuds de la elaboracidén

del guidn,

La introduccidn a la fotografia, abarca desde el conocimiento del
"principio de la cdmara oscura hasta la realizacidn de una foto-

secuencia (que también implica elaboracidn de guidn), pasando por
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la construccidn de una "cémara fotogrdfica" casera; toma de heliop
gramas y proceso de revelado; manejo de cdmaras instamatic y

réflex.

En introduccidn a la Cinematografia, la meta es la filmacidn en
equipo, que implica conocimiento y manejo de cé&mara. Elaboracidn
de guidn litepario y guidn técnico. Produccién, rodaje y montaje

de peliculas en el formato de Super 8 mm.

Vimos que a los ‘nifios pequefios les atraen s6lo momentdneamente los
aparatos técnicos, a excepcidn de los proyectores de peliculas,
quizds porque &stos les proporcionan automdticamente y en poco
tiempo, una experiencia concreta, con-resultados evidentes. Ante
su accibn de "montarh el proyector, las con@ecuencias no .se hacen
esperar. En cambio en la filmacidn o la fotografia no se sabe ya,
si lo registrado es lo déseado una vez que la cémara y su manipula

cibn pierden atractivo.

En cada leccibén se incluyen los siguientes aspectos: Andlisis
constante de contenido y forma dé peliculas? en donde se logra un
alcance y profﬁndidad progresivos, Este punto, elemento importante
para ilustrar las lecciones, se ve aféctado porrvarias razones.

La principal es la escasez de peliculas infantiles o.la imposibi-
lidad de conseguir las mds adecuadas, Asimismo, hay que agregar
ciertas caracteristicas psicolégicas de los nifios, determinadas
por su edad, que deben tomarse en cuenta para la programacidn ae

aquéllas.
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Para nifios de nueve a diez afios, .como ya lo han sefialado otros
autores( 2 ), es preferible que las peliculas sean: de corta dura
cibdn, con ritmo &4gil, de narracidn sencilla, con pocos efectos,

de animacidn y en colores (aunque esto 1ltimo no es fundamental).

El segundo aspecto de la clase, abarca el conocimiento de 14
imagen; que debe entenderse desde el principio, como unidad o
célula de lenguaje cinematografico. Se trabajd con imagen fija,

secuencia de imigenes fijas, imagen en movimiento y secuencia de

imdgenes en movimiento.

En

esta fase nos apoyamos principalmente en el dibujo, Lo u%ilizamos

como una via para que el nific exprese su creatividad, pero siempre

en

funcidn del objetivo de la leccidn en turno. En otros momentos,

por cuestiones prdecticas, se hizo uso de recortes de historietas o

revistas. Esto nos permite decir que es mds conveniente utilizar

una variada gama de técnicas de expresidn, pero conservando siempre,

como criterio principal de eleccidn, la dinédmica del grupo.

La

la

se

un

de

La

explicacién del uso de los comic's o historietas no se limita a-
utilidad por practicas que proporcionan puntos mds importantes

refieren al contenido y a su significado social, lo que implica
anélisisAmés detallado de su estructura con los nifios, a través

explicaciones y discusiones.

tercera fase, conocimientos técnicos, aborda la construccidn

casera de "moviola', cdmara oscura y cdmara fotogrédfica, Pricticas
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con cémara fotogrédfica, cdmara cinematogrdfica de Super 8 y nociones
de proyeccidn. . Hemos visto que da muy buenos resultados ensefiarles
a proyectar las peliculas y con ello responsabilizarlos de larpro—
yeecidn, ya que asi se interesan mds en las cuestiones técnicas

.

del cine.

Es fundamental realizar siempre un debate,‘sea cual fuera la peli-
cula presentada, pues el nifio se acostumbra primero a escuchar la
discusibn o el comentario, para después producir, en un proceso
gradual, sus propias conclusiones. La importancia de que el debate
sea constante, es que pemrite al nifio emitir en forma esponténea y

habitual sus propias reflexiones ante cualquier imagen filmica.

Entre las dificultades importantes cbn‘que nos topamos, esté la
referente a las diferencias educativas y culturales suscitadas por
el origen de clase social. Como nuestra poblacién era sumamente
heterogénea, tanto en nivel socioecondmico y cultural, como en

valoracién y autoevaluacidn personal, estimulacidn visual, etc,,

tenfamos gran interés por saber como cristalizarian tales diver-

gencias en la préctica, Asi pués, vimos que los nifios que provienen
de colonias populares, sblo pudieron esbozar un estilo propioAde
trabajo hasta muy avanzado el curso, ‘como respuesta en parte, a

un trafo especial de mayor estimulacién personalizada., Pero los.
céntrastes siempre fueron marcados y notables frente a nifios inscri
tos en escuelas activas o aquéllas que incluyen métodos audiovisua-

les, pues su capacidad de creacidn y participacidn era mayor.
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A pesar de todo, esto fue superado enfatizando el trabajo colectivo;

al "obligarlos" a integrarse en una labor especificada.

Inicialmente nos apegamos al programa original, donde la ensefianza
de los objetivos temdticos era lineal y progresivamente compleja;
Pero después pudimos agilizarla al concentrar en cada fase los
mismos pasos, pero respetando sus diferencias en complejidad y
dificultad. Asi, de las tres fases descritas, abarcamos en las
dos primeras argumento, guidn técnico y realizacidn, que incluyen:
composicidén de la imagen, utilizacién de planos, ritmo narrativo,
etc,, ¥ se concibieron como ejercicios preparatorios para abordar

la realizacidn cinematogréifica.

Ahora, nos parece imprescindible sefialar la edad como primer factor
que determine la formacidn de un grupo; porque define el tipo de
ejercicios, peliculas y ritmo de trabajo, asi como los alcances en
la discusidén. No es adecuado mezclar nifios de edades disimiles;

es preferible agrupar a los de nueve y diez por un lado, y a los

de once y doce, por otro., De esta manera se evita el entorpeci-
miento del aprendizaje, la dispersidn de esfuerzos y explicaciones

y se profundiza en lo tratado.

Sin embargo, este cfiterio es insuficiente para asegurar la asisfeg
cia constante. Por eso es conveniente incluir medidas que propor-
cionen mayor conocimiento de sus intereses hacia la materia como
por ejemplo, la entrevista personal, En este sentido es recomen-

dable la aplicacidn de alguna prueba al inicioc del curso; nosotros
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para tal efecto, utilizamos una secugncia fotogféfica: Todas las
fotografias eran de la misma pelicula, pero de diferentes escenas;
la mayoria de los relatos obtenidos fueron inconexos y pobres en
narracidn, pero la utilizaremos de nuevo al finalizér el curso para
comparar el grado de alcance de los alumnos. (3) Son los elementos
quewtilizaremos para evaluar la eficacia de los programas que se

aplican y para, posteriormente, elaborar una teoria.

Aunque no ha finalizado esta experiencia, podemos hacer ya algunas

afirmaciones y sugerir puntos de discusidn:

Es posible ensefiar el lenguaje cinematogrdfico a cualquier nific en
edad escolar, siempre y cuando la planeacidn de las actividades se
adeclie a las necesidades, intereses y posibilidades propias de su

edad.

Se ha observado cierta aceleracidn en el desarrollo de la capacidad
de analizar la realidad social graciés al entrenamiento en el cono -
cimiento del lenguaje cinematogrdfico,

*

De algunos nifios conocemos anécdotas sobre la comprensidén y utili-
zacidén de lo abordaéo en el taller, fuera de éste, por relatos de
sus padres. Asi tenemos que un par de hermanitas gemelas (de 10
afios), de las cuales una es especialmente talentosa para resolver
en imidgenes los problemas propuestos, discutian un dfa sobre qué

planos usar para elaborar un trabajo escolar que versaba sobre
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cierto héroe nacional, de tal manera que lo favoreciera. El pro-
blema fue resuelto con un plano americano en ligera contrapicada

(visto un poco desde abajo).

Al decir de los padres, sus hijos en general, se afanan por termi
nar sus tareas para poder asistir a la clase y sblo faltan per

problemas de salud.

Parece que el espacio ideal para que el nifio conozca el funciona-
miento del cine y la televisidn, la estructura de los comié's y
sus iﬁtenciones, la ﬁropaganda, etc., es la escuela, ya que es el
inico espacio, fuera del hogar, que logra la asistencia obligatoria
de casi todos los nifios. También podriavcanalizarse aqui la utild
zacidn de medios que son muy atractivos y familiaves y qﬁe conocen
s6lo empiricamente, eomo cine y T.V.3; estos servirian como
instrumentos que €xpresaran sus experiencias y necesidades. Desa-
fortunadamente, este no es aln realidgd en nuestro pais pues en

la escuela oficial se realiza una prdctica distinta: se utilizan
métodos pedagbgicos basados en la repeticidn y memorizacidn de la

informacidn, cuya eficacia ha sido numerosas veces refutada.

Su estructura fomenta el trabajo individualista que: estimula la
competencia y la bisqueda de "prestigio"; como basa la capacidad
de conocer del individuo sobre estas premisas, no desarrolla las

distintas capacidades, personales y colectivas; obstaculiza el

.
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désempeﬁo del trabajo en general, eminentemente socializado, cuando
ningfin aspecto de la vida social se realiza por individuos aislados.
Los mismos nifios, en diversas ocasiones, han expresado que en.la
escuela se les pide trabajar solos, ﬁunca en equipo. Su opinidn
SOBre esta forma de organizarse en el taller es que al principio
lesAcosté trabajo aceptarlo, pero que ahora ha resultado mejor y

que, incluso, les gusta.

Se conforma gradualmente al educando para lograr su adaptacidn a
las jerarquias socialmente determinadas: supeditacidn al padre,

al maestro, al patrbn, al estado.

Excluye la experiencia cultural actiial de los nifios, eminentemente
audiovisual, eludiendo también el cuestionamiento de. la naturaleza

y funciones sociales de los medios de comunicacidn.,

Restringe las posibilidades de cambiar, cuantitativa y cualitati-
vamente, la participacidn del nifio en la organizacidn y transfor-

macién social de la realidad.

Sus condiciones espaciales reafirman la pasividad, al sujetar al
alumno a una sola posicidén que implica, de antemano, estar supe-

ditado a la autoridad; a ser espectador, no actor ni autor.

Pof todo 1o expuesto, hemos optado por la creacién de Talleres de

Educacidn Cinematogrifica, como una forma de blisqueda de programas
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que sistematicen y organicen las condiciones apropiadas para
introducir este proyecto educativo en la instrucecidn obligatoria.
Asi pues, el taller se implementd en el dmbito extraescolar, ﬁog
que sblo fuera de la,eSépela era posible romper con la concepcidn
tradicional'escolar que somete al alumno a reglas peestablecidas
que marcan de antemano, el grado de rendimiento socialmente
"adecuado", excluyendo las necesidades e intereses personales y
sociales del nifio. Sobre esto, podemos decir con satisfaccidn
que como todos han manifestado su deseo de seguir asistiendo al -

taller, parece probable que se establezca prdximamente un segundo

curso en la misma Filmoteca, cuando éste finalice.

Para nosotras, la Educaecidn Cinematogréfica forma parte de la
educacién que se plantea como objetivo, abolir la relacidn jerdpr
quica que tradicionalmente se establece entre maestro y alumno,
pues esto 88lo provoca el blogueo del aprendizaje. No obstante,
aunque parezca contradictorio decirlo, estamos convencidas de

que el mejor lugar para impartir la Educacidn Cinematogrédfica,

es la escuela primaria y la escuela secundaria. ‘Pero esto impli
caria un cuestionamiento profundo de sus estructuras, que dudamos

mucho se lleve a cabo.prOnto.

El intento realizado hasta ahora para desarrollar nuevas formas
pedagbgicas concretas, parte del hecho de que existen diferencias

reales y muy importantes entre los nifios, seglin su pertenencia a
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una u otra clase social, su edad, experiencia personal, etc., que,
en términos generales, determinan su desarrollo perceptual, afec-
tivo e intelectual. Por eso nos avocamos a la biisqueda de las
particularidades; por considerarlas paso fundamental para elaborar
programas educativos apropiados. Asi pues, concebimos este programa
como el inicio de una serie de investigaciones que es necesario
fealizar paré perfilar con rigor cientifico la teorizacién de la

materia.

Apoyando -lo anteriormente dicho, queremos mencionar algunos proyec

tos qﬁe podrian llevarse a cabo en poco tiempo:

1) Establecer un Taller permanente, en el que se seguiria trabajando
con los.niﬁos egresados del curso que actualmente llevamos.
Bidsicamente, se profundizaria en el conocimiento de la Fotografia
y la realizacién cinematogféficé, para seguir de cerca el desa-

rrollo del nifio en la materia.

2) Curso de Verano de Apreciacidn Cinematogrdfica, para nifios de 7
a 9 afios; abarcaria los dos meses de vacaciones del ciclo escolar

oficial.

Se harfia &nfasis en la discusidn de peliculas breves, complementdn
dose con trabajos manuales cuya complejidad irfia aumentando. En
esta fase de ejercicios, nos proponemos llegar a la realizacidn de

una "pelicula" dibujada, con pocas .secuencias; su sonorizacibn en
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grabaciones y la construccidén de "moviolas®, para exhibirlas
al grupo. Por Gltimo se haria un pequefio ejercicioc de montaje

fotogréfico,.

Talleres Rurales.

Nos planteamos explorar a través de &stos, el nivel de educacidn
visual de 16s nifios campesinos, ya que hay una marcada diferencia
cuantitativa y cualitativa en la estimulacidn audiovisual que
reciben, en comparacidn con la de los nifios de zonas urbanas;
situacidn que requiere de un estudio mis profundo para elaborar
un buen programa. Estos talleres serian precedidos por el
establecimiento de cine-clubes infantiles que hagan las veces

de primer contacto: de los nifios con el rine; de los educadores

con los nifios.

Organizacidn de Talleres de Nifios reunidos én Hogares Sustitutos.
Dadas las desafortunadas experiencias que estos nifios han vivido,
a menudo traumidticas, es necesario implementar tlcticas diferen-

tes para introducirse en su vida personal.

