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Educarenlos medios:
apostando por laciudadania

i algo ha puesto en evidenciael recien-
te debate sobre las Humanidades en
Espafia y la revision general que en to-
dos los sistemas educativos contempo-
raneos se esta llevando a cabo, es la
necesidad de educar verdaderamente
en aquello que nos hace mas humanos,
en esas posibles vertientes que facilitan, a
través de la educacion, que hombres y mu-
jeres descubran y desarrollen las dimensio-
nes que nos singularizan como especie, al
tiempo que nos permiten una vida en pro-
greso y armonia.

Si bien es cierto que cuando habla-
mos de términos como libertad, justicia,
igualdad, solidaridad, democracia... todos
parecemos coincidir —incluso los regime-
nes que abiertamente acttan de forma tota-
litaria—, hemos de aceptar que, como la
historia y el presente demuestran, no todas
las estrategias educativas son validas para
la consecucion préactica de estos valores.

Una educacion de calidad es aquélla
gue permite al individuo desarrollarse como
persona que actla de forma libre y respon-
sable en su contexto individual y social. Por
ello, toda estrategia didactica ha de ir enfo-
cada a hacer descubrir en los alumnos sus
dotes intelectuales, en un sentido amplio de
la palabra.

Hemos de reconocer que la escuela
transmisiva y reproductora, sin duda, tiene
también sus excelencias, pero deja en ma-
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nos del azar el desarro-
llo de la criticidad y la
creatividad, valoresque
consideramos basicos
en un sistema escolar
que prepare ciudada-
nos que sepan enfren-
tarse con acierto a los
retos que presenta ya
la sociedad del siglo
XXI que comenzamos
a alborear.

La escuela del
presente,y posiblemen-
te del futuro, hadeapos-
tar decididamente por
la educacion critica y
creativa como estrate-
gias basicas para per-
mitir actuar de formali-
bre y juiciosa en una
sociedad cadavez mas
dominada por las ma-
quinas y las tecnolo-
gias. Ensefiar hoy como
hace cuarenta afios es
unanacronismo que di-
ficilmente se sustenta
y que condena irreme-
diablemente al sistema
educativo al abismo.

«Educar en los
medios» no es sindni-
mo, por ello—comoafir-
ma Len Masterman en

medios son los objeti-
VOS mas importantes,
pero a veces también
mas olvidados. Y afir-
ma Masterman que
sin ellos no hay «edu-
cacion para los me-
dios», por muchos
«medios» y tecnolo-
gias que se utilicen.
«Educar en los
medios» supera por
ello la vertiente tec-
noldgica, para con-
vertirse en un recurso
clave de unaensefian-
za que parta de la di-
mensién creativa y
ladica para el desa-
rrollo personal y so-
cial. Los medios son
objetos de estudio,
recursos didacticos y
técnicas e instrumen-
tosde produccion que
se ponen al servicio
de la educacion de
ciudadanos queapren-
den y descubren su
sociedad y se desarro-
Ilan de forma aut6no-
ma con mecanismos
paralalecturay apro-
piacién de los nuevos
lenguajesque el mun-

T T N e e N e T |h|ﬂ||lmﬁmm;qlll,mm'nll RONRMEREN

un reciente escrito de

la Asociacion Europea para la Educacion
en los Medios Audiovisuales— de educa-
cion tecnoldgica. El pensamiento auto-
nomo Yy critico, el juicio independiente,
la participacion activa, la educacion de-
mocratica y la accesibilidad libre a los

do tecnoldégico pone
en nuestras manos.

En sintesis, la educacion en losme-
dios debe tener un hueco importante en
el nuevo debate sobre la calidad de la
educacion, si realmente queremos pre-
parar ciudadanos del siglo XXI.



Comunicar 11, 1998

VillParte
Pablo '98 para C omunicar

33. Derecho a ver las «pelis» enteras, de un tirdn, 34. Derecho a ver las «pelis» enteras sin que corten
sin anuncios publicitarios de longitud kilométrica. los créditos por delante y por detrés.

f-"'l!v".".‘, o

=

35. Derecho a ver las «pelis» enteras, en versiones 36. Derecho a ver las «pelis» enteras, por la derecha
actualizadas, sin la censura de antes, sin cortes de y por la izquierda, en los formatos en que se hicie-
produccion. ron.




COMUNICAR

T ermas

«El cine en las aulas»




TeEmAs

44

AN

Lamagiadelcine
enelaula

I cine es, sin duda, uno de los pilares ba-

sicos de lasociedad mediaticay tecnolégi-

ca que nos ha tocado vivir. Sus inicios, a

finales del siglo pasado, supusieron el co-

mienzo de una nueva era en el desarrollo

del arte contemporaneo. Practicamente
todos los ciudadanos de este mundo nos sentimos deu-
dores de un medio cuyo consumo llega a todos los
rincones del Planeta, ya sea en las salas cinematografi-
cas, en las pantallas del televisor o en los multiples so-
portes que las «estrellas» de esta «mdgica pantalla» se
han dado a conocer.

Laescuela—como denuncian muchos de los cola-
boradores de este nimero, dedicado a la «magia del ci-
ne»—no haquerido, o sabido, hasta ahora estrechar una
alianza firme con el medio cinematogréafico para explo-
rar y explotar didacticamente sus muchas posibilidades
didacticas. Aunque hemos de reconocer que si se han
desarrollado experiencias loables, tanto en nuestro
pais, como a nivel internacional -y ofrecemos ejemplos
de algunas recientes—, en general el Sistema educativo
no ha integrado de forma planificada el cine como ob-
jeto de estudio, como recurso didactico y como medio
de expresion de los chicos y chicas.

Si partimos del principio clave que una escuela
gue prepare para ciudadanos del siglo XXI ha de ense-
fiarle a enfrentarse a los retos y necesidades que la so-
ciedad plantea, no cabe duda que en el marco de una
«Educacion en Medios de Comunicacion», tendremos
gue admitir la necesidad de integrar el cine como ins-
trumento interdisciplinar en la ensefianza. En este sen-
tido, los coordinadores de este monografico, Adolfo Be-
llido y Pilar Alfonso, ambos de Valencia, nos proponen
dos interesantes colaboraciones, «El aprendizaje del ci-
ne» y «jNos gusta tanto hacer pedazos el cine!» en el
gue nos invitan a «aprender a ver cine» para conocerlo
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y amarlo. En este linea ludica, Enrique Martinez
también nos insiste en que la integracion del cine
enelaulapuede suponer «Aprender pasandolo de
peliculax.

En el contexto

genes de mujeres en la ficcién audiovisual. Un
ejemplo positivo», Pilar Aguilar apunta la ne-
cesidad del analisis critico para detectar las
construcciones socia-
les que los medios y

de la Reforma educa-
tiva, es necesario par-
tir de los conocimien-
tos iniciales de los
alumnos. Por ello, Fe-
derico Ruiz, en su co-
laboracién, indica la
importancia del me-
dio cinematogréfico
en este sentido: «Pre-
liminares para una di-
décticadel cine: lade-
teccion de ideas pre-
vias».

En el siguiente
trabajo, J.M. Aguilera,
en «Veo, veo ;,qué ci-
ne ves?, nos ofrece
multiples pistas para
que los alumnos co-
nozcan el universo
magico del cine a tra-
vés de un taller.

