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Reflexiones

Psicologia, cine y educacion

José Luis Goimez de Benito

Nos adentramos con este articulo en la doble psicologia del arte del cine: la del
creador deimagenesy la del espectador. El autor va exponiendo | os distintos el ementos
gue crean ambas concluyendo con dos ideas de radical importancia: la capacidad de
influenciar alas personas quetiene el séptimo artey la necesidad absoluta de que esta
afirmacion no nos lleve a rechazar el cine sino todo lo contrario, a encontrar la forma
de ensefiar a conocerlo y a ser precavidos ante «embrujo» desde la misma escuela.

Lamentarnos de que los nifios y los j6ve-
nesdehoy diasepasanlashorasmuertasante
el televisor no conduce anada. Hay que ense-
flarlesaver cine. S6lo asi selescapacitarapara
contemplar las imagenes con sentido critico.
Pero ensefiar cine no es facil. No se puede
improvisar. Hay que prepararse. En el presen-
te articulo se recogen algunas reflexiones so-
brelos procesos psicol 6gicosimplicadosenla
creacion del film y sobre la psicologia del
espectador de cine. Se pretende con ello faci-
litar el camino que decidan andar los que
deseen ensefiar cine.

El profesor que para ensefiar cine a sus
alumnos se limitara, sin més, a reproducir las
iniciativas y experiencias resefiadas en las
paginas de algun libro, estaria adoptando una
actitud que s6lo podria servirle si sus preten-
siones fueran minimas: las de salir del paso o
poco mas, porque la tarea de ensefiar cine no
se puede improvisar. «Como todo medio di-
dactico, el cine necesita de una preparacién
previaasu utilizacion en el medio escolar», ha

sefidlado Flores (1982).

Y esqueensefiar cineno esfacil. Requiere
una sélida base, una preparacion. Para ense-
fiar cine es preciso antes que nada conocerlo,
y aser posibleamarlo, o por lo menos admirar-
lo como un arte que, como |os demas, esta por
encima de las ideologias y de las estructuras
mental es preconcebidas. Sl o asi laensefianza
del cine, seacomo fuere, transmitirveracidad
y prendera en los alumnos. Lo demés seréan
juegos de artificio, esnobismo o manipula-
cion. Coll, Selvay Sola (1995) han escrito una
serie de articulos sobre cine en la revista
Cuadernos de Pedagogia. Enuno deellos, ti-
tulado «El cine en la Reforma Educativa», se
puede leer que «existe laconstatacion de que,
para muchos profesores, |os medios de comu-
nicacién audiovisual no precisan de un cono-
cimiento tedrico... Este prejuicio, totalmente
infundado, esta generalizado en todos los ni-
veles de la ensefianza...Y contiene otra apre-
ciacion: la ausencia absoluta de preparacion,
ni tedrica ni didactica respecto al tema.



Reflexiones

Efectivamente, en lo que al cine respecta,
no basta con tener aficion, ni con haber visto
muchas peliculas. Para comprender el fondo
de lo que las imagenes cinematogréficas pue-
dan llegar a decir, hace falta ser reflexivo y
critico, evitar €l peligro de ver cine de manera
pasiva. En otro articulo de la revista citada
anteriormente, titulado «La
formacion del profesorado»,
las mismas autoras escriben

Psicologia del creador de imagenes

El realizador, a frente de un equipo de
colaboradores, esun narrador de historiascon
imagenes. Los motivos que e pueden impul-
sar a hacerlo seguramente coinciden con los
del resto de los artistas. conseguir la «au-
torrealizacion» de que hablaba Maslow, bus-
car el inico modo de encauzar
su busguedadeperfeccionen
medio de un mundo imperfec-

que, paraquel osespectadores
comprendan|asimégenes, tie-
nen que llegar a conocer «los
mecanismos de significacion
del filme. Sin esta transfor-
macion, que requiere unapre-
paracién y una minima for-
macion previa, el uso que ha-
gamos del cine en nuestra
préctica docente tendra siem-
pre algun que otro déficit».
Desde un punto de vista
meramente técnico, el cine

Para ensefiar cine es
preciso antes que
nada conocerlo, y a
ser posible amarlo, o
por lo menos admi-
rarlo como un arte
que, como los demas,
esta por encima de
las ideologias y de las
estructuras mentales
preconcebidas.

toy, en menor medida, sentir-
se reconocido socialmente y
ganar dinero.