Proponemos los siguientes pasos:

Primero: establecer una serie de charlas de informacidn general,
sobre cine y psicologia infantil, con los responsables de las
actividades culturales o los designados para tal efecto; a través
de las cuales se intercambiarian impresiones sobre el comporta-

. . . . 2
miento de estos nifios. También se les informard sobre cdmo
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organizar cine-clubes y otras actividades complementarias de
la exhibicidn de peliculas, a fin de poder establecer uno en

cada hogar.

Segundo: una vez organizados los cine-clubes, se observard el
desarrollo de las actividades, asi como las inquietudes y
caracteristicas personales de los nifios. Esto se haré, aproxi

madamente, en dos meses con una sesidn semanal.

_Tercero: se iniciard el curso de Educacidn Cinematogréfica,

propiamente dicho, proporcioni&ndose asesoria directa, sobre la
leccidn semanal correspondiéntg a los responsables, quienes por
serieé familiares a los nifios, sérén los encargados de coordinar
los ejercicios. 'Paralelamente, nosotras ocuparemos el papel de

observadoras.

Esta puede -ser una via conveniente para establecer la relacidn
entre los menores y nosotras, ya que, de otro modo, la irrupcidn

brusca de elementos extrafios, podria resultar hasta contrapro-

‘ducente para el aprendizaije.

Curso dé Formacibn ae Asesores de Educacidn Cinematogrdfica
Infantil, Este punto es de vital imporfancia; En é1 radica la
posibilidad de desarrollaf‘la formacidn de talleres para, en el
futuro, genefalizéf la educacidén cinematogréfica al sistema

escolar.
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6) Divulgacidén Bibliografica,

Aunque es una proposicidn un tanto aparte de las anteriormente
expuestas, no es menos importante, ya que hace falta abrir un
centro que canalice la difusidn de experiencias similares o

afines, nacionales y extranjeras.

Hay que reésaltar tambié&n,que 1las principales limitaciones del -
presente trabajo son:

- la ausencia de una fundamentacidn seria sobre las caracteristi-
cas socioecondmicas y psicosociales de la nifiez mexicana.

- su organizacidn a partir de la investigacidn bibliogréfica y no
de la préctica general.

Pero, a su vez, esto es consecuencia de situaciones que rebasan

los limites del mismo:

- la imposibilidad actual de introducir la Educacidn Cinematogri-
fica o el anfilisis cyitico de cualquier otro medio, a los planes

de estudio de las escuelas primariq v secundaria, que frena el de-
sarrollo y perfeccionamiento de este tipo de programas.

- la falta de estudios tedricos y experimentales que refinan un and
ilisis conjunto de: 1) la funcidn social del cine -entendido como -
expresidén de las formas ideolbgicas que conforman la comunicacidn-—
masiva~ tanto como,. 2) lé educacidn infantil general y 3) el pro-
ducto de la vinculacidn de ambas .

Su auseéncia en el contexto tedrice de la Psicologia y la Pedagogia,
marcan los limites de este trabajo. Por esto, desde el principio se

pensd que parte de su importancia estribaria en la centralizacidn
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de datos sobre los antecedentes -de la materia, asi como del esta-
do actual de su desarrollo, para establecer las bases minimas que
faciliten posteriores investigaciones tebricas y experimentales -
sobre la materia y su consecuente tratamiento cientifico.

Y esto, a su vez, requiere que se propugne por la introducecidn -~
del estudio critico de cada uno de los medios de coﬁﬁynicacién,de
su naturaleza interna, es decir, su estructura y su significado -
social, en las escuelas de ensefianza elemental, como cualquier o-
tra materia del plan de estudios escolar para que nifios y jbvenes
instrumentalicen el cuestionamiento de la realidad y &el conoci-~

miento.
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CITAS DEL CAPITULO 3.

1)

(2)

(3)

Se ha estimulado el desarrollo de la critica de la propaganda
transmitida a través de la televisibn, especialmente de aqudllas

qQue acompafia los programas que los nifios prefieren.

Al respecto de la televisidn, aunque ahora no podemos compro
barlo, es necesario mencionar que parece habér correlacidn
importante entre la experiencia televisiva del nifio y su mayepr

o menor comprensidn y manejo del lenguaje cinematogridfico.

Peters, H.L.M., "La Educacidn Cinematogrdfica". Francia:

UNESCO, 1965. Wallon, H., "L'enfant et 1le film". Francia:

Revue International de Filmologie, 19851.

Podria ser una serie de fotografias relacionadas entre si o
. - . 4
que, al contrario carezcan de cualquier conexidn para que el
nifio elabore una historia o relato de lo que le evoquen las
imfgenes; como sugiere la investigadora Tuibault-Laulan, A.M.,
;

en "El lenguaje de la imdgen", Espafia: Ed. Marova, 1973.
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APENDICE I.~- DATOS DE LAS PELICULAS PROPUESTAS

Leccién -1,
"ALEJANDRO Y EL AUTO SIN FARO IZQUIERDO": (17'aprox.)
See¢. Cultural - Enmb. Rep. Fed, Alemana,.- Loxrd Byron # 6, Col.Polanco
“AL PASAR":; (10' aprox.)
Filmoteca dé la U,N.A.M,- Filosoffa y Letras # 34,Col, Copilco, de 9
a 15 horas.,
Opcidn: . .
"EL CHIVITO", "LA ABEJA", "LA .NAVAJA", "LECCION DE MUSICA": Cortos
bllgares y polacos (40%en total). Filmoteca, Tel: 548-03-72

T ha %
Leccidn 2. )

"COSMIC ZOOM". (10*' aprex.)
Emb, de canadé, Melchor Qcampe # (Metro Chapultepec)., De 9 a 13 hrs.
"HISTORIA DEL TRANSPORTE EN CANADA", “TCHOU, TCHOU". Emba, de Canadd
Opecidn: _ .

"EL-PAISAJISTA", "THE ANIMAL MOVIE", "BOOMSVILLE" (Dibujos animadoes.
30') Embajada de Canadd,

Leccién 3. i
"NACIMIENTO DEL CINE" (40' aprox.); "EL TRAMPA", Chaplinm (15') Films=
teca. . ) :
opcidn: .

“;ECINOS", "CANNON", "PAS DE DEUX" - Norman McLaren (30'). Emb, Cana-
as, . o : .

Leceién 4.

"LUCES DE LA CIUDAD",., CHAPLIN (1 hora). Filmoteca.
Opcién: B

"LA QUIMERA DEL ORO"., Chaplin (55%)., Filmoteca,

Leccién 5. :

"LUZ FANTASTICA" (57'). Emb. de Canadd

Opcién: o ,

‘"QYEST PLUS DIFFICILE, MAIS C'EST PLUS BEAU" (14'); "GRAND MELI'ES"
(38*') .

I.F.A.L., Rioc Nazas # 43. Tel. 566-07-77: De 10 a 12 y de 16 a 18

- horas.

. Leceidn 6. . :

Hacer una seleccidén de la obra de N. MacLaren. Consultar catdlogo
de la Embajada de Canad4.

Opcién: ~

Y“ENTREMESES®, "REMANDO HACIA EL MAR",, "JUGUETES", "EVOLUCION" (5l'en
total). Embajada de Canadd. '
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Leceidn 7

"EL CHICO". Chaplin (47') Filmeoteca ;

Opcién: “"LA CALLE DE LA PAZ", Chaplin, "CONQUISTA DEL POLO", Meli&s
Filmoteca. ’ - -

Leccibn 8. .

"SHERLOCK HOLMES JR."(60') -Buste Keaton-

Filmoteca - U.N,A.M.

Opcidn:

“EL HOMBRE Y LA BESTIA" (26'), "BEL NINO Y EL AVION" (9'), I.F.A.L.

Leccién 9

"LA GRAN PERSECUSION" (65'). Filmoteca

Opcidn:

"LA GENERAL" -B. Keaton-., "LA CHIMPANCE" -Gorde y Flaco- Filmeteca
(70%).

Leccidn 10. - :
NACIMLENTO DE LA FOTOGRAFIA" (29'). "UN OIEL NEUF" (14') I.F.A.L.
opcidn: . .

"INVENCION DE LA FOTOGRAFIA" (21), "FOTOGRAFIAS Y MIRINAQUES" (17'),
I.F.A.L.

Leceidn 11

"INVENCION DE LA FOTOGRAFIA", “FOTOGRAFIAS Y MIRINAQUES", I.F.A.L.
Opcidn: _

"NACIMIENTO DE LA FOTOGRAFIA", "UN OEIL NEUF", I.F.A.L.

Leccidn 12.
Exhibicidn opcional: ) ] )
“CARROUSELL BOREAL" (14'), “DOMINGO DE GAZOULY" (18'), I.F.A.L.

Leccidn 13.

"NANOOK EL ESQUIMAL" (65') aprox.). Filmeteca (domental)

Opcidn: .

“EI, LIBRO DE I0S PAJAROS" (20'), "IA VIDA DE LAS ABEJAS" (18')IFAL.

Leccién 14.

“ET, LIMPIAROTAS" (90') ~Ficcifn- Filmeteca de la U.N.A.M.
Opcién: )
YLADRON DE BICILETAS" (90') aprox.), Filmoteca

Leccidn 15. -

"LOS ANIMALES" (60') -documental~ I,.F.A.L.
Opcidn:

"TRAFFIC", (60taprox.,) I.F.A.L.
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Leccién 16.
Opcional {exhibicién):
"PTIEMPOS MODERNOS" (90' aprox.) Chaplin. Filmoteca

Leccién 17.

*IO0S ERIZOS NACEN SIN PUAS"., (70') Depte.de Acts. Cinematogrédficas
Ala Nerte Audltorlo’Justo Sierra, Fac. de Filosoffa y Letras, C.U.
550-51-80

opcidn:

"ELPRINCIPITO" (30*) "UN MIMO" (15') Sr. Julio Pliego Filmoteca

Leccidén 18

"LOS HIJOS DEL SUBDESARROLIO". (75'aprox,) ~decumental- Filmoteca
opcidén: :

“REDES" (80') Filmoteca

Leccién 19

YPIEMPOS MODERNOS" (90!') Filmoteca

Opcidn: _ .

"LOS 400 GOLPES", (85'aprox.) Protagenizada por un nifio I.F.A.L.

Lececidn 20. a

“METROPOLIS" (120') Ciencia Ficcién. Filmoteca

opcién: ’

“"ROBINSON CRUSOE". (90') Ficcién. Filmeteca (Dir., L. Bufiuel)

Leccidén 21.
No hay exhibicién.

Leceidn 22,
"CERO EN CONDUCTA", (45°') I.F.A.L.

Opcién:
"EL ACORAZADO POTEMKIN)V' (120') Filmeteca

Leccidn 23.

YEL, MEJOR DEL MUNDO (70*) Embajada de Polonia, Cracovia # 26 (?),
San Angel, villa Obregén

opcién:

"LOS OLVIDADOS" (90'apreox.) Dr. Luis Bufiuel, Filmoteca

Leccién 24.

“JIAJE A LOS TIEMPOS PREHISTORICOS" (120') Dir. K. Zeman., Cineteca
Nacional, Calzada Tlalpan esq. .con Rie Churubusce.

opcién:

"EL BARON DE LA CASTANA" (90') Cineteca Nacienal.
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ANEXOI.-de H. Wallon, Prof. del Colegio de Francia

EI, NINO Y EL CINE

Nos proponemos estudiar aqui las relaciones entre la- filmolo-
gfa y la psicologia infantil, 7

Ante la ausencia de trabajos experimentales en este campo, es
necesario y correcto qgue nos limitemos al proponer los problemas, -
guidndonos por lo que ya hemos aprendido de la psicologfa del nifio.
Mds tarde, sin duda, nuestros estudios enriquecerédn al cine pero, en
el presente, estamos seqguros de que la psicologfa aprovechard las --
preguntas que el cine nos‘lleva a formylar. .

Ya que el nifio nos resulta conocido por sus reacciones ante -~
los objetos o las situaciones, el cine puedg ser considerado como una
especie nueva de estas, gue se presenta en condiciones enteramente --
particulares. En efecto, constituye ya una vasta realidad humana de
aspectos muy diferentes, pero, al mismo tiempo, es una creacidn arti-
ficial que se podria tratar en condiciones realmente experimentales.

La Universalidad del cine es una lfnea inicial por la gue habria
que cuestionarse sobre sus posibles consecuenciasb. Por todos los rin
cones del mundo es posible profectar, al mismo tiempo, las mismas im&-
genes, ante los pGblicos mds diversos. ¢Para qué resultados? vy, afn -
mds, con qué intenciones? {Qué producirén la identidad del cine y la -
diversidad de los espectadores? J4Una progresiva uniformidad de la sen-
sibilidad humana? Pero,dsegfin qué orientacién? dQuién serd el duefio -

de esta?
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No obstante, el cine e; universal también en otro sentido. Pue
de fijar sobre la pelfcula los aspectos méds variados del mundo y hacer
195 vigentes por todas partes, pero aquf tanbién cabe preguntafse,écon
qué fines? &Para subrayér las contradicciones? dPara despertar simpa—-—
tfas? &Para disociar o para neutralizar? . ’,&para unifoxrmar o pa
ra despertar en cada uno las vocaciones personales?

Estas son las opciones que tocan muy de cerca, los problemas de
la infancia, ya que responderdn al dilema de la educacién. {Debe ser -
proyectado al nifio aquello que es verdadero para un grupo grande o so-
lo aguello considerado como tal para el restringido grupo del que for-
ma parte? Esta es la concepcién tradicional o autoritaria para la que
nunza faltan partidarios. ¢Es necesario, al contrario, hicer un llamaZ
do a las aptitudes propias de cada uno, despgrtarlas y desarrollarlas
mis? ELl problema no puede ser resuelto de manera absoluta pero puede
servir de hilo conductor para estudiar las relaciones entre las peli-
culas y los espectadores.