La colabora-
cion del directory cri-
tico de cine, Paulino
Viota, en «Cémo lim-
piarse las gafas» se
adentra en la dificultad de la interpretacion de
una pelicula cinematogréafica, como obra de arte
superior, de dificil desciframiento.

En cambio, en otra linea, en «El gancho ci-
nematografico de las aulas. Imagenes para el re-
cuerdo» de Angel San Martin y Dino Salinas re-
memoran peliculas que tienen como ambien-
tacion de fondo la escuela de la Posguerra espa-
fiola. También Luis Miravalles profundiza en sus
recuerdos personales en «<Como disfrutar del cine
en el aula», sefialando la huella vital que este
medio ha impregnado en muchos ciudadanos.

En otro sentido de analisis, «Papeles e ima-

el cine elaboran.

El aprendizaje
de las disciplinas cu-
rriculares a través del
cine esta presente en
este monografico a
través de algunos tra-
bajos: «<Cémo ensefiar
filosofia con la ayuda
del cine» del Grup
Embolic; «El cine en
la clase de historia»
del Grupo «Iméagenes
delaHistoria»; y «Des-
de el cine a la poesia»
de Tomas Pedroso.

Hemos consi-
derado también, de
forma especial, el
mundo sonoro del
cine a través de las
colaboraciones: «Los
sonidos del cine» de
Herminia Arredondo
y Francisco J. Garcig;
y «Cine, musica y
aprendizaje significa-
tivo» de Amparo Por-
ta, como elementos clave para comprender el
arte cinematografico en el aula.

Finalmente, otras aportaciones nos pro-
ponen visitar los cines: «Una clase de cine» de
Manuel Estévez, Manuel Calderén y Manuel
Gil; trabajar en el aula con el medio: «Taller de
imagenysonido: un bonito suefio audiovisual»
del Seminario Permanente «Obradoiro de Ima-
xe e Sonx; o integrarlo en las materias transver-
sales: «Educacion para la Salud a través del ci-
ne» de Santa Ameijeiras y Juan Agustin Morén.

©Pablo Martinez Peralta '98 para C oMUNICAR

José Ignacio Aguaded Gémez
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Cuatro o cinco cosas sobre cine y realidad

El aprendizaje del cine

AdolfoBellidoL6pez
Valencia

El cine se ha convertido en algo tan presente en la vida de | os ciudadanos de este
final de siglo que, practicamente, toda la poblaci6n, independientemente de su origen,
sexo, lugar denacimientoy clase social, se ha convertido en consumidora asidua de este
medi o de comunicaci6n. Ahora bien, su simple consumo no esta vinculado—como nosin-
dicael autor deestetrabajo, coordinador del monogr &fico «Temas»—con el conocimiento
de su lenguaje y sus codigos. Es necesario «aprender a ver cine» y en este sentido nos
cuenta una interesante experienciarealizada en la Comunidad Valencianay una serie
de propuestas fundadas en afos de estudio y pasi6n hacia este «séptimo arte».

Se sude creer que d lenguge dd cine s
entiende/domina de forma intuitiva. Desde
esa propuesta los nifios y jovenes podrian
comprender -eer sin dificultad- lo que trans
miten las imagenes. Desde su nacimiento vi-
ven bombardeados por dlas. Les asdtan, inti-
midan, asedian. Les invitan a mil placeres
desconocidos enunciados principalmente por
los provocadores y tentadores anuncios que
emiten las televisiones. Los jovenes estdn so-
metidos a la influencia de las imégenes, que
les hablan desde d pllpito dictador de normas
gue supone la peguefia pantalla. Son devora-
dos por las propuestas hipnéticas de los miles
de espots publicitarios y videoclips. Auténti-
cas redes de adiccion que proliferan junto a las
teleseries y programas basuras generados des-

de propuestas integradoras. Se acumulan los
antivalores y @ ma gusto adornados con pe-
quefies dosis culturaes tan tamizadas —a igud
que la informacion recibida— que terminan por
desinformar o generar incultura.

¢Acaso d torrente de imégenes recibidas
desde la més tierna infancia hace posible un
mayor entendimiento, una comprensién y una
clara lectura de lo consciente y enunciado? La
respuesta es negativa. No se busca ensefiar o
hacerse entender sino avasallar. No son pro-
puestas para educar —en libertad y para la
libertad— sino destinadas a cerrar y simplificar
el mundo —en una mirada aparentemente pri-
maria— en la peguefia ventana del televisor.
Santos Zunzunegui en su libro Mirar la ima-
gen dice muy acertadamente que formamos
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parte de la gran legién de ciegos videntes.
Vemos porque tenemos 0jos, pero estamos
ciegos porque no comprendemos aguello que
las iméagenes —dicen— nos proponen. Como
maximo podriamos entender lo que lanzan s
fuesen la propia y simple realidad viviente.
Esa creencia, bastante extendida, produce €l
error de los ignorantes contempladores de
imagenes. Una cosa es la redidad y otra lo que
s reflga en la pantdla. La persona creacion
de ese mundo propio es lo complgo y maravi-
lloso de las iméagenes.

S toda imagen tiene un claro sentido de
redidad, mucho mayor sera € impacto de la
imagen dindmica. Sobre una pantalla apare-
cen cosas, objetos y personas que existen en la
redidad. Al igud que en dla = desplazan, =
mueven, emiten ruidos, las personas hablan.
Pero, agui, en esa relacion de semejanza,
termina todo d sentido identificativo. La dter-
nancia de planos, € orden en que se encuen-
tran —d montge, d lugar donde se coloca la
camara -y muchos de sus movimientos— junto
a los distintos cédigos que forman la rediza
cion es lo que hace posible que las imagenes
produzcan un determinado significado, que en
la mayoria de los casos es dificil de captar a
nivel consciente.

Debe gorenderse la forma en que se gene-
ra, se edructura, la escritura de las imagenes,
cdmo se explican, s2 dan a conocer sus conte-
nidos. Hoy nadie osara poner en duda que €
fondo (d tema d mensge agudlo que en una
paaora, se cuenta) = encuentra en funcion de
cdmo se cuenta. La forma es € propio fondo,
ago fé&cil de comprobar en las redizaciones de
los grandes maestros cinematograficos. Para
explicar todo dlo habra que adentrarse en ese
mundo y plantearse tal o cual posibilidad,
«mirar» reposadamente las imégenes, redlizar
un concienzudo andlisis y, posteriormente, s
s tercig, pasar a redizar una pdicula. Hay que
descubrir € lengugje —vamos a centrarnos ya
en ese concepto— cinematogréafico, comprobar
el funcionamiento de las secuencias, hablar
desde la vison de como la estética se presental
utiliza en cudquiera de los movimientos filmi-

AN

cos gue s han dado o exigtido. Una pdicula no
es ago adado ni en d espacio, ni en d tiempo.
Se estructura, impone desde una determinada
forma de actuacion y sentido. Un film existe en
cuanto vive en la pantdla y, como ta, puede
smplemente juzgarse, pero reamente su exis
tencia depende de muchas otras cosas, cuyo
conocimiento hara posible un analisis -y un
conocimiento— mas preciso de la obra. Lo
dicho sera tan vdlido para un determinado
periodo histérico como para la existencia de
determinados géneros o0 d estudio de la obra de
un realizador. Piénsese en € expresionismo,
en el cine ruso posterior a la Revolucién
Soviética, en la cinematografia nazi, en la
serie de terror de la Universal, en la comedia
musical 0 en € cine espafiol posterior a la
Guerra Civil, sin olvidar la importancia de un
determinado film de un autor dentro de su
obra.. Solo ante el peligro, por gemplo, es
una pdicula sobre la «soledad» de un hombre.
Una reflexion sobre una sociedad que abando-
na a las parsonas, pero también es una metéfo-
ra sobre la tristemente célebre «caza de bru-
ja que tuvo lugar en la América de findes de
los cuarenta y comienzos de los cincuenta.
También —y desde la dimensién contraria—
reflgaban € mismo hecho pdiculas tan dispa
rescomo Panico en las calles, La invasion de
los cuerpos vivientes, El telon de acero...