A veces se vale de sus
fantasias (Fellini), de sus ob-
sesiones (Woody Allen) y re-
presiones (Bufiuel), de sus
miedos (Polanski), etc. para
sublimarlo todo a través del
arte. Incluso puedevalersede
su quebrada salud, como hizo
Jean Vigo, que casi moribun-
do rod6L’ Atalante, cuyosper-

consiste en la grabacion, en

songjes despliegan torrentes

unacintade celuloide, de una
serie de imégenes que después son proyecta-
das en una pantalla. Pero en una cinta de
celuloide no sepuedegrabar todo lo queel ojo
humano escapaz dever; tampoco esnecesario.
De ahi que un film no represente toda la rea-
lidad, sino una parte de ella. Lo cual significa
queal ser representadalarealidad setransfor-
ma. El realizador entonces actla como un
mago que determina dos cuestiones claves:
con qué porcién de larealidad va atrabajar y
como lavaaexponer alosojosdel espectador.
Suelecciondependeradesu peculiar modo
dever el mundo, de sentir lascosasy dejuzgar
asus semejantes, y sobre todo dependera del
mensgje que quiera transmitir. Cuando €l re-
sultado seaunaobrabella, quedéaconocer la
naturalezay ennoblezcaa hombre, estaremos
anteun creador, ante un artista. Consideramos
primordial que algunas de sus peculiaridades
psicol 6gicas sean conocidas por quien desee
saber algo de cine y, con mayor motivo, para
quien pretenda ensefiarlo.

de vitalidad.
Partiendo de un punto de vista psicol 6gi-
Co, Si tuviéramos que destacar |as caracteristi-
cas que més definen a un realizador destaca-
riamoscuatro: laresonanciainterior, laempatia
visual, la curiosidad y la originalidad.

Resonancia interior. El diccionario defi-
ne la resonancia como la prolongacion del
sonido. Como rasgo del caracter en |las perso-
nas o en los nifios, Gall (1972) la describe co-
mo la mayor o menor «permanencia bajo €
choque de las impresiones». Por dltimo, los
estudiosos de la ensefianza del arte sefialan
guelaresonanciaesunacapacidad pararepro-
ducir interiormente los aspectos dinamicos
gue existen en la naturaleza y en las cosas
(Asnheim, 1993). En cualquier caso, la reso-
nanciasiempre serelacionacon larepercusion
gue tienen en nuestra mente las emociones.

Las personas por dentro no somos una
«cgjavacia», como decia Skinner, y menos|los
artistas. Los artistas experimentan, como to-
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dos, vivencias que les agitan y conmueven.
Pero ellos vibran de otro modo, quiza con mas
intensidad ante cosas que alos demas no nos
Ilaman la atencién o nos pasan desapercibi-
das. El mundo intimo del director cinemato-
gréfico, como el de cualquier artista, esta
cargado de percepciones, emocionesy pensa-
mientos peculiares, enaltecido todo ello de tal
manera por una sensi-
bilidad fuera de lo co-
mun, que su interior
hiervecomounvolcén.
Ese estado de eferves-
cencia, de inquietud
constante es la fuerza
guelesimpulsaacrear.
Los artistas son asi y
ésa eslacondicion del
arte.

Empatia visual.
La empatia es un tér-
mino que procededela
terapia. El Diccionario de Psicologia de Ar-
nold, Eysenk y Meili ladefine como «el esfuer-
zo de reproducir en uno mismo los sentimien-
tos genos, a fin de comprender a la otra
persona». Resumiendo, consiste en unponer-
se en el lugar del otro. Rogers (1983) la pro-
pone no s6lo como la actitud mas caracteristi-
cadel terapeuta de su corriente, sino también
como una cualidad imprescindible para el
profesor que desee que susalumnos aprendan
mas y se comporten mejor. Pero no todo el
mundo posee la cualidad empatica. Manrique
(1982) sefialaque laempatianecesitaunagran
sensibilidad, una sutilidad especial y sobre
todo el haber reorganizado congruentemente
e mundo propio experiencial.

Lo que Ilamamos empatia visua implica
sobre todo factores perceptivos (agudeza vi-
sual, dotes observadoras, discriminacion per-
ceptual...) y factores cognitivos (capacidad de
andlisis, imaginacion, comparaciones, jui-
Cios...).