A menudo las peliculas para adultos han sids-acusadas de ser to
talmegpte inconveniente; para los nifios y se han hecho grandes esfuer-
zos:para constituir pfiblicos infantiles a los cuales presentar las pe
lfcvias que, supuestamente, les convienen. Pero, seglin qué criterios
escegorlas o crearlas? Numerosos errores se han cometido. Por ejem-
plo, los dibujos animados, donde parece muy f&cil ofrecer a los nifios
el muado ingenuo y fant&Stiéo que ellos son capaces de percibir e ima

ginar, ‘los han, frecuentemente, desconcertado o, incluso, indispuesto.
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Esta es una observacién que debe hacernos aprender cudles son los gus
tos de los nifios, para Su organizacién metddica. Actualmente, aunque
de manera afin muy géneral, pueden indicarse algunas direcciones funda
‘mentales.

Una intriga que hace intervenir los valores sociales aidn inacce
sibles al nifio, no puede ser seguida por 8l. Ni adn aquellas que su-
bordinan entre si las numerosas circunstancias. Al contrario, las pg
lfculas de aventuras gustan, porquée cada episodio lleva en sf mismo su
plena gsignificacién, lo cual no le impide ser valorada en su conjunto
con sus efectos de contraste, de lo improvisto, de acumulacidn, de pro
gresién. Mas la renovacién es necesaria para el mantenimiento del in-
terés,

Plena de atractivo también és la representacién de situaciones -
familiares. Reecontrar lo conocido es una fuente de satisfaccidén muy
primitiva y muy intensa que puede ya observarse en el animal, en el --
perro en particular, Pata el nifio hay una especie de jfibilo en recono
cer sobre una imdgen o scbre la pantalla cualquier cosa que forma par-
te de su vida cotidiana: un objeto, un gesto o una prédctica gue perte-
neécan ya al mundo de su experiencia.

Esta alegrfa al identificar lo ya conocido, se extiende a los --
personajes. De ahf el &xito obtenido por las marionetas tradicionales
de Guifio), desde que aparecen en la escena. Su sola presencia da el -
sentido de las peripecias que van a representarse y el nifio patalea de

contento desde el principioc. Ante Chaplin, el adulto hace lo mismo y
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por elle los antigues, disfrazaban a sus actores con mdscaras, fueran
é§micas o trégicas, para anunciariel papel de los personajes,

El reconocimiento es un mévil, muy poederoso, de emociones en el
zhpiﬂp. :W: Stern ha mostrade el temor‘que les causa el pasaje de lo --
desc§nocido a lo conocido;~bor ejemplo: la voz de su padre bajo la bar
ba de rapid Noel, o simplemente, a ver a su madre con un sombrero nuevo
en la cabeza, De igual manera, los<juegos que practican les nifies en-
tre ellos, para asustarse, se fundan en esta incertidumbre de lo cone-
cido-desconocido. Lo inesperadg gue surge en el instante en‘el que na
ce la tranquilidad de la costumbre, causa una sorpresa due puede, se--
gtin la ocasidn, volverse juego e terror. Si se trata de personajes, -
esto serd simpatfa y, afin, identificacién cqﬁ ellos; o repulsién, ho-—
rror, agresividad, sentimientes que podrfan pasar por todos los mati--
ces de la sinceridad y dé la mistificacién.

Lo opuesto de la jidentificacidén.es el contraste, cuyo rol es muy
importante para las imﬁgenes.que el nifio elabora del mundo. Antes de
saber agrupar las cosas, en series contfnuas e inconmeﬁsurables entre
ellas mismas, capta ;as contradicciones y forma parejas, segin sus di
ferencias mds visibles: el Ogro y Pulgarcito; la Bella Durmiente del
Bosgue y el hada Carabosse; el mundo de los enanes, gnomes y diabli--
lles y el de los gigantes, Esto es todavia una fuente de lo cdémico o
de lo dramdtico cuya atraccién no debe desconocer#e.

Otra tendencia netable,en el Aiﬁo, es aquella a la que se ha lla

mado Animisme Infantil, Se le ha concedide como la proyeccidn de su

propia actividad en las cosas, En realidad, esta es una delimitacién
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todavia indecisa entre lo que &l debe integrar a su yo y lo que es ne
cesario distinguir entre sus veleidades y lo real, entre el cambio y
lo estable. Asi, mds que animismo, hay "metamerfismo". EL nifie no -
ve imposibilidad ni limite al cambioc pordue no sabe imaginarleo, ya due
no es para &1, mds que una sucesidn de aspectos o de objetives. El -
los ve como dentro de un fuego artificial cambiarse unos por otres. --
Experimenta una cierta admiracidn que es inherente a su credulidad., --
También es muy sensible a los hechizes gue con los medios con que cuen
ta el cine, es posible realizar,

Pero si las etapas de su sensibilidad y de su comprensidn, pue--
den dar indicaciones sobre.el contenido de las peliculas para su ejecu
¢ién, ellas>imponen ciertas precauciones. El pensamiento  estd mal li-
gado, se distribuye en islotes, cada uno dominado por una impresién —-—

que puede no tener relaciones con la idea central del conjunto., EL nji

fio resulta mds afectade por las analegias, aun de acontecimientos dis-
tantes entre elleos, que por la ldégica de consecuencias rigurosas. To-
do condicionamiento un poco mds cemplejo, toda resolucién, tan séle un
poco diferida de una_situacién, corre el riesgo de degbordar totalmen-
te su capacidad de comprenderla; todo agquello que es exhibicién, como
en el circe, lo afecta de golpe; todo lo gue es combinacién, le gueda
oscuro.

Esta dispersidén entre los momentos de su percepcién se acompafia,
en cada uno, de una condensacién donde son fusionados, sin discrimi--

nacién posible, todas las impresiones simultédneamente actuales: las de
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la sensibilidad objetiva y las de la sensibilidad subjetiva; la reali
dad presente y las reminiscencias; la cosa y la palabra, las partes y
el todo, que son tofalmente identificadas entre sf y pueden sér toma~
das, Iintegramente, unas'por otras, Finalmente, uno de los factores -
que conduce ;egiamente el juego, en las representaciones del nifio, es
su afectividad, gue puede transformar la escena presentada al nivel de
interpretaciones o de disgresiones de lo més personal, y fantaseosas.
Hay que imaginarse las confusiones, a veces fundamentales, gue pueden
producirse ante las imdgenes que hay que explorar del espacio, de los
objetos y de los personajes, por aspectos sucesivos, alternantes, elfp
ticoé, que deben, de alguna mane;a, recortar en.el‘tiempo una réalidad
sustancial y que son obligadas a entremezclar los elementos de la ac==
¢ién en curso. El espacio y el tiempo son el marco doble en el gue se
inserta el cine. Nos falta por ver, las relaciones del eépacio—tiempo
que utiliza el cine y el espacio - £iempo que utiliza el nifio.

vHablar del cine y hablar del nifio, es ponerse a observar dos tér
minos que evolucionan, pero cada unc de manera distinta. Aunquede orf
gen relativamente recignte, ei cine ha cambiado mucho desde sus ini---
ciés. Aquel.dé los primeros tiempos nos causa, volviéndolo a ver hoy,
una impresién de sorpresa y, a veces, de incomodidad, nos parece sim--
plista, torpe o incluso risible, por sus procedimientos.

Tres tipos de influencia lo han llevado a modificarse, Como todo
instrumento, el cine se ha formado graaualmente, para responder mejor a

las necesidades de su empleo, es decir, a las aptitudes del espectador.
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Y la pregunta que puede hacerse gira sobre las diferentes capacidades
del nifio y del adulto.

Por otra parte, ha enriquecido y complicado sus efectos; si—-—=
guiendo la misma progreéién que conduce de la simple melodfa a la mﬁ—v
sica simb8lica. Su comprensién podria, luego, exigir una cierta edu-
cacidn, como puede exigirlo el lenguaje musical. Se formard un len--
guaje cinematogrdfico estable o mévil, rigido o maleéble, necesario o
individual , pero regido en definitiva, por la adhesién del plbli-
co. Aqui todavfa falta saber, si el idioma puede ser exactamente el
mismo para el nifio y para el adulto, o cual debe ser en el nifio 1la ra
pidez que lo lleve hacia una sintaxis filmolégica'compleja.

Finalmente, hay que mencionar gue el cine sufre las influencias
de la moda, es decir, de ese consentimiento pGblico que valoriza o =
desvaloriza ciertas maneras de presentarse o de sentir. Es probable
gue el nifio padezca los efectos de manera muy precoz e intima, pues -
tiene una tendencia esencial hacia el mimetismo.

Sin embargo, las formas puedeﬁ ser arbitrarias y fugaces o res-
ponder, al contrario, a ciertas diferencias permanentes de intuicién
dque exteriorizan y tienden sucesiva o simulténeamente a contrastarse
entre sf. Es imposible, por ejemplo, no oponer las peliculas alema-
nas del tipo de "Doctor Caligari" a las peliculas soviéticas del ti-
po de "Acorazado Potiomkin"; que pertenecen, indudablemente, a la mis
ma época; unas buscando el efecto dentro de una esquematizacidén de al

guna manera global y una estilizacién fantasmal; las otras, utilizan-
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do una sucesidn méltiple y renovada sin cesar de cuadros y de deta--
lles realistas, para dar a la acciénAsu movimiento y vida, A cudl -
puede ser el nifio mds sensible: a la simplificacidn expresiva del de
corado y los personajes, o a la diversidad de rasgos verfdicos que -
prueban el contacto directo de ias cosas?. La evolucidn del nifio se
realiza por etapas sucesivas, que seguran en nifios de la misma edad,
ciertas coincidencias fundamentales y, también, ciertos contrastes -
con las edades anterior y posterior. ¢Es sensible el nifio de guarde
ria (de 3-6 afios), al cine?, A qué pelfculas?, Hay reaccionés, a la -
vez, lentas y dispersas. Por otra éarte, carece de objetividad, es -
decir que, sin cesar, su visién de las cosas exteriores se mezcla de
impresiones subjetivas, de deseos o de recuéidos personales que le des
vian, mds o menos, de la accién qﬁe se estd desarrollando ante 1. -
Este género de distracciones parece inevitable en presencia de una pe-
lfcula donde la sucesién de imégeneS'es, de alg;na manera, irrevocaple,
Lo que percibiré'o sabr4 retener no serd, a menudo, mids que las evoca--
cioneé puramente personales que parecerdn ab;urdas e incoherentes al -~
adulto. El estd aﬁn.en el sincretismo subjetivo.

. La siguiente etapa (de 7-12 afios), es un perfodo de objetividad
creciente. Sin embargo, el nifio no destaca afin, claramente, unas cua-
lidades de qtras. Nada es constante en el objeto, desde el momento en
gue una de sus propiedades es modificada, Podrd preguntarse cémo serd
a lo largo de los desplazamientos, ias transformaciones, las descompo-

siciones, los cambios de escala que el cine le hace padecer. Este es
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elproblema fundamental del cine: el cémo lograr la identidad a lo lar
go de los cambios; no puede presentar las cosas en reposo, bajo pena
de hacer sentir la irrealidad y la imperfeccidn de su imfgen. A esta
dificultad de identificacidén responde, ademds, en el nifio; la tenden-
cia que ya hemos sefialado de aceptar todas las metamorfosis,

Cuando llega la pubertad, la base perceptual se ha vuelto igual
a la del adulto. Pero se recalca, entonces, la cuestidn de los gustos
y las preferencias. Es la accidn representada en la pelicula la que
toma importancia. E1 nifio busca ahf una respuesta a las preguntas que
le sugieren sus deseos y nuevas necesidades. El nimero de temas gue -
le resultan accesibles, aumenta: primero las aventuras sencillas, des-
puds las cémplicaciones sentimentales, las implicaciones'sociales cada
vez mds abstractas que responden a la situacién de cada uno en el mun-
do; la jerarqufa, la dependencia mutua entre los individuos; el honor
o el deshonor; el amor, los negocios, "etc... Los motivos pueden di--—
versificarse, sutilizarse, pero convendrfa seguir la comprensién del -
adolescente.

-El cine exige del nifio un gran esfuerzo de sintesis, que se topa
con sus tendencias sincréticas. Entre la sintesis y el sincretismo, -
hay oposicién. EL resultado de una, es un todo organizado, donde las
partes pueden ser distinguidas y sostener entre ellas relaciones deter
minadas. Sincretismo significa,, al contrario, confusién en un cdonjun-
to global de todos los elementos que lo componen, sean cuales fueran -

sus relaciones o afin en ausencia de relaciones mutuas. De esta opesi-
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cidn, el espacio, que es la tela en donde se forman las imdgenes de

la pelicula, ofrece un ejemplo sorprendenfe. El espacio infantil no
gs~e5e medio abstracto y vacfo donde parece dque los objetos, ﬁo tie-
nen mids que estar distribufdos segilin las relaciones de distancia y -
de direccién. Estd afin incorporado a su propia actividad. Las pri-
meras reacciones espeéiales del nifio son difigidas por su aparato la
berfntico, que se rige a sf mismo por las diferencias de inclinacién
en relacién con la gravedad. El espaéio,’es primeramente, un campo -
de equilibrio donde cada cosa tiene sﬁ peso, donde es &ste peso el que

determina el esfuerzo a hacerse, sea para sogtenerse a si mismo,sea --

para incidir sobre los medios y sobre los cuerpos con los gue Se encuen

tré. ' Es espaciq es denso; es el lugar compuésto por-diversas dénéid;;u
des éue constantemente necesita sopesar, intuicién de la cual el nifio
no puede carecer para realizar sus ejercicios sucesivos de enderezar-
se, ponerse de pié, caminar, girar, acarrear, apartar o invertirse., -
El mundo es paia &l una ocasién permanente para medir sus fuerzas ante
el obstdculo. El mundo estd compueéto de masas que se mueven o estadn
en movimiento. Luego pues, éue proporciona él cine?. Sombras sin es-
pesor, sin consistencia y temblorosas?. Qué tipo»de realidad es capaz
de admitir el nifio?. .