En la experiencia que hemos llevado a
cabo, tanto con el profesorado como el
aumnado, nos hemos encontrado muchas ve-
ces con la gran dificultad que supone hacerles
comprender la gran diferencia que existe entre
cine y redidad. El hecho de ver muchas pdi-
culas no implica que se entienda € funciona-
miento de las imagenes. La experiencia nos
dice que g fdta la reflexion, € conocimiento
y € andlisis, serd imposible comprender que
nos encontramos ante una «realidad» perso-
nal, cuya presencia no se agota en su misma
presencia, Sno que implica € conocimiento de
aqudlas formas que la hacen poshle No sera
igual para el espectador asistir hoy a una
pelicula muda que a una sonora, contemplar
un film americano producido por la gran in-
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dustria o realizado de forma independiente,
ver un film occidental o uno oriental. No se
puede hablar hoy ya de las peliculas como s
fueran elementos maégicos.

S e llega intuitivamente a admitir unos
eementos presentes es a través de un proceso
simplificado y acumulativo. Es € caso, por

gemplo, de la presencia en d

No lo son. Los primeros tiem-
pos dd cine quedan lgos, la
barraca de feria —€l juego
prestidigitador de Meliés—
esa en € pasado, aunque se
siga tratando de vender, re-
nacer, o explotar este senti-
do, en exposiciones 0 ciuda
des magnificadas por aseve-
raciones culturales que Uni-
camente encierran ocio y es
pectéculo. En esos lugares €
cine = vueve a convertir en
una nueva barraca de feria
para solaz de publicos deseo-
s0s de amar € interminable
juego. Detras aflora la propa
ganda o la fuente de ingre-
SOS.

El cine no es amplemen-
te un sistema técnico, una
explosién de efectos desum-
brantes sino una representa-
cion del mundo, una reali-
dad, unos seres. Algo que no

El hecho de ver mu-
chas peliculas no
implica que se en-

tienda el funciona-

miento de las image-
nes. La experiencia
nos dice que si falta
la reflexion, el cono-
cimiento y el analisis,
sera imposible com-
prender que nos
encontramos ante
una «realidad»
personal, cuya pre-
sencia no se agota en

Su misma presencia,
sino que implica el
conocimiento de

aquellas formas que
la hacen posible.

ayer -y ausencia en la actuar
lidad— de fundidos en negro.
Las primeras peliculas care-
cian de dlos. Las higorias s
contaban en continuidad.
Cuando hubo que «separar»
espacios y tiempos para lo-
grar un sentido més complgo
y exacto de las higtorias, con-
seguir, en definitiva, una con-
tinuidad de accion, hubo que
lograr que € espectador en-
tendiese que «se habia produ-
cido» un paso de tiempo. Los
fundidos en negros cumplie-
ron esa mision. Separaban
diferentes lugares, se precisa
ban para entender € paso de
un stio a otro. Luego apare-
cieron otros signos de pun-
tuacion, incluso a los fundi-
dos se les dot6 de diferentes
colores (una pelicula como
Gritos y susurros, por gem-
plo, esta redizada por medio

se logra con técnicas més o

de fundidos en rojo como co-

menos sofisticadas —grandes

pantallas, relieve, mucho co-

lor 0 sonido— sino por medio de una forma de
expresion. Al enfrentarnos a una pelicula ha
bra que tener en cuenta diferentes cuestiones.
De entrada -y ya se ha indnuado més arriba—
la vision continuada de peliculas, sin ningln
otro aprendizaje o ensefianza, no conduce a la
obtencién de un lengugie o conocimiento. A 1o
maximo que se puede acceder es a un entendi-
miento primario —o sucesién de acontecimien-
tos- de lo que dli acontece a nivel narrativo v,
por supuesto, a una incitacion de conductas
(iqué excepcional!, como gemplo de dlo, €
momento de ET en que € nifio protagonista
repite las imégenes que recibe, sin saberlo, de
una pdicula. Es € tota sentido dd cine).

rresponde a una historia de
sangre y pasion). Actuamen-
te los fundidos précticamente han desapareci-
do. El espectador llega a comprender sin de-
masiada dificultad € salto del tiempo y de
espacio. Si un personaje esta en una casa y
posteriormente se encuentra en una estacion
ya se sabe que se ha producido un sato de
tiempo, ha ido de un stio a otro. Lo normal,
hoy, es que los planos se unan por corte
directo. Como méximo, un sonido insinuara
gue estamos en otro lugar. Una cdmoda forma
para que € espectador no pierda € camino.
Indiquemaos, como resumen o compendio,
de este gpartado que
» La imagen cinematogréfica, a pesar de
su gparente redidad, no es td. Como maximo
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es un reflgo. Todo lo que ocurre en d rodge s
crea durante d mismo (podria decirse que eso

no ocurre en & denominado cine documenta,

pero eso es otra cuestion. Como referencia a
ello no estaria mal recordar las paabras del

director Jean Renoir cuando decia que de todos
los géneras cinematograficos d méas faso es €

documentd). Se utiliza «todo» de acuerdo a lo

que € director quiere y precisa. Piénsese, por

gemplo, en la existencia de una tormenta en

una pdicula o la aparicién de unos mismos
objetos en diferentes peliculas como puede ser

un espejo. En e primer caso € fenémeno
atmosférico podria servir para representar un

clima de tensén, mientras que & espgo, por

encima de su exisencia como ta objeto, puede
poseer un planteamiento metafdrico de acuer-

do d contexto en d que s desarrdlla la accion

(doble personalidad en Psi-
cosis, la otra redidad —€ en-
suefio—en Solo el cielo lo sa-
be, Orfeo...).

» Existe un espacio y un
tiempo creado por el cine.
Nunca se vera un ojo en la
realidad como aparece, lle-
nando toda la pantalla, como
en Psicosis. El tiempo en cine
tampoco se corresponde ge-
nerdmente con d red. La iden
tificacion de ambos tiempos
se contempla por € «artifi-
cio» dd plano secuencia Pero
el tiempo cinematogréafico
puede acortarse 0 aargarse.