Referida especificamente al director cine-
matogréficocomoartista, estaformada, anues-

trojuicio, por la suma de estas dos aptitudes:

1. Aptitud para conseguir que |os actores
representen con la mayor precisioén, es decir,
|o més exactamente posibley con el minimo de
gestos, cada uno de | os estados de animo por
los que van pasando alo largo del rodaje. No
hay queolvidar queel cineexigedelosactores
mayor minuciosidad que el teatro. Un gesto
visto después en una
pantallanoesigual que
Visto en un escenario.
Elia Kazan, fundador
en 1947 del legendario
Actor’s Studio con el
que contribuy6 a for-
mar a actores como
Marlon Brando, James
Dean, Paul Newman,
Lee Remick... puede
ser considerado un ex-
celente dominador de
esta aptitud.

2. Capacidad para
prever las reacciones que va a adoptar €l
publico cuando contemple las imagenes que
estacreando. No setratade estar pendientede
satisfacer los caprichos del publico, sino de
intuir que las imagenes grabadas van a tener
una determinada repercusién en |os especta-
dores, les van adeslumbrar, a hacer sonreir, a
conmover o aintrigar. Todos |os directores -y
diriamos que en mayor medidal os nada sospe-
chosos de hacer peliculas vulgares- tienen
muy en cuenta a publico cuando trabajan.
Podemos leer por g emplo |os testimonios de
Renoir, Ford, Bergman, etc. en larecopilacién
de entrevistas que realizé Sarris (1969). El
mensaj e que estos destacados directores nos
quieren transmitir es que las buenas peliculas,
las peliculas de calidad, también deben llegar
al gran publico. A eseartede conseguir quese
despierten sentimientos noblesy que incluso
los ojos de las gentes més sencillas disfruten
con unasbellasimagenesesalo quellamamos
empatia visual. Chaplin la derrochaba a rau-
dales.

Manejar bien estas dos aptitudes es la



Reflexiones

prueba de un talento que s6lo alcanzan los
directores mejor dotados, pues ambas consti-
tuyen pilares fundamental es de toda creacion
cinematogréfica.

Entendemos por curiosidad el ansia por
conocer. Los seres humanos somos curiosos
por naturaleza. Pero algunos, entre los que se
encuentran los artistas, son mas curiosos que
los demas. Decia Fellinit que «lacuriosidad es
esencial para quien quiera expresarse Vi-
suamente» (Sarris, 1969: 116). A veces esa
curiosidad mueve alos realizadores a conver-
tirse en «buscadores de la verdad». Asi se
desprende al menosdelaspal abras de Godard:
«hay cineastas que buscan laverdad, y si la
encuentran, seré una verdad bella por necesi-
dad» (Sarris, 1969: 151). También suelen
rastrear esa realidad transcendiendo las apa-
riencias. Es la «verdad» con que Velazquez
sellaba sus lienzos cuando veia el alma del
papalnocencio X o delosbufonesdelaCorte.
Esla«verdad» acidacon queBufiuel fustigaba
las formas de una religiosidad caduca o con
gue zarandeaba | os «encantos» de la burgue-
sia

Originalidad. Losartistas son explorado-
resvisuales que, incluso aunqueleshayasali-
do bienlaobraen laqgue han trabajado, nunca
se limitan arepetir |o que otros han consegui-
do. Sienten la necesidad de hacer algo nuevo,
de volver a mirar de una manera distinta
aquello que les resulta familiar. Es como si €
artista se sintiera llamado a abrir una ventana
nunca abierta por nadie, sabiendo que descu-
brird detras algo misterioso que, al mostrarlo
después, vaaarrojar unaluz Unica sobre este
ensombrecido mundo.

Es ese «aroma» distinto con que saben
impregnar sus obras los artistas o que les
caracteriza, lo que les eleva alainmortalidad.
En peliculas de suspense nadie ha sabido dar
a la camara subjetiva un sello tan personal
como Hitchcock ni quizd nadie haya sido
capaz de mover alos actores con tanta natura-
lidad como Vigo o Renair.

Losey afirma que la personalidad de un

realizador cinematogréfico tiene que manifes-
tarse en lo que @l llamala «firma», es decir, en
un estilo que permita ser reconocido inmedia-
tamente. El cine de Antonioni es distinto del
de Ford, y el de Bergman se parece poco al de
Capra. Con razén escribié Herbert Read (1971)
gue «cada obra de arte es la expresion de una
personalidad o un temperamento particular.
En eso consiste esencialmente la originalidad.
Pero si hemos hablado del director de
cine, también conviene que digamos algo del
publico a quien va dirigida |la pelicula.