8i el espacio infantil es: el-de sus propias actividades, debe -~
seguir sus etapas. Se distinguen, entonces, tres espacios sucesivos:

el espacio bucal, gue responde al perfodo en el que s8lo los movimien-

“tos de los labios y de la lengua estdn suficientemente coordinados co-
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mo para pernmitir la exploracién de las fo;mas y las consistencias, -
este es el perfodo en el que el nifio lleva todo objeto a su boca. El
gspacio inmediato o de aprehensién, que se caracteriza por el alcan-
ce de sus brazos y como superficie la exploracidn de sus manos; fi--
nalmente, ei espacio locomotor, que es aquel donde €l puede despla--
zarse, fusionar sus alrededores sucesivos, donde puede extender los
lfmites gque siempre han estado m8s alld de sus alcances., Los dos --
primeros espacios ser&n los espacios de la captacidn: por la boca ab
sorbfa, con las manos retenfa. Su tercer espacio, es un espacio en -
expansién, un espacio por el cual le gusta pasar de un lugar a otro,
donde busca escapar y en el gque goza al imaginar la extensidn sin fin.
Pero, que le ofrece el cine? Los limites rigurosos: primero, -
un estrecho rectdngulo por donde deberdn desfilar todas las fraccio--
nes del eséacio registradas; un cuadro rfgido y mindsculo, donde debe
rén aparecer todos los objetos y disefiarse todos los movimientos. --
Luego, las imigenes tomadas cada una bajo un dngulo reducido e inva--
riable de 35 grados, siendo que el Sngulo normal de la visidén es de -
180; por dltimo un plgno sin profundidad sobre el cual el objeto que
se aproxima no tarda eﬁ deformarse, en evidenciarse y como estallar.
En el espacio donde se mueve, el nifio sabe unir a Susrprdpios -
desplazamientos, las direcciones sucesivas de su cabeza y sus ojos, -
los cambios aparentes de su circulo; realiza las compensaciones nece-
sarias para restituir a las sefiales fijas su inmovilidad efectiva o -

sus dimensiones relativas. Puede regresar una situacién a la preceden
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te, controlar su permanencia y reconocer asf la simultaneidad de am—-
bas. EI1 espacio que percibe es el de sus libres investigaciones, en
el que conoce f mide ia estructura, seglin su propia actividad.

Sobre la pantalla, sin que el nifio se mueva, las perspectivas -
se modifican, los plgnos se desplazan, las dimensiones del objeto son
bruscamente diferentes; el objeto es visto,‘sucesivamente, bajo caras
variables, dentro de un conjunto o en un plano amplio. Si &1 estd en
movimiento y no debe apartarse de la pantalla, entonces: el problema -
del fondo recae sobre el que el objeto se desplaza, fondo que le si--
guid o fondo que se le escapd.

Las relaciones del objeto y el fondo son una pregunta constantg
mente subyécente a la de la percepcién, vy dg_la gque los psicélogos --
.han terminado por percatarse. Han realizado todo tipo de experiencias
para demostrar que una forma no es nunca aprehgndida hasta que se des-
taca sobre cualquier cosa, en funcidén de la cual, su estructura se¢ di-
buja y toma la claridad o el relieve necesarics. Hay campos perceptua
les m&s o menos propicios para esta estructuracidn del objeto; hay es-
tructuras mds o menos complejas a realizarse; hay, segln los sujetos,
segln su edad, segiin sus disposiciones naturales, su grado de entrena-
miento, una capacidad variable pafa estructurar el c¢bjeto.

Erénte a los dispositivos simples y esquemdticos realizados por
los experimentadores, donde la extrema diversidad de efectos dé un --
huen filme, no sabe auxiliar al espectador para que en las estructura

ciones sugeridas ponga en cada instante, en cada cosa, el valor que =
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es preciso, para la armonia de la imdgen, para su comprensién exacta
y para su justa insercidn con las demfs. Se ha encontrado en los ni
fios y en las poblaciones aln poco familiarizadas con nuestras téeni-
cas representativas o ideoldgicas, que un detalle secundario y, a ve
ces fortuito, puede escamotear el resto; que el movimiento tendfa a
eclipsar las figuraciones inméviles. De ahf la necesidad de prolon-
gar la presentacidén de estas, en la medida de su importancia. Y el
equilibrio a lograrse no es, sin duda, el mismo para el adulto que -
para el nifio. Debe ser, para este dltimo, simplificado y acentuado.
Los procedimientos a emplearse pueden tener una eficacia variable en
cada uno de los dos casos.

Por medio de estos procedimientos, e¥ factor tiempo provee los
més importantes. Sin duda, con la ayuda de la iluminacidn, por ejem
plo, puede insistirse sobre el detalle decisivo, pero se impondrsd so
bre todo, por su persistencia, es decir, por su repeticién a lo lar-
go de imdgenes sucesivas y, por la desaparicién suficientemente répi
da de aquello que tenga un simple rol de acompafiz.aiento. EI1 nifio --
presenta, habitualmente, eso gue se llama viscosidad mental, es de--
cir, una especie de adherencia prolongada a las representaciones que
acaban de formarse y que pueden, tanbién, ser obstdculo para las exi
gencias usuales de la situacibn. De ahi que su espiritu pueda fdeil
mente_obstruirse. Pero esté resisgencia al libre curso de la aceidén
que se desarrolla en el tiempo, puede ser afin mas agravada por una -

cierta insuficiencia en la realizacién misma de ese tiempo cinemato-
gréfico.
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Y es, esencialmente, sobre la utilizacidn psicolégica del tiem
PO, en queAse basa el cine, 'Este estd fntimamente ligado al espacio
en el sentido en que la simultaneidad de los objetos y la identidad
de.los lugAres se resuelve en una sucesidn de imdgenes que es necesa
rio saber i;tegrar eﬂtre ellas, por bruscos que sean los cambios de
puntos de vista, y de los gque el ésPectador-no estd advertido por --
sus propios desplazamientos. En realidad, dos y, afin, tres espacios,
se encﬁentran en concurrencia: aquel donde se encuentra fisicamente -
el espectador, es decir, el ambiente de la sala; el de la pantalla y
aguel que.représenta las im&genes. Para darse cuenta de los psobi--
bles—confliétos entre'trés espacios, Hay que verel embarazo del nifio
al explicar sus Suefios: estaba en su cama, y sin emparga,“estaba en -~
lugares imaginarios; al mismo tiempo que la imdgen de esos lugares,
se desarrollaba en su cabéza; distincidn que &1 no hace, sino despuds
de que sucedid, y lés distingue con gran incertidumﬁre y contradiccio
~ nes., Serd sin‘dpda {itil, observar en el nifio las relaciones entre es-
te espacio fictici§ y espacio real durante la péiigula, dicho de otra
manera, en qué medid; puedep>substituirse, por completo, uno por otro,
cémo lo hace el adulto; y en que medida, también, persisten coexisfeg
tes ambos espacios. E nifio reco;ré, mds o menoé frecﬁentemente, tan
to uno como otro, como pueden mostrarlo sus reacciones hacia su entor
no, en pleno desarrollo de }a pelicula;

Es debido a la renovacidn y el fitmo de las imdgenes o de los -

‘episcdios, que el cine capta'el espiritu del espectador y lo transpor
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ta del espacio real al espacio imaginario. Pero la ilusién tiende a

ceder si el ritmo no conviene o si la variacidn cae en la monotonfa

o la discordancia. - Dentro de este dominio, las diferencias entre el

nifio y el adulto pueden ser, todavia, constatadas. 'La ampliacidn de

las sfntesié elementales entre imégenes sucesivas, la cadencia de se

cuencias, la combinacién de temas perceptuales, los lazos preparato-

rios o de éontraste entre las peripecias, la duracién de las partes,

la duracidn del conjunto deben estar, necesariamente, en relacién con
las capacidades o las conveniencias del espectador, y pueden diferir

segfin que &ste sea dulto o nifio.

Como el espacio, la duracién es doble: la duracidn real del es
pectéculo. y la duracidn escénica que es la de los acontecimientos re
. presentados. Su coincidencia aproximativé era una exigencia de la -
tragedia clésica, prueba de que entre ambas hubo lazos afin estrechos,
donde la ruptura habrfa causado, sin duda, una impresidn penosa de -~
inverosimilud. Ei tieméo exterior al tiempo actual, debid insertar-
se por subterfugio del relato, que introducfa en los hechos presen--
tes. los hechos del pasado, necesarios para el desénlace de la intri-
ga.

Para proteger la "unidad del tiempo", se hizo una increfble acu
mulacidén de incidentes y reencuentros, que ha terminado por hacerla -
estallar con el drama roméntico dénde el tiempo se encuentra desparra
mado a lo largo de los eventos sucesivos de la accién representada, -

Pero disponiendo de nuevos medios, el cine ha podido retomar esos pa-
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réntesis del tiempo, que eran los relatos hablados, sustituyéndolos
por la imdgen, que tiene exactamente; el mismo aspecto concreto de
realidad y vida que el acontecimiento actual. Fuente de confusidn,
sin duda, pero posibiliéad de agregar a la sucesién lineal del tiem~
po, las nuevas dimensiones temporales., El tiempo deviene en sf, co-
mo una materia pléstica, con sus sincronizaciones de diferen£es épo-
cas y sus retornos variables al pasado. Esto resulta, a veces; de -
una complejidad acrobdtica de momentos cercanos, gue pueden descon--
certar a los adultos mal preparados y que deben todavfa mds escapar
a los nifios.

Pero, toca a la observacién y a la experiencia el demostrar en
qué medida estdn fundadas estas simples anﬁiqipaciones, a las que los
inicios de l# filmologfa nos obligan. Ellas planteap, en todo caso,
esos problemas. Elucidarlos, no puede evitar»gl aumentar la preci--

sién de nuestros conocimientos sobre la psicologfa infantil,
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ANEXOII.-

NIVEL MENTAL ¥ COMPRENSION DEL, CINE
Zazzo, René,

(Director adjunto de L'Ecole des Hautes Etudes. Francia)

Yo deberia hablarles ahora, del resultado de las experiep
cias sobre»el nivel mental y la comprensidn del cine. Es ne;esarié
que les confiese éue estas experiencias estén apenas iniciéndose;
todo simplemente porque falta material. !

Ciertamente, en este campo casi inexplorado de la Filmolo-
gia, yo tengo, como todo mundo, muchas ideas, cuanto més que estas.
ideas no han sufrido el control despiadade de los hechos. Pero es
una situacibn vergonzosa y ridicula para gp hombre del ;aboratorio,
presentarse delante de un auditorio, con la cabeza llena y las manos
vacias.,

Hubiera renunciado a presentarme delante de ustedes, si no
hubiera tenido la oportunidad de estu&iar la rica documentacién
reunida durante quince afios por nuestro amigo y colega M. Proudhwneau,
en su clase de perfeccionamiento. EL pedia a sus alumn&s que le
contaran oralmente-y con dibujos los films gue habifan visto en les
cines del barrio o proyectados por el mismo maestro, en el salbn
de clases. El sefior Proudhomeau ha sabido variar muy h&bilmente las
condiciones de la experiencia: tipos de peliculas, longitud del metra
je, superficie de la pantalla,‘riﬁmos acelerado y lento, discurse

inmediato o diferido.

Si estos documentos no responden directamente a las preguntas

que yo me he hecho, al.menos me han permitido precisar, con frecuen
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cia, muchas de estas prequntas. Adquieren su mayor valor f£ilmico,

" por el hecho de‘que nosotros conocemos de manera precisa las
caracteristicas mentales de cada uno de lds nifios. (Se refiere a na
rraciones proporcionadas por nifios de diferentes edades. N. del T)

" En efecto, tritese de adultos o de nifios en los que bus-

quemos estudiar sus reacciones intelectuales y afectivas frente

al filme, es necesario, desde el punto,de vigta filmolégico (el
subrayado es del autor), partir de individuos de los qﬁe conocemos
ya‘sus caracteristicas meritales.

Sé& como es artificial el 1imitar el desarrollo de una in-
vestlgac16n, como puede parecer pedante encerrar en una f£brmula,
el objetivo de una nueva dlsc1p11na. Para los principios de la
filmologia, conviene al menos ponerse de acuerdo sobégﬂ;lvsﬂjetiGQﬁ
de una investigacibn empfendida simulténeamente por psicdlogos,
sociblogos, filblogos y esteticigtas. La necesidad:de saber si este
: 6bjetivo define ﬁna cienci; original o solamente es el centro de
interés comfin a ciencias ya constituidas, me parece en el fondo
basﬁante inGitil. Lo esencial para los invéstigadores de origenes
. tan diversos, es el»entender'bien que el filme rio es un medio nue
vo al servicio deruna disciplina antigua, sino un objetivo nuevo.
A falta dé esto, las discusiones pretendidamente filmolééicas no
constiéuirén m&s qﬁe un incomprensible mondlogo colectivo. -

Para el psicdlogo o el psiquiatra la filmologia no deber&

consistir en examinar o en medir a los individuos por medio de las

peliculas, sino en probar dichos filmes por medio de individuos



235

cuyas caracteristicas les sean conocidas, para ;aber a gué exigen-
cias deben responder los filmes y en qué medida ya lo hacen. Si la
pexrspectiva es nueva, no guedara egperar més que cada especialista
utilice las nociones que le son propias, para que més tarde, én ba
se a la'novedad de esta misma perspectiva, pueda modificarlas.

Para nuestras investigaciones sobre la comprensidn del cine,
partiremos, por tanto, de nociones que han sido verificadas experi-
mentalmente por log psicblogos de la inteligencia.