* Bl dne es una combina
cion de narracion y expreson. Una es funcion
de la otra. Adentrdndonos en e nivel de lo
metaforico, cualquier cosa sirve para reflgar,
incluso se pueden hacer visibles los pensa-
mientos, la imaginaciéon de los persongjes. En
su consecuciéon pueden alterarse incluso las
propias leyes narrativas de la continuidad. En
La diligencia o Fort Apache de Ford, d ataque
de los indios s efectlia sn mantener la désca
ley de continuidad, algo impropio del cine
clésico.

El cine no es simple-
mente un sistema
técnico, una explo-
sion de efectos des-
lumbrantes sino una
representacion del
mundo, una reali-
dad, unos seres. Algo
gue no se logra con
técnicas mas o me-
nos sofisticadas.

AN

» Es preciso asumir el punto de vista
orientado y orquestado en, y desde las pdicu-
las, por la interpretacion de los actores —sus
minimos gestos identificativos—, la posicién y
movimiento de cdmara o la sucesi6n/ordena
cién de los planos. Hablamos, en este Ultimo
ca0, dd montge, que, en definitiva, hara po-
sible que un mismo fotograma pueda poseer
significados diferentes de acuerdo a lugar
donde se encuentre. El orden de rodge es indi-
ferente. Un plano, incluso, rodado en cual-
quier sitio puede dar lugar —en continuidad
narrativa— a un espacio totalmente diferente.
Resulta curioso, y sorprendente, contemplar €
asombro de un profesor/a que contempla €
montgje en video de una de sus dasss y com-
prueba como se pueden afiedir planos de dum-
nos/as que no estaban presentes en la clase
donde se hizo la grabacion,
pero cuya utilizacion puede
resultar importante para con-
seguir un determinado sentido
a lo expuesto. Como sorpren-
dente es que personas de cual-
quier nivel cultural no admi-
tan en generd que en una pe-
licula rodada en una ciudad
determinada -y que dlos co-
nocen— € orden de las accio-
nes, localizaciones, paseos de
los personajes no se corres-
ponda con € que mantienen
en la patdla Y es que d cine
incluso puede convertir varias
ciudades en una sola esa po-
blacion sera la uUnica vélida
como entidad del film. Incluso en algunos
rodajes los actores protagonistas que vemos
conversy en @ plano puede que nunca coinci-
dan durante € rodaje.

Los ciclos de cine desde los centros educati-
vOos

Para poder realizar todo un proceso de
acercamiento al conocimiento/entendimiento
del lenguaje cinematogréfico debemos enfo-
car la ensefianza desde los propios centros
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educativos. Hay diversos procedimientos, pero
desde luego d més efectivo es la proyeccion de
las peliculas en los propios cines. Hoy por hoy

alumnado mas pequefio participa de peliculas
més simples. Se trata de pasar de unos niveles
simples a otros mas complejos. El sistema

son los lugares para los que
fueron concebidos. Un video
—probablemente mafana lo
sea- no es hoy € medio id6-
neo para contemplar un film,
ya que incluso puede cam-
biarse su formato, y aunque
no se cambie siempre habra
una alteracion respecto al
encuadre origina. Eso si, €
video permite parar la ima-
gen, volver a un determinado
momento, relacionarlo con
otro. De todas formas s se
utiliza e video para «ense-
fia» una pdicula no se debe
ra proyectar una parte —se-

El cine se puede ense-
far de muchas for-
mas y se puede conse-
guir que el alumnado
desde cualquier edad
pueda amarlo. Esa es
una de nuestras
ideas: llegar a com-
prender, de esa for-
ma, el maravilloso
lenguaje de las
imagenes.

utilizado es una continuacion
de los amplios ciclos anuaes
gue organizamos durante va
rios aflos para escolares, por
ex interés de llevar d dum-
nedo d conocimiento dd cine,
en el Centro de Ensefianzas
Integradas de Cheste (Vden-
cia), antigua Universidad La
bora. Alli (un centro con ca
pacidad para 5.000 personas)
se contaba con € suficiente
personal humano y técnico
para hacer posible una am-
plia e interesante experiencia
en este sentido. El dumnado
abarcaba niveles educativos

cuencias— de un film sno pa
sarlo completo. La parte nos
puede decir algunas cosas
sobre la pelicula, pero también puede romper
la idea motriz. Cuando se utilicen secuencias
para el estudio, andlisis, sera porque se ha
visto la pelicula completa

Viendo, comentando, analizando pelicu-
les llegamos sin duda a saber dgo més de cine,
a conocer la forma en que funciona @ lenguge
filmico. No es @ Unico procedimiento, existen
otros muchos, quizés agunos mas lentos, pero
también eficaces. Pueden, por gemplo, redli-
zarse peliculas, gprender de los errores come
tidos en un rodaje, reconocer los diferentes
efectos procurados para lograr un determina-
do entendimiento. Fue la forma utilizada por
los «pioneros» para obtener las formas de
funcionamiento narrativo y expresivo dd me-
dio recién descubierto.

Otra forma seria conseguir € doble efecto:
ver y comentar para asumir con posterioridad
la redizacion de un film.

Hace afios desde € Centro de Profesores
de Vdencia, y con la colaboracion de la FHIimo-
teca Valenciana, venimos realizando ciclos de
cine para diferentes niveles educativos. El

que iban desde segundo ciclo
de EGB hasta Magisterio.
Habia un sdén de actos de
enorme capacidad, nada menos que para 5.000
aumnos/as y sin ninguna columna en su inte-
rior, dotado de excelentes gparatos de proyec-
cion para aquellos momentos —afios 70— y don-
de, a pesar de sus dimensiones, se conseguia
una excdente resolucion visud y sonora Tam-
bién se contaba con otras dos sdas més redu-
cidas —de 200 personas- y donde se trabgjaba
con camara de 16 mm (entonces aln e desco-
nocia d video). De esa forma, y de acuerdo con
los diferentes niveles, se podian llevar d mis
mo tiempo sesiones distintas con diferente
alumnado. Educadores y profesores prepara
ban las sesiones semanales agrupadas en ci-
clos diferentes, estructurados de acuerdo a la
edad de los asigtentes. El proceso en cudquier
nivel educativo era:

* Reunién ddl equipo. Ciclos previstos para

cada nivel.

 Preparacion de materiales. Coordinacion

de las sesiones.

» Presentacion de las pdiculas antes de la

proyeccion.

* Proyeccion.
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» Coloquios, para lo cud € dumnado se re-
partia en grupos reducidos.

» Trabgjo posterior en cada colegio con €
alumnado (al ser internos estaban distribui-
dos en diferentes colegios). Cuestionarios.
Estudios posteriores sobre los films.

En ciertos casos sarfa d aumnado de los
niveles superiores (en principio solo habia en
e centro aumnos internos, luego se incorpo-
rarian alumnas). Posteriormente en gran me-
dida pasarian a ser mediopensionistas, quie-
nes procedian a preparar y llevar los coloquios
de los cursosg/niveles inferiores. Se llegaba
incluso mas lgos, € adumnado més interesado
adstia a sesiones limitadas y especides donde
se andizaban pdiculas dificiles, transgresoras
0 importantes, sin importar S eran 0 no Mu-
das, de la historia del cine. Posteriormente se
edité en d Centro una revista de cine de amplia
distribucion, «Encadenados», de sdida trimes-
tral. Llegd a los treinta y tantos ndmeros.
También se redlizaron, en grupos de trabgo,
peliculas (primero en Siper 8 y luego en video
gue fueron enviadas a diferentes certdmenes
de tipo escolar). Una labor realmente impre-
sionante y que posteriormente daria lugar a
nacimiento de algunas escuelas municipales
de cine con propuestas parecidas, incluso en
principio, a los proyectos chestanos, aunque
luego siguieran por caminos
propios y dieran lugar a tele-
visiones locales (muchos de
los promotores de estas ex-
periencias fueron «encami-
nados» por alumnos/as de
Cheste). Incluso, en parte,
todo este proyecto fue € ini-
cio de los encuentros ecola
res del certamen «Cinema
Jove».