Psicologia del espectador

El ocho de diciembre de 1895 los herma-
nos Lumiére realizaron la primera sesién pi-
blica del cinematdgrafo en el Salén Indo del
Gran Café de Paris. L os sorprendidos especta-
dores que contempl aban absortos aquel inge-
nio se llevaron un susto tremendo cuando de
repente unamaguinadetren parecié salirsede
la pantalla y embestirlos. Estaban viendo el
corto Lallegadadeuntrenalaciudad. Afios
mas tarde, en 1903, Asalto y robo de un tren,
un film de Edwin S. Porter, alcanz6 un enorme
éxito de publico entre otras razones porgque en
él salia el primer plano de un bandido dispa-
rando un revélver a la cdmara. Como es de
suponer, laescenacausabaverdaderaconmo-
cion en el publico. Pero quien verdaderamente
transforma el cine en un espectécul o de masas
fueMélies, queconstruyé unosestudiosensu
finca de Montreuil donde realizé peliculas de
ficcién como El mago (1898) yViajealalLuna
(1902) entre otras.

Habian nacido losdosingredientespsico-
|6gicos que més han contribuido al éxito del
cine: lautilizacion araudales delas emociones
y de la fantasia. Pronto sirvieron las dos de
rampa de lanzamiento de algunos elementos
basicosdelapsicol ogiafilmica, como sonfun-
damentalmente los mecanismos de identifica-
ciény proyeccion, por loscual esel espectador
de unapeliculase consideraadornado con las
cualidades del protagonista o atribuye a un
personagje los defectos que é mismo lleva
consigo.
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Desdeentoncestododirector decine, cuan-
do seproponerealizar unapelicula, se pregun-
ta ineludiblemente cémo ingeniérselas para
despertar en el publico unos determinados
sentimientos y paraintroducirle en un mundo
en el que le esté permitido sofiar. Pero no
olvidemos que aunque él asume la direccién
principal, hay otros que tam-
biénsonresponsablesdel film:
el productor, €l guionista, €l
director de fotografia, € de-
corador, etc. Por este motivo,
Monterde (1986) opina con
acierto que «el gran poder de
losresponsablesdel filmesla
capacidad de articular una
difusa e implicita demanda
social».

Educacion perceptiva

DeciaCossio: «Trescuar-
taspartes, y alinespocodelo
que llega a saber el hombre
culto, no lo aprende en los
libros, sino viendo las cosas, quiero decir
sabiendo verlas» (Huertay Matamala, 1994).
Saber ver las cosas, aprender a contemplarlas
no es tarea fécil. Requiere un adiestramiento.
Y més si nos encontramos con uno de los
hechos que més afectan alainfanciay juven-
tud de hoy dia: la tele-adiccion. El diario El
Pais de 7 de noviembre de 1995 recogia las
conclusiones de un reciente estudio dirigido
por la Universidad de Granada sobre «la in-
fluencia de la television en lainfanciay ado-
lescencia en Andalucia», segin el cua los
nifiosy adol escentes andal uces se pasan mas
de tres horas diarias viendo la television. Es
ciertamente preocupante la enorme cantidad
de horas que los nifios pasan actual mente
enfrente del aparato de television. Este hecho
parece contribuir a agudizar el divorcio exis-
tente entrelo que se aprende en lasaulasy lo
gue sevivefuerade ellas. Sobre todo porque,
en los &mbitos docentes, son muchos los que
desconfian de la incorporacién al curriculum
de medios como €l ciney latelevision.

Si verdaderamente
aprendemos del cine
a admirar la belleza
y a aceptar y a
respetar a los de-
mas, es posible
entonces que este-
mos en condiciones
de comenzar a
ensefar cine.

Algunospsicélogosdelaeducacién (Cas-
tafio, Gofii y Bacaicoa, 1995) reconocen que el
influjo de los medios audiovisuales sobre las
nuevas generaciones esta preocupando aam-
plios sectores responsables de la educacion
escolar y que abundan quienes encuentran
incompatible la incorporacion de las imége-
nesy lossonidosalasformas
tradicionales de ensefiar.

;Qué hacer entonces?
¢Nos limitamos a agjar a los
nifios y a los jévenes de la
pantalla? Evidentemente ésa
no es la solucion.