En un principio, la nocién de Nivel de Edad Mental, se obtiene
estableciendo al mismo tiempo, una jerarguia intelectual dé sujetos
y una jerarquia intelectual de peliculag y de procedimientos de ex-
presibén filmica, pero para gue esta clasificacién previa propor-
cidne alguna explicacibn, debemos incluir nociones relativas a los
mecanismos intelectuales, a las leyes de la evolucibn de la inte-
ligencia que sabemos que opera desde el Sincretismo Infantil, hasta
la actitud de anflisis y de sintesis que caracterizan el pensamiento
del adulto normal, |

© Esta actitud sintética del aaulto se describe y explica por
los mecanismos denominados én Psicologia Tomo: PENSAMIENTO RELACIO-
NAL, DESCENTRACION, REVERSIBILIDAD Y MOVILIDAD. Estos mecanismos apa
recen gradualmente en el curso de la evolucién y condicionan los
grados de comprensgibm.

La primera nocidn no.necesita gran explicacibén, pues es muy
evidente gue toda operacibén légica implica relacibn de términos y

organizacifn. La nocidn de descentracibn, recalcada por J. Piaget,
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consiste en la capacidad para establecer relaciones l6gicas. entre
las cosas en el pensamiento; supone la posibilidad de variar los
puntos de vista sobre los que se juzgan los hechos, y elrniﬁo es in
capaz de cambiar su punto de vista, de descentrarse. Su subjeti-
vidad es su sola perspectiva y, como es la finica, no conoce nada
fugra de ella. No tiene nada de comfin con la actitud del adulto
que esti retraido en su torre de marfil. El nifio no esti recon--
‘centrado en si mismo. Est& abierto hacia el mundo, participa de
las emocicnes de loé demas, pero sin poder distinguir entre sug -
deseog y la realidad; sus temores y el objeto de los mismos, en=
tre la voluntad de los otros y sus caprichos. Esta subjetividad
prﬁhitiva s€ expresa e€n ﬁodos los conductos, en todas las reac-~
ciones-dél niﬁo,ry ge puede estudiar, expéfimentalmenté, come se
efectfia la evolucibén por etapas hacia el pensamiento del édultc

" normal y civilizado. i

Daré un ejempio que ilustra muy clara y materiéhnente, el
. proceso de Descentraéién, gue nos'lleva inmediatamente a una =
comparacidn con ciertos procedimientos del lenguaje cinematogré@p
fico. |
Se presenta al nifio una maqueta representando un paisaje:

paisaje de montafias ideado_por los autores suizos gque han elabg
rado esta prueba; para presentarla a_niﬁos francgses, addptamoes
el paisaje de un pueblito tipico francés,_con,casas agrupédas én
torno a una iglesia. Se mostrd al nifio un cierto nfimero de fotg=
grafias que representaban el mismo paisaje fpﬁédo desde difegeﬂa

tes 4ngulos y se le pidi6 identifiar los diversos aspectos, difeg
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tamente en la magueta.

Antes de los ocho afios, el nifio no comprende que la visibn
del paisaje depende del punto de vista del eépectador. No es antes
de los diez u once afios, que todas las dificultades de descentra-
cidn son resueltas en esta prueba tan sencilla de la maqueta. Pero
se puede uno imaginar problemas més complejos en los que l;'desceg
tracidn seri més tardia y éuizés imposible, para la mayor parte de
los adultos.

iQue pasari entonces con la comprensién de las imdgenes cing
matograficas, dondé laﬂdescentracién espacial es tan réapida, tan
compleja, tan sutil, que se combina casi constantemente con la des
centracibn temporal? g

Los en;ayos de subjetivizacién del filme "The Lady in the
Laké“, por ejemplo,'tienen el objetivo de mostrar que hay una des-
centracidn, alin en el caso en el que se pretéhde sustituir la céma
ra por el punto de vista de un actor-espectadox fnico.

VPerb como primera etapa de nuestras investigaciones sobre
descentracién en la expresidn cinematogréifica, nos limitaremos al
estudio de un procedimiento tan comiin como el Campo-Contracampo; -
por medio del cual dos personajes inmgviles cara a cara, son pre-
sentados alternativamente de frente para hacernos adoptar el papel
de los dos puntos dé vista.

A qué edad, en que nivei de inteligencia se comprende esta

sencilla situacifn de desdoblamiento, de dialogo?. De qué manera
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las posibilidades de descentracién de cada individuo se realizan
en el mundo nuevo de la pantalla, diferente del mundo real ya que
es recreado, como toda obra. de arte, pero también diferente de --
otros universos estéticos;por yué€ conserva la visualizacién como
_la temporalidad y la movilidad del mundo real?. De qué manera y en
qué condiciones los procedimientos de descentralizacibén del cineas
ta, favorecen o, al contrario, impiden las descentraciones habi~
tuales del espectador? y en £in, ya que la comprensibén del filme
en conjunto no estd forzosamente determinada por la comprensidn de
cada secuencia, y cada secuencia por la comprepgién de cada plano,
ya(que por otro lado, la légica no esté totalmente en cada gfado
de comprensifn, de qué manera la descentracidén intelectual se com-
bina con las identificaciones y las proyecciones afectivas?.
Formulé estos iltimos problemas para situarAen una perspec-
tiva global nuestrés investigaciones actuales y responder asi, a
ciertas acusaciones de intelectualiémo. Pero nos falta aﬁn expli-
car la cuestidén de la movilidéd, tanto para éefinir nuestras hipb
tesis de trabajo como nuestras técnicas de investigacidn.
Se ha comparado frecuentemente al lenguaje cinematogréfico,
su transformadora‘libertad ante el tiempo y el espacio(sobre im-
presibén de imAgenes, efectos de simultaneidad, de uwbicuidad, de -
desarticulacibén, de invgrsiones cronoldgicas, lentitud, acelera-
cién), se ha comparado esta movilidad de diqho lenguaje, cén el

pensamiento sincrétice del nifio pequefio, md&s alin que con el suefio.
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Esta comparacibn procede de una concepcién demasiado simplig
£a..de una confugibn frecuente entre contaminacibén sinérética Y mo-
vilidad mental. La sicoiogia del pensamiento no se reduce a la si-
colagia- del discurso. El discurso obedece a las exigencias de la --
comunicacién social: es una puesta en orden ségﬁn ciertas leyes, -~
con un geglamento continuo segﬁﬁ las reacciones dél interlocutor i-
maginario o real, Pero cuando no se limita a los ritmoé sonoros de
un vano verbalismo, el discurso es sostenido por una trama de acti-
vidadas extremadamente sutiles donde el pensamiento, apenas conscien
te de &1 mismo, navega siempre mb6vil y reversible, en todas las di-
recciones del esﬁacio ¥y del tiempo. Este pensamiento creativo estéa
hecho de im&genes o de palabras, de simbolos inﬁateriales, de esque
m;s dinSmicos. Es muy dificil de percibirgele directamente puesto -
que las £6rmulas de nuestra introspeccibn parélizada el movimiento
de nuestra espontinea creacién de ideas (ideacidn). Eso gue podemos
obgervat es la palabra que se metamorfosea en imigenes cuando la de
ténemes uﬁ instante en el flujo del discurso y que immovilizada por
mucho tiempo se vacia de toda significacibn para tomar el extrafio
aspecto de la pura materia sonora. Cuil es, por tanto la funcidn de
los gimbolos verbales en nuestro subconsciente intelectual, en la -

traha géc¢reta de nuestras actividades lbgicas?.
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Las imperfececiones del discurso, o sus virtudes, las torpe
zas del nifio o las grandes habilidades del adulto; las elipsis o
disgresiones del orador; el impecable rigor del lbgico y las metd
foras del poeta son algunas de las variaciones que pueden revelar
se, bajo las técnicas de las formaciones y ordenamientos, las ac-
tividades adyacentes y el pensamiento en estado naciente. Siento,
en el instante mismo en que hablo, cuan dificil es explicar por -
el discurso lo que, precigamente, no es afin del discurso. Quizés
una comparacidn me ayudari, aundue ella encierre en si el riesgo
de- las falsas analogias y por lo tanto de los malentendidos.

Nuestra mirada, por la movilidad de los ojos, de la cabeza

y del cuerpo, esté en perpetuo movimiento, en exploracién constan

te. Imaginese qué gseria nuestra visibn di,las cosas si correspon-
diera al incesante movimiento de nuestras imégenes retinianas. --
Puede hacerse el experimento y yo lo hice, en verdad involuntarig
mente en mis inicios de aficionado, al darle a la cémara cinemato
grafica la misma movilidad de la mirada: el filme asi obtedido da
una impresidn de incongruencia, de cataclismo que conduce répide

a la ndusea, al vértigo. La visidn sicolégica no es pura y simple
mente la calcomanfa . de las imégenes retinianas, asi como la pers
pectiva sicolbgica no es‘copia de la perspectiva geométrica. De

hecho,.los objetos que vemos tienen una estabilidad, uﬁa constan—
cia de tamafio y de forma que-resiste, dentro de cierta medida y

de ciertoé limites, a las transformaciones que nuestros movimieni

"tos podrian hacerle soportar. Y por tanto, es por la actividad -=
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exploratoria de la percepcién qué el objeto se nos revela en su
forma, constancia e identidad.

¢Como va el cine a darnos la ilusibn de una percepcién -
viva, de una verdadera exploracibdn visual? Lé cénara en un prin
cipio fija como un aparato fotogr&fico, se ha animado. Se mueve
horizontalmente, vefticalmente, se inclina en todos los &ngulos.
Ha encontrado una movilidad gue no es, por cierto, la del Jjo -
pero si més exactamente la de la visién sicolégica (ella ha forza
do poco a poco los limites de esta visidn, las normas de esta mo-
vilidad o m&s afin, ha roto de cuando en cuando, el aspecto habi-
tual értoscépico paré enviarnos las cosas bajo un &ngulo imprevis
to, bajo ﬁn éspecto extrafio: precisamente, esa pequefia extraiieza
gue- 3§ vuélve las cosas més intimas o esa }igera deformacibn que
nos falta para que sé nos revele la realidad de las formas. De la
misma manexa gue la acfmara esti animgda por un mévimiento que re-
cueréa;él dei ojo, sin‘jam&s reproducirlo inteéramente; el 1engﬁ§
je cinematogrifico ha-abandonado el ordenamiento habitual del dig
curso para aproximarge a la movilidad afn insospechada de nuestra
ideacibn.

Para el lenguaje cinematogr&fico no es una cuestién funda
mental el texto hablado, pues evidentemente es tan solo uno de --=
los elementos de este lénguaje nuevo.

Nuevo lenguaje, nuevo discurso que se défine por su mane-
ra de dominar, de utilizar, de ;raﬁsformar los marcos de referen-

cia del espacio y del tiempo. Expresibén nueva donde el ritmo répi
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do aparece bajo el desarrollo del discurso a lentos periddos.
Bisqueda de mayor espontaneidad pero sobre un plano donde la
codificacidén alin es posible, donde un lenguaje humano puede -
afin constituirse.

Este regreso a la espontaneidad no es ciertamente espon
téneo en el espectador, El aprende, exige una cierta forma de
cultura. Si en sus propias reflexiones mentales puede, espontd
neamente, repetir varias veces, una misma idea,encambio podré
encontarse desconcertado al ver repetirseven la pantalla una
misma escena, una misma imagén: asi la triple evocacibén del --
entierro en "EL DIABLO EN EL CUERPO", por ejemplo, la interpre
taré como una sucesibn, ademds incomprensible, de tres entie--
rros . o

Este suavizamiento de la expresidn no es tampoco, creo,
un retorno a la ingenuidad del nifio. Por razones totalmente di
ferentes a las del adul#o profano, el nifio no comprende. Esto
se debe a gue su pensamiento no ha adquirido aln esa movilidad,
esa éptitud para la reversibilidéd, que el lenguaje cinemétogﬁg

fico se esfuerza, justamente, por reencontrar., No ha construido
todavia ese universo mental que le permitiria disponer, volunta
riamente, del pasado y del porvenir, de lo real y de lo virtu--
al, de muchos lugares simulténea y sucesivamente, como lo exige

el relato cinematogréfiCQ. La observaciones del Sr. Prudhommeau
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son en este sentido, muy significativas. Los nifios de menos de

9 afios no comprenden del cine las sobreimpresioﬁes de imAgenes,
a menos gue nos simbolicen un suefio. Los nifios de esta edad ;A
comprenden al parecer, los Fundidos,gque sugieren una ruptura de
accibn, péro no comprenden los Fundidos-encadenados, donde las

imagénesdanuna impresibn de simultaneidad. Asi, en "Bernard -

el ermitafio" de Painlevé, ninguno de los nifios examinados com-~

prendié la sucesidn de fundidos-encadenados con la gue comien-

za la pelicula: mar, playa, balsa.

Si las im&genes filmicas se pudieran reducir a un modo
sincrético de pensamiento, los nifios de esta edad deberfan -~
compreﬁderlo. Pero ei sincretismo no.es agui lo esencial, El -
encadenamiento, con sus sobreimpresgiones de imdgenes obedece a
una légica rigﬂ;osa,'a una sintéxis muy sutil. El nifio no po~--~
éeefgé§5;$a~é$£; ibgic;; el nifio no entiende esta sintéxis.

Paza~veri§ica; més séiidaménte estas ﬁipétesis, nos pro
ponemos someter a nifios de diferentes edades a los tests de --
reversibilidad, del tipo de los que Piaget ha ideado, para ob-
servar asi las reacéiones de esos mismos nifios. Frente a todos
los procedimientos cinematogrificos que exigen, en diferentes
grados, la reversgibilidad y la movilidad de lo ideé&tico.

Hemos hablado hasta ahora, de la movilidad del pensamien

to como =i fuera la misma en todos los adultos normales; de he-
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cho, dos individuos capaces de hacer las mismas operaciones 1§
gicas y, por consiguiente con una inteligencia igu;l, si ésta
se define por su aspecto relacional, pueden diferenciarse bajo
la relacibn de la inercia'y de la fluiéez mentales también. Es
tos factoreg de inercia y de fluidez bien conocidos por los --
sicblogos, tienen la particularidad de depender no solamente
de la personalidad. intelectual, sino también de la personali--~
dad voluntaria, de la afectividad.