Esa labor concluyd en-
tre otras cosas por la presen-
cia dominante de un aum-
nado en su mayoria externo y por la légica
dificultad de gjustar los horarios de clae a la
actividad del cineclub.

Hoy como ha quedado dicho méas arriba

© Masterclips
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edta labor e rediza desde d centro de Profe-
sores de Vaencia, hoy CEFIRE de Vaencia,
y con la colaboracion de la Filmoteca Vaen-
ciana. Algunos afios, incluso, se consiguié
ampliar la actividad (utilizando las mismas
peliculas de forma itinerante de un lugar a
otro) a la cad totalidad de los centros de pro-
fesores de la Comunidad. Por diversas razones
—organizecion, locaes—, no siempre ha podi-
do s ad. De cudquier forma se ha consegui-
do en los dltimos ocho afios mantener la acti-
vidad a nivd de la ciudad de Vdencia (y exten-
derla a localidades cercanas).

Se organizan sesiones cinematogréficas
de acuerdo a lo indicado con anterioridad. En
primer lugar se trabajé con los Ultimos ciclos
de EGB y Ensefianza Media. Posteriormente
s fueron integrando los nuevos niveles educa
tivos. Las sesiones e llevan a cabo para nive-
les concretos (es importante no mezclar alum-
nado de diferentes edades). El nimero de
adstentes tampoco debe ser excesivo. La can-
tided es de unos 200, Unica forma de lograr una
labor productiva tanto en la forma como en €
fondo. Los grupos de alumnos/as que acuden
a una determinada seson deben asidtir a todas
las dd ciclo. El nimero de pdicula por nive
educativo oscila anualmente entre cuatro y
sas. Las proyecciones tienen lugar en la sede
de la Filmoteca Valenciana
(asi se conoce € lugar, se en+
tra en el «centro» de saber
cinematogréfico, se contem-
pla, en definitiva la pdicula,
en una verdadera sala cine-
matogréfica dirigida a «los
edtudiosos» dd tema), lo que,
entre otras cosas, supone con-
vertir € lugar, no un «aula,
en un sitio mas de gorendiza
je Un acto educdivo, que -en-
tendido como tal— sobrepasa,
y ésa debe ser una de nuedtras
claves de entendimiento, los muros que rodean
d recinto de la clase. El dumnado contempla
sobre una pantalla dd cine un mundo de ex-
presion, saber y comunicacion.
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Tenemos claro que, en la medida de lo
posible, hay que evitar «dar» € cine que los
aumnos/as «reclaman», @ que les llama (con
su bajeza, incultura y en muchos momentos
bgjos ingtintos) desde muchas pantallas cine-
matograficas o televisivas. Las peliculas pro-
yectadas, eso si, deben corresponder a sus
«gustos» y ser de comprenson «fécil» para la
edad programada, gjustandose a unas determi-
nadas normas éticas-estéticas y dirigidas ha
cia unas determinadas formas de expresion-
comunicacion. Con anterioridad a las sesiones
Se programan sesiones previas de trabgjo con
aque profesorado que acompafiara d dumnado
a las sesiones. En dlas s trata sobre los ciclos
gue s lleven a cabo, d tiempo que s edudia
la forma de desarrollarlos. En agunas de las
reuniones preparatorias hubo, de entrada por
parte de algunos asistentes, cierto rechazo
hacia las propuestas inicides. Se pensaba que
el alumnado no podia llegar a las peliculas
previstas (ni podian entenderlas, ni a lo meor
eran adecuadas para €llos). Pensamos que
«concretamente» eso era lo que habia que
hacer, romper d modelo de cine que estaban
acostumbrados a contemplar. Lo importante
gra dgar claro que con un trabgjo continuado
se podia llegar a conseguir la valoracion de
«otro» cine y € rechazo -0 d menos que se
interrogaran— sobre & que normamente velan.

Se han podido proyectar de esa manera
ciclos y pdiculas que sobre & papd parecian
entrafiar una cierta dificultad. ¢Seria posible
visionar titulos en version original subtitulada
incluso para € alumnado de 13-14 afios?,
¢hasta qué punto, los alumnos/as mayores
admitirian films no americanos, como por
gemplo orientales, de un desarrollo mas len-
to?, ¢y qué podria ocurrir s las peliculas vidas
eran mudas o lo suficientemente antiguas?

El esquema del trabajo seguido con el
profesorado para estas sesiones fue € ya expe-
rimentado en Cheste. Naturamente hubo al-
gunos cambios, necesarios para poder clarifi-
car nuevas propuestas. Siempre que fue pos-
ble se entregd a profesorado una cinta de
video que contenia secuencias importantes de
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las peliculas

que iban a ser proyec-

tadas, con € fin de que pu-

dieran ser andlizadas con posteridad a la se-

son. El profesorado tuvo claro desde € prin-

cipio € triple objetivo con € que se habian
previsto estas sesiones:

» Conseguir que @ dumnado fuera d cine
Yy gue esa adstencia supusiese un acto educati-
VO mas.

e Aprender a estar en @ cine, comportarse
adecuadamente en una sala cinematogréfica,
saber cud es, en redidad, la forma de asidir,
en definitiva, a la vison de una pdicula (evitar
sdir de la sda, charlar, ver las imagenes con
atencién). Disfrutar y andizar las escenas de
las peliculas.

e Acercarse a conocimiento del lengugje
cinematografico.

Ninguna de estas tres propuestas hubiera
sdo posible s no se hubiera contado con €
trabgjo redizado con y por € profesorado con
anterioridad y posterioridad a la proyeccién.
Se puso en evidencia que en aguellos centros
donde se motivé a dumnado, se les prepard
para las sesiones, se consiguieron excelentes
resultados incluso en peliculas aparentemente
dificiles. Podriamos sefidar, respecto a dlo,
algunos gemplos que asi 1o demuestran:

* En las sesones de Ensefianza Media 2
proyectaron, entre otros, los ciclos siguientes:
«El cine dentro del cine»; «Cinematografias
desconocidas opuestas a los modelos tradicio-
naes», «Cine espafiol», dividido a lo largo de
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los afios en etapas cronoldgicas. En @ primero
de dlaos, con peiculas como Cinema Paradiso,
fue El crepusculo de los dioses, en blanco y
negro y subtitulada, no sélo el titulo mas
vaorado sino en @ que s logré un coloquio
més intenso. Varios aumnos/as en los traba
jos realizados con posterioridad a la proyec-
cion indicaron que les habia parecido excden-
te, incluso —afiadieron— siendo la primera
pelicula en blanco y negro y subitulada que
velan. En d cicdo de «Cinematografias desco-
nocides» s incluyé la pdicula china La linter-
na roja (con alguna oposicion por parte del
profesorado que no era patidario ni dd tema,
ni de la estructura, ni de la dificultad dd film,
sendo ademés, como en @ caso anterior, en
version subtitulada). En general, la pelicula
tuvo una gran acogida. Cuando en & Centro
trabajaron en video secuencias del film las
rechazaron d estar dobladas. No podian con-
cebir, después de haberlo visto en su idioma
original, que los personajes hablasen en per-
fecto castellano. Para dlos, aguellas secuen-
cias perdian en «intensdad». Por lo que res-
pecta a ciclo de «Cine espafiol», referido a
periodo de los 50, incluimos un titulo como
Calle Mayor, ante la sorpresa de agunos pro-
fesored/as (¢COmo iba a «aguantarse» un film
tan obsoleto, pasado de moda?). La sorpresa
fue grande d film gusté y mucho. La pdicula
aparecia como «nueva», estaba viva. Las dife-
rentes calificaciones que & aumnado conce-
dié a la obra d terminar las sesiones termina
ron por mostrar esa redidad.

* En los niveles de los Ultimos ciclos de
EGB y primeros de ESO también se consiguie-
ron sorprendentes resultados. Ocurrié con El
hombre tranquilo de Ford proyectado en ver-
sén origina subtitulada o con pdiculas codmi-
cas de grandes actores dd cine mudo; caso, por
gemplo de El colegial de Keaton, que dio
lugar, en uno de los Centros, a un excelente
trabgjo (ademés de redizar un espléndido es
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tudio sobre cine comico) aplicado a area de
educacion fisica

No es lo anteriormente opuesto obstéculo
para que, también, algun profesor/a pueda
utilizar € cine —d caso citado de El colegial
resulta egiemplar— como medio para explicar
una determinada materia. Pero lo que no se
puede, y aunque exista una preparacion pre-
via, es que un profesor/a, por gemplo -y por
citar un caso que vivimos personalmente—
lleve a sus dumnos/as a un cine, pelicula en
verson subtitulada en inglés, para que —supo-
nemos— «oyesen» d idioma en vivo. La pdicu-
la era complga incluso para personas adultas.
Se trataba de, e0 S, un magnifico film, El lar-
go dia acaba, dificil y transgresor, pero €
rechazo del dumnado fue total. La sesion pl-
blica (la asistencia de espectadores, por fortu-
na, fue escasa cuatro de la tarde en un minicine
durante un dia de diario). De esa forma ni s
ayudo a vdorar d cing ni d idioma La actitud
de la profesora, durante la sesién, fue «épicax:
se dedicod a «aguantar» estoicamente & com-
portamiento —no numeroso por fortuna— del
aumnado que habia llevado. El hecho fue td
como lo comentamos. Después no sabemos lo
que ocurrié, pero @ «dafio» para € cine -y e
gue supone estar, comportarse, educar— ya
estaba hecho.

El cine = puede ensefiar de muchas for-
mas y se puede conseguir que e alumnado
desde cudauier edad pueda amarlo. Esa es una
de nuedtras ideas. llegar a comprender, de esa
forma, é maravilloso lengugje de las image-
nes. Como ayuda tenemos libros a nuestro
drededor y hasta unas excdentes guias (como
las editadas en Valencia para ciertas pdiculas
por «Nau Llibres»), en las que de principio a
fin —excelente, por gemplo lade El espiritu de
la colmena— s andiza todo € film.

La ensefianza del cine debe comunicarse
con amor y entusiasmo. Esa es nuestra idea. Y
asl ha intentado ser explicada.

* Adolfo Bellido L 6pez esprofesor delnstitutoy asesor de Nuevas Tecnol ogiasen el CE-
FIRE (Centro de Formacion de Profesores) de Valencia.




Comunicar 11, 1998; pp. 21-25

iNos gusta tanto hacer pedazos el cine!

Pilar AlfonsoEscuder
Valencia

El cineinteresd muy poco enlos programas de Bachillerato del anterior Sistema
educativo espafiol y sigue basicamente sin interesar demasiado en el curriculumdela
nueva SecundariaObligatoria. Apartir deestaconstatacion, laautoraseadentraenuna
interesante propuesta de acercamiento al cine con la ayuda, por supuesto, del video y
con un objetivo fundamental desumergir alosnifiosen el conocimiento del propio cine.

Creo que d cine interesd muy poco d ya
sentenciado BUP e interesa poco también a la
nueva Secundaria Obligatoria. La afirmacién,
hecha ademés en un dossier sobre d cine en las
aulas, puede parecer temeraria. A mi enten-
der, no lo es en absoluto.

Todos hemos podido observar que, en los
ultimos tiempos, € cine se ha utilizado de
manera creciente como recurso didéctico para
hebler de otras cosas para etudiar otras ma-
terias. la historia, la literatura, la filosofia, la
musica o la propia educacion sentimental.
Nada que objetar. S se hace bien, puede re-
sultar, sin duda, eficaz, utilismo, revelador.
En todos estos casos, sin embargo, lo que
interesa de verdad es 1o otro. El cine es sdlo un
invitado, tan especial como queramos pero
solo un invitado.

¢Puede hablarse de un crecimiento simi-
lar del cine como objeto de estudio, como

materia en si? ¢Deberia considerarse una ma-
teria (¢obligatoria?, ¢optativa?) en la Secun-
daria Obligatoria? ¢La ESO deberia propor-
cionar a sus alumnos referentes cinematogré-
ficos como hace, por gemplo, con la literatura,
la misica o la informédica? Y ¢qué decr de la
viga polémica entre los —-muchos- defensores
del «cine que ven los dumnos», y los —exca
sos—- defensores del «otro cine»? ¢Se puede
educar € gusto? ¢Debemos intentarlo?

1. ¢(Quién teme a la historia del cine?

¢Qué podemos hacer cuando lo que de
verdad nos interesa es € cine, sus formas, sus
cambios, su historia, sus géneros, sus técni-
cas..?, ¢de qué podemos hablar cuando quere-
mos hablar de cine?, ¢en qué momento?, ¢con
qué alumnos?

La forma interrogativa advierte de mis
humildes intenciones. Por un lado, querria
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plantear una serie de cuestiones que, a mi
entender, deberiamos tener en cuenta a la hora
de introducir e cine en las aulas; exponer
agunas de las preguntas que me hago, que me
he hecho a lo largo de los Ultimos afios. Y,
ademés, compartir —es decir,
debatir e incluso polemizar—
mis conclusiones, seguramen-
te provisionaes, pero que me
han permitido trabgjar desde
e curso 91/92 con los dum-
nos de la optativa «Comuni-
cacion Audiovisua» de 4° de
ESO, dentro dd Plan Experi-
mental de la Secundaria Obli-
gatoria en Valencia.

Una advertencia mas. es-
cribo «cine» y quiza deberia
precisyr més. Quiza fuera més
exacto escribir «cine y video.
O «cine en la era dd video».
O incluso «video para estu-
diantes de cine».