Detodos modos, diremos
gue esta desconfianza no es
nueva. Ya en 1986, Pablos
publicé un libro muy docu-
mentado, Cine y ensefianza,
en el que exponia las conclu-
siones de una investigacion
suya encaminada a compro-
bar varias hipétesisrelaciona-
das con el estilo cognitivo de
los alumnos, la estructura y tema de varios
films sobre contenidos docentes, rendimiento
y actitud de los alumnos. Con ella intentaba
«propiciar un cambio de mentalidad respecto
al cinedeensefianzapor partedeloselementos
humanosintervinientesenlaeducaci éninstitu-
cionalizada». Pues bien, ali confesaba iréni-
camenteque «el hechodequeel cinehayasido
un medio pocointegrado en el aula, sobretodo
si nosreferimos a caso espafiol, en lamedida
en que como dice Cazeneuve es el medio dela
imaginacién, da pie a pensar que ésta no
abunda precisamente dentro de las aulas».

Si el objetivo principal del éreade Educa-
cion Artistica, en Educacién Primaria, es el
desarrollo delas capacidades de percepcién e
interpretacién, podemosentoncesplantearnos
la posibilidad de educar |as percepciones, so-
bretodovisual y auditiva, como unaestrategia
para ensefiar a ver cine, utilizando trozos de
pelicul as adaptadas a la edad de |os alumnos.
Posteriormente no resultaria dificil disefiar
gercicios encaminados a gjercitar la memoria
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visual, la atencién, €l sentido critico, € razo-
namiento, etc. Incluso, podemosrecurrir, como
hacen Graviz y Pozo (1992) aensefiar -a nifios,
jovenes y adultos- «la gramética del idioma
audiovisual» mediante juegos en los que pue-
de participar también el resto de lafamilia. De
estaforma, yadesde que son preescolares, ala
vez quedesarrollan sus capacidades, |osnifios
vanaprendiendociney sevandando cuentade
gue las imagenes pueden influirnos sin que
seamos conscientes de ello.

También podemos seguir las sugerencias
gue nos plantea Walsh (1994), quien, para
motivar a nifios de més de doce afios haciala
lectura, y a la vez hacia el conocimiento del
lenguaje cinematogréfico, aconseja seleccio-
nar peliculas basadas en libros, de forma que
los nifios unas veces vean primero la pelicula
paraleer luego lanovela, y otrasalainversa.

El cine es un medio nuevo, cuya eficacia
como instrumento de aprendizaje estdaln sin
explorar. Pero ya se han puesto en marcha
algunasinvestigaciones. M enciondbamosan-
tesladePabl os; otrasvienenyaexplicitadasen
libros como € de Krasny (1986), donde se
mencionan algunosestudiossobrelasdiferen-
ciasentre|os aprendi zajes derivados de haber
visto una pelicula, de haber escuchado una
narracion o de haberla leido directamente en
un libro.

Si es cierto que la Reforma Educativa en
Espafia ha apostado por la inclusion de la
«Educacion en Medios de Comunicacion» en
los disefios curricul ares, también es cierto que
no conviene hacerlo por mera innovacion,
sino -como dice Aguaded (1995) a propdsito
de los medios audiovisuales- «para fomentar
enlosalumnosdehoy losresortes necesarios,
gue les permitan emplear los nuevos medios
de forma critica y creativa». S6lo asi € cine
(como arte) seguird siendo capaz de aportar
algo importante a desarrollo y realizacién
personales, asi como al estudioy comprensién
delanaturalezahumana, delospueblosy dela
vida en general.

Si verdaderamente aprendemos del cinea
admirar labellezay aaceptar y arespetar alos

demas, es posible entonces que estemos en
condiciones de comenzar a ensefiar cine. No
olvidemos que, con una novela, un poema o
unapelicula, con el arte en general «se puede
mejorar el mundo», como acabadedecir Kazan
durante el homenaje que le hatributado el 46°
Festival de Cine de Berlin (Comas, 1996).

José Luis Gomez de Benito es profesor
del Departamento de Psicologia
de la Universidad de Huelva.

Notas
*Lasafirmacionesdedirectoresdecineutilizadaseneste
articulosehanobtenidoddl libro Entrevistascondirectores
decinequeAndrew Sarris(1969) publico enlaeditorial
Novelasy CuentosdeMadrid.
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