La predileccibn por ciertos géneros cinematograficos, -
el gusto por un determinado ritmo, la reaccidn ante los artifi
cios del retardo,de la aceleracidn y, en términos més genera--
les, la comprensidn del lenguaje cinema?ogfafico & no dependen,
de alguna manera, tanto de estos factores como de estas técni-
cas sicoldgicas, tan seguras gue permiten caracterizar a cada
individuo? Hoy no podriamos decirlo, Esta es una invesgtigacidn
en la que apenas estamos inici&ndonos pero que puede dar resul
tados probados muy pronto.

Para terminar esta exposicibén creo gue es necesario re-
visar con mirad; més critica el dispositivo experimental gue -
nos hemos fijado se trata en principio como ya habiamos dicho,
de estudiar y de probar el filme entre individuos de los que -
ya conocemos su nivel mental y sus mecanismos intelectuales.

Se trata de ilevar ha;ta'sus ultimas consecuencias las

relaciones bastante estdticas entre el filme y el espectador.
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Si el filme transforma a los individuos como se desea, serd vg;
lido nuestro experimento?

La transformacibn es evidente en el .sentido de que el %
espectador se inicia progresivamente en las convenciones y en
log artificios de un nuevo ‘lenguaje. La joven provinciana com-~
prendera mejor que el venerable universitario, el relato ¢ine-
matografico, ya que ella posee una formacibn, una cultura £il-
mica que aguel no tiene. Pero ¢ cufl es la profundidad de esa
transgformacibén? Nosotros no sabemos nada y, precisamente, por-
que no sabemos nada, debemos suponer mucho: la audacia especu=
lativa debe vertir nuestra reserva sobre el valor de las con--
clusiones parciales a las que actualmente podemos llegar.

¢ Que valen nﬁestroé antiguos siééemas de referencias
para la empresa de un nuevo objetivo? Hemos admitido gue el --

‘lenguaje filmieco reencontrd bajo el discurso clésico, las leyes
y los ritmos de nuestra ideacién como otros han afirmado que -
se identifica con el pensamiento onirico con todo su cortejo -
de simbolos "validos para todos los individuos de cualquiera -
pais o raza a la'que pertenezcan".

A esta (ltima hipbtesis, ¢ no se podria cobjetar que el
pensamiento del suefio sufre tanto en su significacibén como en
su escritura la influencia de los pensamientos del estado de -
vigilia? Y en nuestra hipbtesis personal de un nuevo lenguaje

m&s cercano a las actividades del subconciente intelectual po-
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driamos preguntarnos ¢ Como puede ser transformado el universo men
tal, si no son antes alterados o rotos los esqguemas mismos del pen
samiento?,

El cine, pero también otfas técnicas modernas, tales como
el teléfoné y el radio, dan a nuestra experiencia de espacio y tiem
po una diversidad, una movilidad que no pertenecian hasta entonces
més gue a la virtuosidad de la intéligencia y de la imaginacibn. --
EQué sucede con nuestra inteligencia, cén nuestro universo mental,
en un mundo material asi transformado?

Es6 que nuestra légica de hoy es incapaz de entender cuando
los fisicos nos hablan, por ejemplo, de dilatacién del tiempo, de -
la amalgama espacio-tiempo, nos lo dan las técnica; que fios prepa=-
r8n, imperceptiblemente, para- la comprensidn? Es evidente que estas
técnicas, practicadas simulténeamente en todos los continentes por
millones de individuos modifican no s6lo los hébitos de vida sino
también los modos de pensamiento. V

Qué trasmutacién, qué metamorfdsis se preparén sin nosotros
_saberlo, dentro del espiritu de las nuevas geneiacionés?

Estamos lejos al parecer, de nuestros modestos proyectos
sobre el nivel mental y la comprenéién del cine. Pero nuestras ex--
tensas hipbtesis serian Gtiles pararmejor delimitar la estrechez de
nuestras invesfigaciones v sobre todo, para definir mejor su caréc

ter de aproximaci6n en relacién con toda una serie de problemas no
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resueltos y, adem&s, apenas formulados.

Cualquiera que sea la tranformacibén del espiritu humano
' por el cine, cualgquiera que sea la limitacidn, experimental
de nuestras investigaciones, no debemos dejar jamés de consi
derar el hecho filmico en su totalidad: como un producto de
la civilizacibn. |

Tomade de: Revue International de Filmologie # 6. Fran_
cia 1951, pp. 29-36. Traduccidn: Graciela Aguilar S, Revisi-

6n de la traduccidn: Alejandra Zea P.
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ANEXO III.-

EL CINE Y EL APRENDIZAJE, de Remo Pagliarini

Las implicaciones psico-afectivas de las imdgenes y el desa-
rrollo de capacidades decodificadoras en una escuela infantil ferra
resa.

Desde hace mucho tiempe, €l cine ha sido introducidc en la es
cuela en sus diversos niveles, pero ¢con qué modalidades y metivacio
nes? La mayorfa de las veces ha sido introducidec como un elemento -
sub-cultural de mero repliegue, apoyo, premio o como simple relleno
de la actividad escolar normal; muy raramente como innovacién diddc-
tica que dia con dfa adquiere mayor importancia dentro de la plurali
dad de lenguajes y comunicacién humana que tienden, productivamente,
a la reforma estructural y a la adecuacién cultural en el marco dind
mico de la pré&ctica educativa tradicional. |

Fingir cequera ante la multiplicidad de estimulos e informacig
nes gue a través de las im&genes invaden la vida piblica y privada de
las personas, corresponde a una l&gica defensiva y obstaculizante. Es
sabido que el "consuﬁo" de la publicidad, la televisién y el cine tie
ne repercusiones importantes en las actitudes que los nifies manifies-
tan en la escuela, asi, los personajes de las historias y relatos ci-
nematogrdficos y televisivos, la informacidn de los noticieros, los -
personajes y las canciones de lo; programas y festivales televisivos
son elementos recurrentes en los juegoé, razonamientos y en general,

en la produccidn expresiva, de los nifios.
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De este modo, consideramos gue es necesario partir de las vi-—-
vencias globales de los nifios bara disefiar cualquier programa educati
vo y escolar; y dado que la vida infantil transcurre inmersa en una -

'piura;idad de estimulos audidvisuales, la escuela debe £omarlos en --
cuenta e inc;rporar todos los signos, cédigos y gramiticas que le ---
sean dtiles.

Toca a cada &poca dominar los instrumentos que ella misma in——
venta y dirigirlos hacia objetivos de educaéién y crecimiento. La rT
queza de las motivaciones producida por las imdgenes y la emotividad
que prbvocan, no pueden ser desdefiadas ni ser causa de sorpresa.

Ciertamente las dudas con respécto a la introduccién de los --
mass-media en la escuela son mdltiples; tanto por el lado de los edu-
cadores como de los investigadores; divididos ambos en sostenedores e
impugnadores con diferencia de grado y matiz. A propdsito del debate

sobre el uso del medio cinematogrifico en las escuelas maternas e€s ne

cesario conceder la mayor importancia a la operacidn de decodificacidn

del mensaje, sobre todo para que ésté influya positivamente eﬁ el pro-
_cesorcognoscitivo. Es posible obtener este reéultado con la adquisi--
cng-de una ciencia que parta del artificio £{flmico y evitar, por asi
decirlo, la "captura de la inteligencia". Para que la imagen ayude a
*estructurar la rea}idad", es necgsario no solamente poseer cépacida—

des criticas de tipo genérico, sino que también ge requiere de la cla

ve de la lectura del cédido cinematogrdfico,

De estas consideraciones preliminares y de la problemdtica de
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fondo se pretende, en este lugar, afrontar un sector particular y ha
cer referencia a una experiencia llevada a cabo en algunas escuelas
mgtérnas (kinder) compuestas de varios grupos (de 3 a 6 afios) del mu

" nicipio de Ferrara, ¥ que se refieren a la utilizacién del cine en -

N
.

la piactica escolar cotidiana.

Desde un principio nos hemos encontrado con una serie de vaci
laciones y dificultades en la ofientacién de la experiencia, E1 dni
co punto de referencia al respecto, al interior del vasto panorama -
de investigaciones y experiencias relativas a la relacién cine-escue
la, fue el congreso de Tolouse de 1952, en el cual se presentaron —--
las ponencias de M. Toriol acerca.de "El lenguaje del Film*; R. Zazzo,
C. Falcucci acerca de "El £ilm en la eséuela materna"; M;.fhdmef so-
bre "El £film y su fuerza ae evocacidn en el nifio".

Los cugstionamienfos se pueden enunciar sintéticamente como si
gue:

¢Es fitil introducir el c¢ine a la escuela a tan temprana edad?;
en caso afirmative gcon gué motivaciénes y finalidades?; :qué cosa po
see adicionalmente el cine scbre el libro ilustrado y las diapositi--
vas?; ¢con la introduccidn de las pelifculas en la escuela no se corre
el riesgo de crear nifios masificades y de privilegiar lo fantdstico y
lo imaginario en detrimento de la rea;idad?, ¢puede contribuir el ci-~
ne a estimular y formar habilidades cognoscitivas?, ¢qué relacidn --—-
guarda el cine con la evolucidén psicoldgica del nifio, con su desenvol

vimiento lingtfstico y su capacidad de comprensién?, ¢el cine estimu~
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la o frena la creatividad del nifio?, ¢el cine produce pasividad y con
formismo?, el ciné suprime la individualidad y acentda el fenémeno -
de desafeccién a la lecturd?, ¢la fascinacién de la imagen no produce
resultados negativos en los mecanismos psiquicos del niﬁo?, ¢qué rela
cidn existe entré la dindmica de las imdgenes y la organizacidn espa-
cio-temporal especificasrdel lenguaje £flmico, con las estructuras --
cagnéscitivas del nifio?

Algunas investigaqiones psicopedagdgicas han ofrecid; respues-
ta a muchas de estas interrogantes de manera especifica, o bien en ge
neral, como es el caso de las investigaciones relacionadas con la te-
mética mds amplia del sector de los mass—media y, enfocadas a un pd--
blico cinehatogréfico mayoxr de 6 aiios o aqdéllas interesadas en la in
fancia como receptora del mensaje televisivo.

Pensamos que debe continuarse la investigaciéh a partir de las
indicaciones surgidas del congreso de Toulouse con respecto a la comu
nicacién de masas y, concretamente al cine. El problema del nific me-
ner de 6 afios frente al cine ha sido; hasta ahora, l"simplificadc:" 0,

'
paraddjicamente, "no visto" por los padres, maestros, pedagogos, psi-
c8logos, filmdlogos y directores de cine. Mientras que el nifioc “con-
sume"™ fuera de ia escuela un gran nfimero de pelfculas, prdcticamente
la presencia del cine en este tipo de escuelas es poco frecuente y --
las observaciones aéérca de las repercusiones del cine scbre el peque
fio espectador son escasas y la investigacién experimental poco siste-
mitica.

B. Zazzo se preguntaba si “... no habrfa una edad del cine -
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asf como existe una edad de la lectura 6 de la escritura y si, en el
caso de que el cine fuera considerado Gtil y vdlido, ¢qué caracteris
ticas deberia poseer el film destinade a los nifios de kinder (pre- -
primaria)?

Las dificultades que se han indicado anteriermente, poer lo -—-—
gue hace a la orientacidn de la experiencia, se referfan jusfamente
a lgs posibilidades de eleccidn de las pelfculas. El catdlogo elabo
rado por el sector encargado de cine de la Aseciazione Recreativa e
Culturale Italiana al cual nos hemos remitide, nos ha puesto en evi-
dencia que, a excepcidn de algunas peliculas bastante viejas, la pro
duccién filmica orientada a los menores de 6 afios, la programacién y
el tratamiénto especifico en la prensa espeéializada son précticamen
te inexistentes.. ¢Debemos lamentarnos del retardo en la produccidn
y circuito de este tipo de peliculas? ¢Existe financiamiento esta--
tal y privado que aliente la investigacién en esta materia? Y final
mente, cexiste alguna organizacién que, considerando el retraso ita-

lianeo, importe y doble pelfculas extranjeras?.
LA EXPERIENCIA

Antes que nada, queremos precisar que todos los maestros par-—
ticipantes eran conscientes de les problemas que plantea la “estrue-
tura" escolar misma, relativos a:las condiciones de los edificios es
colares y a la elevada poblacién escolar presente en ellos. Han si-

do tres las escuelas interesadas en la experiencia; una de un barrio
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urbano (con cuatro grupos) y dos de bharrios suburbanos (con cuatro y
tres grupos cada una).

Se realizaron encuentros preliminares entre los maestrés para
afrontar colectivamente el problema, elegir las peliculas, fijar el
calendario ée proyecciones, organizar actividades paralelas, determi
nar los locales y los tiempos de proyeccidn. Desde ﬁn principio se
manifestaron dos posiciones en el grupe de ensefiantes; ia de quienes
consideraban la utilizacién del cine comeo un momento de evasidn, en-
tretenimiento y ruptura de la rutina escolar y, por otra parte. esta
ban quienes consideraban el cine en la escuela como un instrumento -
de formacidn que amplia la informacién, estimula el conocimiento, pro
mueve la creatividad y contribuye al "dominio" del lenguaje audiovi--
sual. Pronto resultd evidente que estas posiciones reflejaban por una
parte, las dudas exiétentes acerca del medio visivo y, por otra, los
temores acerca de la demanda de una "presenéia" diferente en la escue
la, En esta edad de la infancia, efectivamente, el»film por si sSlo
no es educativé o promocional, ni sﬁbstituto_del adulto.