Las propuestas se han multiplicado en los
ultimos aflos. Por su vocacion eminentemente
practica, podria recordar ahora: & pionero Co-
néixer el cinema?l, El cine en la escuela. Ele-
mentos para una didactica?, los materides
editados por la Generdlitat de Catalunya titu-
lados Per a una didactica dels mitjans audio-
visuals®, o los materides sobre cine dd Pro-
grama de Mitjans Audiovisuals de la Conse-
lleria de Educacion de la Generalitat Vaen-
ciana’.

En todos estos casos he podido rastrear un
esguema, un planteamiento similar, que po-
driamos concretar en tres puntos:

1. Edudio dd guion: como contar una his-
toria, cOmo construir un guién literario y un
guion técnico.

2. La grabacion: precedida sempre de la
introduccién a lenguaje audiovisua (planifi-
cacion, movimientos de camara, raccords, Sg-
nos de puntuacion, iluminacién...).

3. La edicion.

Estos tres puntos, junto con € visionado y
andlisis, estructuran buena parte de las pro-

Nuestra labor es
educar espectadores,
espectadores que
sepan expresarse
también con los
medios audio-
visuales, pero sobre
todo espectadores.
Ni eminentes criticos,
ni consumados
técnicos.
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puestas para introducir € cine en las aulas en
Primaria 0 Secundaria Obligatoria. Quisiera
poner en evidencia la escasez de referencias
histéricas y proponer que tengamos mas en
cuenta la historia dd cine.

¢Qué historia del cine?
Bibliografia reciente —-a me-
nos en castellano— apunta un
interesante debate sobre la
cuestion. Empezaré con una
referencia obligeda. El arte ci-
nematogr afico® de David Bor-
dwell, que incluye un apar-
tado titulado «La forma filmi-
cay la higoria dd cine», que
puede ser un buen punto de
partida. Bordwell representa
—a mi entender— una de las
propuestas —incluso diria pos-
turas- més interesantes sobre
el andlisis del cine que nos
han llegado en los dltimos
afios, gracias a las traduccio-
nes de Paidés.

Por otra parte, Santos Zunzunegui® ha
explicado que en estos momentos la historia
dd cine «no puede dgar d margen su confron-
tacion con @ sentido del filmy», que «os ingtru-
mentos histéricos han de cruzarse con los del
andisis textud (...). La historia del cine ha de
sar también, y sobre todo, la €ucidacion de
como el sentido llega a los films». Como
pauta, resulta sencillamente transparente.

En otro manual reciente’, dos profesores
americanos proponen diferenciar y considerar
cuatro posibles historias del cine:

1. La higoria estética: es decir, la higtoria
del cine en cuanto manifestacion artistica. La
historia de las grandes pdliculas, de las mgo-
res peliculas.

2. La higtoria técnica: o que podriamos
llamar historia de los aparatos cinematografi-
cos, de su creacion y de sus modificaciones.

3. La historia econémica: € andisis in-
dustrial, la historia de los tres sectores que
incluye @ negocio dd cine: produccion, distri-
bucién y exhibicion.
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4. La historia socid: ¢quién hace las pdi-
culas y por qué?, ¢quién las ve y por qué?,
uién las evdla?, ¢como influyen en la socie-
dad?, etc.

La prensa nos proporciona, a menudo,
articulos y reportajes que permiten trabajar
con los aumnos todos estos enfoques. A modo
de gemplo, diré que en € curso 97/98 nosotros
hemos comentado articulos sobre los efectos
especides® y las nuevas técnicas de sonido®. Y
sobre dos modas que nos estan llegando desde

puesta— que hablen de pdliculas, que hablen de
cine. Para dlo he daborado una programacion
de curso completo que tiene como hilo conduc-
tor la reflexividad, es decir, todo lo que € cine
nos ha dicho sobre € propio cine, en una doble
vetiente: la historia del cine y los dficios del
cine. La filmografia es amplisma, se trata,
pues, de sdeccionar las piculas mas adecua
das a cada grupo y combinarlas de manera que
cada curso los adumnos puedan ver y andizar
entre 10 y 12 pdiculas.

EEUU: los llama-
dos complgos mul-
tiplex®, grandes
centros de ocio don-
de todo gira en tor-
no a cing dexde la
iconografia hasta
los mends en los
restaurantes, y las
peliculas mamutt,
esas —cada vez més
frecuentes histo-
rias— de més de 150
minutos.

2. Contra la frag-
mentacién
Aclarada qué
historia, pregun-
témonos ahora ¢co-
mo podemos intro-
ducir, en nuestras
clases de ESO, la
historia del cine
gue acabamos de
definir y ddimitar?
Mi respuesta en los
ultimos cursos ha
sido: con las pro-
pias peliculas, con
e visionado de pe-
liculas significati-
vas historicamen-
te y de peliculas
—&4ta es la segunda
parte de mi pro-

Una propuesta de visionado

1.0rigenes:LosLumierey Georges Mélies:
* Producciones de los Lumiere*:,

*Viaje alaluna, de Mélies (1902)*.
 Lumiére y compaiiia(1995)*.

2.Griffithyelmodeloderepresentaciéninstitucional:
* Asalto y robo de un tren, de E.S. Porter (1903)*.

« Salvada portelégrafo, de D.W. Griffith (1909)*.

» Good morning, Babilonia, de Taviani (1987)*.

3.Pasodel cinemudo (silente) al cine sonoro (sin-
cronizado):

 Cantando bajo lalluvia, de Donen/Kelly (1952)*.

* Sunset Boulevard, de B. Wilder (1949).

4.Movimientos alternativos del periodo mudo:

« Elgabinete del doctor Caligari,de R. Wise (1919)*.
* Elacorazado Potemkin,de S.M. Eisenstein (1925).
* Unperroanzaluz, de L. Buiiuel (1929).

5.CineclasicodeHollywood: el sistemadeestudios:
* Cautivosdelmal, de V. Minelli (1952)*.
« Eldltimo magnate, de E. Kazan (1976).

6.Elespectadordelafabricadesuefios:
* Larosapurpuradel Cairo, de W. Allen (1985).
» Cinema Paradiso, de G. Tornatore (1989)*.

7.AR0s 60:losnuevos cines europeos:
» Lanocheamericana, de F. Truffaut(1974).
* Fellini, 8%, de F. Fellini (1963).

8. Hollywood now:
* Dulce libertad, de A. Alda (1985).
« Eljuego de Hollywood, de R. Altman (1992)*.

9.Hacer cineahoray aqui.

Notas
*Elsigno (*) corresponde alas peliculas visionadas durante
el curso 97/98 por los alumnos de 4°de ESO.

En cuanto a la
metodologia, [lama
continuamente mi
aencion la tenden-
cia generalizada al
andlisis de secuen-
cias aisladas. Con-
trad zapping do-
minante (jque tan-
to criticamos, por
cierto, cuando ha
blamos de la tdevi-
sion!), contra la
fragmentacion co-
mo método, defien-
do de manera casi
beligerante la obra
entera. Es cierto que
todos nos vemos
obligados a frag-
mentar, la propia
organizacién esco-
lar parece una apo-
logia del fragmen-
to: cada hora, un
timbre feroz. Lo que
propongo es aplicar
correctivos a ese he-
cho, segln parece,
inevitable. No in-
crementarlo. Nues-
tros dumnos no han
visto buena parte de
las pdiculas que les
proponemos y segu-
ramente no las ve-
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rans nolasvenen d adla Y ver, mirar y ver.
Conocer es un objetivo generd indiscutible de
la ESO. Nuestra labor es educar espectadores,
espectadores que sepan expresarse también
con los medios audiovisuaes, pero sobre todo
egpectadores. Ni eminentes criticos, ni consu-
mados técnicos.