Debe desecharse‘lé ilﬁsién de que puéda imprimirse en el film
un mensaje para la infaﬁcia que se cumple por si mismo, de tal modo -
dque no requiere la participacién de una persona que ayude a coligarlo
con las experiencias cotidianas. Los niﬁqs en muchos casos reinter--
pretan lo que han visto, transformando la experiencia cinematogré&fica

en una auténtica vivencia que no es exclusivamente perceptiva y que -
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se realiza segln los propioes pérémetros individuales. Esto es parti
cularmente cierto cuando el mensaje no s8lo es rico y técnicamente -
bién transmitido sino que también y, sebre todo, cuando logra reco—-
ger los intereses de los niﬁos.A

Ia décodificacién del contenido filmico no es simple, y requie
re esfuerzos de interpretacién notables, eépecialmente cuando se tra-
ta de nifios peqguefios. Lo que se propugna como tarea del educador no
es la intervencidn del adulto con el fin de ofrecer un modelo de lec-
tura del £ilm,

Es indudable que el propiciar una actitud racional en la recep
cién de los mensajes puede ser de utilidad; por ejemplo a través del

relato v la discusién por parte de les nifios, Sin embargo, considera

mos que el aspecto mds positivo es la invencidn de actividades rela--

cionadas con la proyeccién del f£ilm, que permiten al nifio construir -

sobre esta filtima sus propios modelos de lectura., Las formas de ex--
presidn pueden ser muy variadas, de manera tal qgue permitan la crea--
cién fantdstica, la identificacién,.proyeccién, interacecién entre com
pafieros, etc,

ES en estas diversas fases de las actividades mencionadas que
se requiere la mediacidn del adulto (y a veces contempordneas a la -
proyeccidn), ya sea en la eleccidn del tipo de actividad, en las mo-~
dalidades de su realizacidn, o bien, interviniendo esporddicamente.

Esta intervencién debe hacerse de modo inteligente y delicado
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para evitar que se sobrepongan las ideas del adulte a lo que los ni-
fios pretenden expresar,

Los temores del grupo de maestros no impidieron la "programa-
cidn", en la cual se eligieron 6 filmes para ser proyectados'quince—
nalmente dentro de la escuela, En une de los casos, por falta de es
pacio, la proyeccién se realiz8 en la sala de un centro cfvice cerca
no. Se fijﬁ ademds, un calendario de encuentros intermedioes para -—-
analizar la experiencia déspués de una primera serie de proyecciones,

Los filmes de 16 mm. elegideos fueron los siguientes:

- Los animales (Dir. F. Rossif, b/n, prod. Francia)
Documental sobre la vida y el ambiente de los animales.

- 1a Rebelidn de los juguetes (Dir. H.Tirlqva; b/n, pred. Checoslova
quia). '

- Histeria (Dir, W. Grers y B, Nowick; celor; prod. UTF)
Film de dibujos animados. Versa sobre las peripecias de un campe-
sine que defiende su tierra de les asaltos de un grupo de cruzades
(La Historia). Grotescos pasatiempos de un jerarca militar (el ho
bby del general). Tres buscadores de oro luchan por la cenquista
del precioso metal (los tres texanos).

- Katia y el Cocodrile (dir, v. Simkova, b/n, prod. Checoslovaquia)
Historia de una nifia (Katia) y de sus amigos que durante las vaca
ciones se empefian en el cuidadeo de los animales de la escuela,

- Océano (Dir. F. Quillici. color, pred. Italia)
Desde Alaska un Jjoven polinesio regresa a su isla atravesando en -
canoa el Océano Pacifice.

-~ La Reina de las Nieves (Dir. A. Fedorov, color, prod. Rusia)
Film de dibujos animados. Kaj y Gherda, dos nifios que viven feliz-
mente su infancia entre juegos y relatos. Kaj, durante una tormen
ta es raptade por la Reina de -las Nieves y es llevado al castille
de hielo. Gherda inicia entonces un largo viaje para encontrar y
liberar a Kaj; finalmente lo consigue con la ayuda de muches amigos
y animales. ’
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Algunos maestros propusiereon realizar primero la exhibicién -
privada de los filmes antes de que é&stos fueran proyectados a les ni
fiog, con el £fin de poder valorar su comprensibilidad, duracién, es-
tructura para poder'intervenir con mayor acierte durante y después -
de las proyecciones. Esto no fue posible porque implicaba un.mayor
costo de arrendamiento.

Por parte de los niflos (de edades que fluctuaban entre los --
tres y seis afios) el dfa de la broyecci6h era muy esperado, y vivide
como un dia de fiesta., Si bien con variables diversas en las tres -
escuelas (anmbiente de exhibicién, mayor o menor interés de los maes-
tros, presencia o no de los padres, exposici§n o no de cartelones -~-

que anunciaban la proyeccién, etc.)

LAS REACCIONES DE 10s NiNos

Durante las proyecciones, las actitudes de los nifios fueren -
muy variadas en relacidn con la edad, duracidn del f£ilm, color o ---—
blanco y negro, ﬁudo o hablade, documental e imaginarie, dibujos aqi
mados o no,

Sintéticamente las reacciones podrfan resumirse asf:

- élta implicacidn emitiva en historias cortas y simples en cuanto a
a la estructura narrativa (personajes, situaciones y acciones).

- cansancio frente a la prolijidad descriptiva y a la dificultad de
identificacidn con los personajes (ejem. para les filmes "Qcéano" y

*ILos animales").
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desorientacidén (evidenciada por las preguntas que los nifios hacfan
a los maestros presentes) frente a situvaciones, objetos, animales
.y personajes hasta entonces desconecidos. -
incomprensién de ciertos saltos espaciales o temporales propios —-
del 1enguéje cinematogrdfico (ejem. el £ilm "Océ&ano").

dificultad de "lectura"de dibujos animados diferentes a los que ==
"consumen" diariamente (ejem. el £ilm Historia).

pérdida de la atencidn en los filmes demasiado largos (ejgm. los -
filmes "Océano", "los animales" y "La Reina de las Nievea"),
dificultad para seguir simulté@neamente comentario verbal y relato
cinematogrdfico en un mismo film (ejem. "los animales") -

mayor interés en el £ilm mudo (ejem.'"La Rebelién de los Juguetes")»
indiferencia de los nifios mﬁs pequefios después de poco tiempo de -
iniqiada la pro&eccién (manifiesta en juegos en la sala, pararse y
pasear por la sala, peticién de salir).

gran atencién cuando aéarecian en la pantalla animales, barcas, --
pescadores, cazadores, aviones, eéc.

reacciones afectivas (expresadas en gozo, aplauses, gritos de en—-
tusiasmo) frente a resoluciones positivas de la_hisforia (ejem. en
el film "La Rebelidén de los Juguetes")

participacién con golpes de pies y mahos a leit-motiv conocidos del
fondo sonoro del film (ejem. en el film "Historia").

miedo y ansiedad en situaciones de peligro, de caza vielenta o de -

3

dificultad prolongada que afronta el personaje de la historia £fl--
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mica (ejem. en leos filmes "La Reina de las Nieves" y "Océ&ano"
~ preferencia por los filmes a colores.
- manifestaciones de entusiasmo al identificar objetos e animales ya
'conocidos.

"Esto$ puntes no se han recogido sistemdticamente porque no esg
tdn basados en una férmula de observacifn predeterminada; se ven con
firmades, sin enbargo, en les estudios experimentaleé conducidos por
B. R. Zazzo, Michote, Mialaret, Canziani, Keilhacker, Lumbelli, é?o—
ce, Baldelli, etc., de donde se desprende que la percepcién y com--—-—
prensidn de una historieta o de un film estfn sujetas a una diversi-~
dad de variables, dindmicamente inte;conectadas con el nivel evoluti
vo y "situacional" de la visién. . e

La accién es a menide vivida emotivamente Y lés propias expe-
riencias y asociaciones se confunden con las imigenes de la pantalla,
En la comunicacidn fiflmica, a diferencia de la verbal, se da una in-
tegracién emotiva inmediata y global gue aflora en una serie de pro-
cesos proyectivos sefialados por el psicoandlisis, llegando, incluso,
a parangonar la visi6n del film con la condicién onfrica y homologan
do la realidad fflmica-con el inconsciente.

Algunos -elementos inherentes a la recepcién y comprensidn del
mensaje £fImico y a sus efectos en el nifio, asf como la estimulacién
pfoducida por las imdgenes en movimiento, han sido identificados en
la articulacidén de actividades organizadas coh posterioridad a la --

proyeccidn de los filmes. Resulta evidente que la incidencia del --
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film en las actividades de los nifios (conversaciones, dibujos, juegos)

depende de algunas variables: edad de los nifies, presencia mds o menos

operativa en las diversas situaciones, continuidad de intervencidn de

dos maestros con un mismo grupo de nifios, capacidad del maestro para -

sostenet el interéds despertado (haciendo las veces de catalizador en--
e

tre el f£film y el nifio) y, finalmente el estado perceptivo individual -

de cada niiio.

Las actividades desarrolladas después de las proyecciones con-

sistieron en:

conversaciones libres, con o sin grabadora, seobre recuerdos del film
visto por les nifios,

dramatizacién por parte de les nifios de situaciones tomadas del film,
dibujo de situaciones, personajes y objetos del film; en hojas de pa-
pel subdivididas en secciones coﬁo en una secuencia f£ilmica,
construccidén de objetos o personajes del film con plastilina, barro ,
cartdn, madera y otros materiales‘disponibles.

escritura en cartelones de éalabras y nombres “nueves" relacionadoz -
con la proyeccidn;

formacidn de juegos utilizande globalmente elementos conocidos a tra-

v8s del f£ilm,

RESULTADOS =

A. En la reconstruccidn Qerbal, los elementes de cemprensidn -

del film variaron én los nifios de 3 afies con respecto a los de 6, En -
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la mayor parﬁe de los casos prevalecieren con frecuencia recuerdeos ge
nérices o acciones muy concretas de objetos, personajes o animales -
particulares.

Pocos nifios detuvieron y expresaron el itinerario completo del
£ilm; y en la exposicidn verbal que hacfan a menudo intercalaren ele-
mentos fantdstices é ideas personales, asi como vinculaciones de la -~
historia £{lmica con»situaciones escolares o familiares y, scbre todo,
cuando se trataba de juguetes o animales. Esta diferencia observada
entre el relato verbal de los nifios ¥ la trama cinematogrdfica, ¢debe
atribuirse eiclusivamente al film y a la dificultad de comprensidn del
nific?. O se explica por la fascinacidn que ejerce la imaéen debido a
sus caractérfsticas proéias, riqueza de paféicularidades; movimiento y
percepcidn audiovisual gue provoca la participacién emotiva, estimula
la curiesidad y la expresidn verbal:; mds atin cuando sus efectos pueden
observarse sea en los dibujos como en la riqueza de detalles que perma
necen vivos en la atencifn del nifio?

:Se trata de una diferencia existente s8lo entre la "totalidad"
del film y sus aspectes particulares; entre la tetalidad de la compren
sidn y la comprensidn parcial o se trata de algo mds complejo y proble
mdtico?

Ciertamente gue tambi&n el relato verbal ofrece dificultades es
pecfficas al nifio. Estas dificultades y la parcialidad de la "lectu--
ra" cinematogr&fica del nifio se pueden ubicar, sin duda, en el curso -

del desarrollo evolutivo del nifio. La aparici8n del pensamienteo abs--
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tracto se da a partir de los sitete afios y, por tanto, para que &1 -
~pueda seguir la trama dé un film es necesario que se encuentre en --

condiciones de poder intelectualizar mfnimamente el argumento £Llmi-

co. |
~ B. Efh la elaboracidn de- cartelones con palabras y nombres, y
en ei dibufo se puso de manifiesto cémo la ﬁroyeccién enriquecid el
congcimiento devobjetdsf cosas y anim;les; estimuld la imaginacidén y
la sensibilidad del nifio, y amplid su campo de experiencig fvcurios;
dad, Paralelamente ﬁl'conocimiegtorde nuevos ebjetos hubo una exten
sidn del vocabulario en los nifios. Es sabido que en todo,proceso de
conocimiento se presentaba de manera interdependiente el conocimien-
t; del aspecto, del hombre, de las caraczeristicas del objeto y del
espacio que 19 rodea, ILa peguliaridad de la imagen cinematogrdfica
pof su rigueza de informacidn, implicacidn emotiva y movimiento, fa-
voreéié positivamente estas interconexiones.
Esta rigueza y estimulacidn se hicieron evidentes -igualmente

en la vaiiedad de particuliaridades con que se dibujaron & chst;uyg
ron aniﬁales yobjetos en-sitwaciones estéticas v dindmicas; y aﬁn -
en‘la elaboracidn de carres, barcos y mdscaras con losimateria%es -
mis diversos. Durante varies dfas los nifios llevaron a su casa ilus
traciones semejantes a los personéjes del film y se dedicaron a bus-
car en libros existentes en la escuela, animales parecidos a loé pre-
gsenciadoes en la éxhibici&n.'.

C. lLos recuerdos dél film intervenfan, afin despuss de dfas -
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en los jueges y conversaciones de los nifies, en reinvenciones y con
afiadides fantésticoé.

Los filmes documentales, seobre tods, por el fragmento de mun-
do real que presentan, coadtuaron a la-cunstrucciéﬁ y ensanchamien-

to de la imaginacién infantil.

c O>N CLUSIONES

Este tfmide intento de utilizar el £ilm en la escuela con los
eventuales errores cometides y las reflexiones realizadas nos han con
firmado due &sta .es una experiencia que debe continuarse; si bien ceon
una metodologfa mds ajustada, corregida y con ulteriores precisiones.

£l film amplfa, sin lugar a dudas, la percepcién ¥ la copcien
cia favorables a la actividad fantdstica y de pensamiento: el uso de
cualguier tipe de im&genes es fundamental en la ensefianza; lo que es
necesario precisar es el papel del maestre en esta nueva tarea didic-
tica, entendida comé renovacidn teSrica-prdctica, al interior de la -
escuela, Sin embarge, es necesario que el film para nifies de kinder
deba poseer determinadas garantfas técniecas, como son:

1. el ser corto:

2. de estructura narrativa simple:

3. s8in complejidades "sintdcticas";

4, respetar, por cuanto sea posible, la unidad de lugar;
5. no presenta: demasiadas "“rupturas® tempo;ales.

En la experiencia llevada a cabo, estos elementos han sido de



263

jados de lado en la eleccién de los filmes con el resultado de una in
cidencia negativa en cuanto a "desatencién", cansancio e incomprensidn
por parte de los nifios. Como fué el caso de los films "Océano” y “Los
animales" donde habfa discontinuidad de tiempo y accidn, (Fade out) di
selvencia y contracampo fflmico. .

Es necesario conceder mayor importancia tanto al n{imero de ni--
fios a los gque se exhibe el film como a las diferencias de edad., Proba
blemente serfa mds preoductivo organizar pequefios grupos de espectado--
res homog€neos, en lo pesible, para consequir una mayor interaceién -~
tanto durante la proyececidn come después.,

Un problema que ha cobrade relevancia en el experimenéo es el -
de "como"se introduce el filmﬂen la escuelaj y que se relaciona direc—
tamente con la "factura" de los filmes para la infancia y de la cual,
a su vez, se deriva la tan propugnada colaberacidn interdisciplinaria
entre educadores, psicBlogos, sociflegos, pedagoges, expertos de cing
vy el mercado. Colaboracién que ofrecerfa respuesta al interminable -
debate de la relacidn entre imagen y palabra, a<erca del valer pedagd
gico del film, y de la ausencia de estructuras 15gicasien el cine.

Una vez entendida la utilidad y finalidad del film para la in-
fancia serfa oportune reciclar el enorme patrimonic de medies y pro;—
ductos que constituyen el Centro Nacional de Audiovisuales, para ci--
tar un caso concreto., VY aln pod§Iamos afiadir que serfia productive -=

crear o incrementar una estrecha colaboracidn entre algunos institu--

tos cientffices, para lograr qgue su trabajo de investigacién sea tam-
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bién €Gtil a los nifios mds pequefios., Observaciones y decumentos acer-
ca de la flora y de la fauna, por ejemplo, serian de gran interés,
Con las #filtimas consideraciones no se pretende circunscribir
o reducir el cine para nifios menores de Seis afies Gnicamente a los do
cumentales sobre animales, flores, estaciones del afie, trabajo del --
hombre, etc; es decir, no se pretende reducir el problema a la presen
tacisn de la realidad inmediata. ILas investigaciones psicoldgicas ~-
han demostrade que es indispensable para lograr equilibrio intelec---
tual y afectivo, no solamente la adaptacién de la persoﬁa a la reali-
dad, sine también la asimilacidn de la realidad a la estructura del -
yo. Debido a que la prédctica educativa exige tomar en cuenta la tota
lidad del individuo y respetar la integridéa de los procescos psfiqui--
cos sin atreofiarlos o dispersarlos, concediendo valor tanto a la fan-
tasfa y la parte emocional como al conocimiento analftico. Teniendb
presente que de los tres a los seis afios tiene lugar una transiecidn -
gradual y dindmica de actitudes anfmicas, egocéntricas y de formas de
pensamiento ligadas al hecho fenomé&nice (les preconceptes), a estruc-
turas mentales mds complejas y capaces de transformar la experiencia
perceptiva. La fdbula, el cuento, la leyenda y la historia imagina-
ria son otros tantos "contenides" que pueden ser presentados conjun~
tamente en el film sin gue elle impligue una simple transposicién de
lenguajes; no obstante gue la transposicién al film, debido a las «~-
exigencias peculiares del lenguaje cinematogrdfico, ne deja intacta

una trama creada en otro lenguaje. Este es, finalmente, un gran pro
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blema que nuestra experiencia ha puesto de manifiesto y cuya resolu
cidn y garantfa de seriedad en su prosecusidn tiene que ver con el
'"mode" de presentar el film, con el ebjetive de que su eficacia sea
verificable, De este modo resulta ﬂecesario establecer criterios ~
de presentacién y de ébservacién de les nifios antes, durante y des-—
' pués de la exhibicidn del film, con el propdsito de:

1. Verificar comparativamente la incidencia de los caracteres es-
pecifices del f£ilm.

2. Examinar individualmente la comprensidn o incomprensidn del --
£film y sus causas, donde y por gue se originan, asf como las -
dificultades consiguientes de exposicibn verbal.

3. Estudiar si existe una relacidn entre la duracién temporal y "la
calidad de la imagen y su cemprensidn®,

4, verificar en qué medida el £ilm constituye un potenciader que re

fuerza el procese de imaginacién creadora,
BIBLIOGI}AFIA
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ANEXO: IV.-

EJEMPLO DE UN PLAN DE EDUCACION CINEMATOGRAFICA por A. W. Hedkinsen.

En la "Sociedad para la Educacidn en Cine y Televisidén", mis co-

legas y yo ENFOCAMOS(")criticamente nuestro trabajo con frecuencia, pa

ra perfeccionar les detalles de un esquema de trabajo que contenga in-
formacién precisa acerca de experiencias prdcticas, notas de clase, 1li
bros de texto, ete. Hay en mi opinidén, cierto peligro de scobrecargar a
los, les llamariamos, maestros de Educacién F{lmica con esto. Como es
pero sea evidenteé en este estudio, no puede haber un "método preesta~-
bleqido" para ensefiar la educacidn cinematogrdfica: hay tantos métodos
como maestros y lecciones, : T ot

Del mismo modo, la seleccidn de peliculas que se usan o la rea-
lizacién de actividades, debe depender no solamente de los medies dis
ponibles pues varfan de pais a pafs, de maestro a maestro, de clase a
clase, sino del momepto v los estimulos ofrecidos por un grupe parti-
cular de nifies. Para aquellos gue buscan un "5;34 de Educacidn Cine-
matogrdfica "Higalo Usfed Misme", no hay otra respuesta que: “"Inténte
le ﬁsted mismo, los nifios lo ayudardn”,

Con esta advertencia y atendiende especialménte a la sefial en i-
tdlicas gue df en la palabra ENFOQUE, reproduzco sin enmiendas el dlti-
mo ejemplo que prepard para ni trabajo, en una escuela secundaria mixta
de ILondres., Estd disefiado pa?a ﬁn curseo de tres afios, solamente, ya ~-

que me hago cargo de los 2 primeros afios y de algunos alumnos del ter--
cero (edades de 11 a 14). Un programa nds detallado para un _

(*) El autor recalca la palabra en el original.
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cuarto afio, junto con la discusidn de la Educacidén Cinematogrifica

en escuelas primaria y secundaria, se encontrari en el "Manual para
(1) '

la Educacidn Cinematogridfica."

ESCUELA DUNRAVEN

Compendio de Educacidn Cinematogrdfica.-

CONSIDERACIONES:

1.- La Televisién y el cine constituyen un medio de comunica--
cidén poderoso y efective un lenguaje de sonidos e imdgenes en movi--
miento, diferente, pero comparable a los lenguajes verbales.

2.~ Estos "medios de la pantalla”, aunque generalmentz contro-
lados por "unos cuantos", estdn dirigidos hécia "muchos”. Aasi pues,
la comunicacidén en este lenguaje, tiende alconvertirse en “comunica-
cidn masiva", disimulada en términos que son comprensibles y acepta~-
bles por "la mayorfa", asi se limita a redudir su peticidn al mfnimo
comdn denominador,

3.- Por miltiples razones (inclufda la necesidad de elevar ese
minimo comln denominader) es fundamental que los nifios reciban educa
cidn en el lenguaje de la pantalla. Tal educacién tiene principios
similares a lés de la educacidén del idioma propio, de las artes, de
estudios sociales, etc.

PRINCIPIOS:

1.~ Incrementar la comprensidn y la recreacién del cine y lav—

televisién.

(1) London, SEFT, 1962.- Citado por el autor.
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2.- Incrementar el sentido de nuestra humanidad comln y de la
individualidad.

3.~ Proporcionar una medida de auto-defensa contra la explota
cién comercial y de otro tipo.

4 .- Estimular, donde sea posible, la expresidén personal, no -
s8lo en las formas tradicionales (conversacidn, escritura, pintura,

etc.) sino tanbién en el lenguaje de la imigen (haciendo pelfculas).

ESQUEMA DE TRABAJO

Primer afio

1.~ Introduccidn: necesidad de la comunicacién; su naturaleza
vy formas: comunicacién vfa la im&gen.

2.- Fundamentos: fotografia, éptica,ipercepcién, persistencia
de la visién. C6mo se mueve el cine. Cémo se mueve la televisidn.

3.- Historia: los antecedentes del cine;_el estudio del movi-
miento, los juguetes 8pticos, el desarrollo del cinematdgrafo, los -
primeros dfas del cine. El desarrollo del cine narrativo. La intro
duccidn del sonido. La invencién de la televisién.

4.- La gramitica de la pantalla: imdgenes, movimiento, sonido.

Vocabulario técnico sencillo: “"toma" (shot), “edicidén”, etc.

5.~ Andlisis de ejemplos simples, desarrollando la complejidad
de ia forma,

Sequndo_afio

1.~ La industria cinematogrdfica: Produccién, distribucidn, --

exhibicidén. ILa ganancia como motive. Ia influencia de la audiencia.
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La Critica.

2.~ La Industria televisiva: La BBC y la ITA. Compafifas de -

programacién y publicidad. ILas acciones de la televisién: el repor-
te Pilkington,(investigacién realizada en 1960 por el“Comitee on Broad
casting} por orden de la Reina; que explord el futuro de la televi--
sién j el radio en Inglaterra}. El1 future de la televisién.

3.~ Produccién cinematogréifica: cdmo se hacen las pelfculas;

guidn, produccidn, filmacién, edicién, etc. El eguipo de realizacién

cinematogridfica - los roles de productor, director, etc.

4.- Produccidn televigiva: diferencias entre la produccién ci-
nematogrédfica y la televisiva.

5.- E1 cine y otras artes: comparaciones con literatura, drama,

poesia, etc.
Tercer ailo

1.- Andlisis posterior y discusidn de pelfculas y extractos se

leccionados, haciende especial &nfasis en el contenids.
Temas: western, viaje, crfmen, guerra, etc. Discusién de la -
televisidén y el cine actual. Ensayos de critica.

2.- Eijercicios de guidn basados en incidentes sencillos, guia-

dos hasta la elaboracién de ejercicios elementales de realizacidn ci-
nematogrdfica muda.

3.~ Realizacidén de peliculas (con clases adecuadas).

ENFOQUE :

A lo largo del curso me propuse crear una atmdésfera de confian
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za personal en cada nifioc hacia los demds y en mf. Es sobremanera im
personal en cada nifio hacia los demds y en mf. Es sobremanera impox
tante que los nifios sean capaces de expresar lo que realmente pien--
éan v sienten, ignorande agquelle gque ellos creen gue la "autoridad“
espera de €llos. En el primer afio especialmente, esto se logra me--
jor al hacerles patente que estdn aprendiendo hechos nuevos; por es-
to, una gran parte del compendieo parece, en teorfa, consistir en la
ensefianza de informacidén especializada. El proporcionar un conoci--
miento de hechos, aungue pueda parecer estéril, nos proporcionard, a
la clase y a mf, la base préctica de la comunicacidén - un vocabula--
rio y entendimiento comunes.

Asf, despuds de los primeros 2 afios, cuando';os'ﬁiﬁos han ad--
quirido a fondo el hibito del andlisis detallade al ver y escuchar,
gozamos la mutua confianza basada en el lenguaje comln y el entusiag
mo, siendo capaces de disentir libremente en miltiples cuestiones sobre
conducta humana, costumbres sociales, actitudes morales, gtc., que
ilustran las mejores peliculas y programas de T.?.

Es este aspecto del cursg, el que yo creo es mds valioso Ve

yendo mds lejos afin, dirfa que gl conocimiento de los hechos que ad-

quieren los nifios en esta materia no tiene valor, excepto en 19 que

a la larga,; leos capacite bara abordar y profundizar en aspectos de -

su_educacién _con confianza, capacidad y cierto grado de objetividad.
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.Métodos vy materiales.

Mi método general es ayudar a losgiﬁos a recordar en un cuadé;
no, con palabras y dibujos, los hechos que van aprendiendo de cada --
uno de los apartades arriba mencienados.

Estdn obligados. bajo estrictas instrucciones a interregarme so
bre cualquier cosa que yo les diga; de no escribir o pintar nada que
no hayan entendido; de saber en todo momento, qué estdn haciéndoby -
por qué es asf.

Sus libros también son usados para hacer ejercicios; en elles
analizan la construccién de un nlmero de cortometrajes (v. gr. el ini
‘cio de "Great Expectations, de D. Lean; las primeras pelfculas de los
Hermanos Lumiére , etc,)

Son'estimulados para que recuerden détalles de heches sencillos
de las pelfculas y programas de televisién que.vean.

Las opiniones son dgiles y las discusiones, contfnuas. Mis --
tarde estas son grab.-adas, para qué cuando los nifios hayan adquirido
suficiente‘ﬁaci;idad, las relaten en sus libres.

En cuaiqﬁier momento durante el curseo, estoy deseeso de ser el
gue rescate alggﬁa pregunta que el nifio pudiera elaborar y que parez-
ca proporcionarme una oportunidad de ayudar al nifio y 2 la clase a re
lacionarla con su propio enterno visual,

Utilicé un gran nfimero de cortemetrajes, extractos, filminas,
etc., -para estimular al grupo a mirarlos como ilustracidn esepgial con
tingente de la leccidn, no como puntos de entretenimiento o ae instrqg
cifn en si mismos, nada méds.

El uso del equipo escolar de 16 mm. para realizacifn cinematg
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grdfica, instrumenta a muchos nifios con oportunidades incomparables
para desarrellar la auto-~-confianza,

Frecuentemente, el equipo de la cdmara, los técnicos de ilumi
" nacidn, etc., son atractivos a aquellos nifios cuyo "libro" de traba-
jo, salid mfnimamente bien.

De igual manera, la accidn en la clase de cine, ayuda sequido
a los nifios "dificiles" a relacionarse con su medio. El1 objetivo --
central de la clase de realizacién cinemétogrifica, desde mi punto -
de vista, es desarrollar un "espiritu de equipo” verdaderamente demo
cr&tico, donde cada nifio estarf contribuyendo con lo que puede, apren

diendo a trabajar con respecto a otros.
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