En La mirada cercana'?, Santos Zunzu-
negui habla de la diferenciacion propuesta
por Eisenstein entre:

 El andids en plano generd, agué que
intenta dar cuenta de la globdidad de un film.

» El andisis en primer plano, aquél que
permite escoger una caracteristica o aspecto
dd fenébmeno cinematogréfico y andizarlo de
la manera més detdlada posible. En € nive
en que trabgjamos, me parece muy necesaria
la mirada en plano generd, la cud no exclu-
ye, por supuesto, la otra, la mirada en primer
plano. Leyendo algunas propuestas, podria-
mos llegar a pensar que e puede ensefiar cine
sin que los dumnos vean jamés una pelicula
entera.

Omar Calabresd?® ha explicado, con gran
claridad y brillantez, las diferencias entre la
estética del detalley la estética del fragmen-
to: «El detdle es ‘definido’ a partir dd ente-
ro (...). El fragmento, en cambio, no precisa d
entero para s definido: € entero esa in ab-
sentia».

Con € detale podemos explicar de ma-
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nera nueva todo e sistema. El fragmento no
nos permite explicar, sSino reconstruir por me-
dio de la hipdtess. Conocemos bien d método,
nos hemos familiarizado con é en los andiss
de tantos criticos, amantes entusiastas de las
porciones. jAUN a costa de anular la obra como
globalidad! Permitidme que insista:

1. Repensamos la historia dd cine, tenga
moda en cuenta a la hora de programar las pe-
liculas que han de ver nuestros alumnos de
«Comunicacion Audiovisual». Proporcioné
modles referentes sdlidos.

2. Atencién d zapping. Junto a los picados,
a los movimientos de camara, a los travellings
laterdes y alos raccords de mirada, d cine lle-
va cien afios contando historias. Historias que
empiezan, que avanzan y se complican, que
acaban. Sigamos € proceso paso a paso.

3. No olvides mirar detras del decorado

Lo exribié Tardy4 hace 30 afios y sigue
siendo vdido: «El conocimiento de los modos
de produccion de la imagen es una condicién de
la inteligibilidad de ésta...». Conocer los me-
dios es, también, saber utilizarlos. El video re-
sulta, sin duda, una herramienta muy Util para
saber més sobre € cine. Es didactico (jpuede
serlo!) que nuestros alumnos elaboren mensa:
jes audiovisudes, précticas en las que imiten €
cine con la ayuda del video. Conviene no
olvidar, sn embargo, que d trabgo practico no
es un fin en s mismo, que ha de servir sdlo para
reforzar nuestros objetivos fundamentales. la
afabetizacion audiovisual, la comprensién cri-
tica del cine o de cudquiera de los otras medios.
Len Masterman'® habla, con mucho acierto, de
latrampa del técnico.

Si de €élos dependiera, nuestros alumnos
de ESO no harian otra cosa que grabar. Grabar
y grabar. Mi condgna, sn embargo, es que las
practicas (grabacion y edicién) no superen
nunca la tercera parte dd totd de classs y que,
ademas, respondan siempre a gercicios dirigi-
dos. En este sentido, considero de gran utilidad
dos manudes La realizacién cinematogr &fi-
cal®y Frame by frame, que S hien se refieren
a grabaciones en cine, sugieren numerosas
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précticas (planificacién, puntos de vista, gé
neros...) que pueden aplicarse sin demasiadas
dificultades al video.

Resulta enriquecedor también, € contacto
directo con los profesionales de los distintos
medios. Recuerdo, por ejemplo, que en el
curso 96/97 organizamos un Tdler de Anima
cién con Pablo Llorens (entre otros muchos,
Premio Goya 96 con Caracaol, col, cal). ¢Cuan-
tas clases hubiera necesitado yo para que mis
alumnos aprendieran todo lo que, sobre ani-
macion, les ensefid Pablo Llorens en tres ma
fianas? No me cabe duda de que jamas lo hu-
biera conseguido. Y creo que no deberia sor-
prendernos que sea asi.
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Utilizacion del cine en las aulas

Aprender pasandolo de pelicula

EnriqueMartinez-Salanova
Almeria

alo que sirve como punto de referencia.

El autor presentaenestearticul o, partiendo deunascuantasanécdotasvividaspor
€l entorno al ciney relatadas con humor, una visién sobrelo quelamagiay el entorno
del cine pueden provocar en una vision didactica, educativay critica del séptimo arte.
Larealidad ylaficcion, lanarracion literariay cinematogr afica, la imagen didactica,
la historiay la novela, y en general la vivencia real de la imagen en movimiento, son
excusa, basey fundamento parailusionar haciael aprendizajedel ciney detodoaquello

«Enmi pueblo, cuando éramosnifios, mi
madrenospreguntabaami hermanoyamisi
preferiamosir al cineoacomer conuna
frasefestiva: ¢Cineosardina? Nunca
escogimoslasardina»(Guillermo
Cabreralnfante).

«Ladiferenciaesque‘lafuerzadela
veracidad’,inherentealaimagen, haceala
mentiramaseficaz, y por lotantomas
peligrosa»(Giovanni Sartori).

«Democr ati zaci onnoessolamenteacceso
indiscriminadoalainformacion, sinoysobre
todo,alaparticipacionresponsabl e»
(EnrigueMartinez-Salanova).

«Lasimagenesno cuentannada. Unfilm
relatacuandoesunconjuntodesefiales
visual esyauditivas, degrafismo, deimage-
nesydesonidosque, juntos, constituyenuna
narracién»(PierreSorlin).

«Lavisiéndel cineestaenlosojosdel que
mira...» (Guillermo Cabreralnfante).

«Al principiofuelapalabra, asidiceel
evangeliodeJuan. Hoysetendriaquedecir
queal principiofuelaimagen...»
(Giovanni Sartori).

En mis aflos mozos existian dos tipos de
cine, los cines caros, con aroma a perfume
barato, y los cines de pipas, pletdricos de diver-
sos y confusos olores y situaciones. En los
primeros, para personas de mayor poder ad-
quisitivo, una sola pelicula por sesién, relati-
vamente buenas butacas, y € slencio riguroso
desde & comienzo de la proyeccion asegura
ban ver con relativa tranquilidad un film. En
los otros, en los de pipas, de sesén continua,
dos pdliculas que se podian ver varias veces
por un modico precio; un ambiente de jolgorio
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comunicativo, de encuentro de amigos y de
comentarios, en los que la visén de una pdi-
cula podia llegar a congtituir toda una aventu-
ra. Ambos tipos de cine -no olvidemos tampo-
co los cines d aire libre-, tenian ago en co-
man: cuando s goagaban les luces y e ilumi-
naba la pantalla, se lograba € silencio més
absoluto. En los primeros cines, d slencio se
mantenia hasta e final, ya se encargaba el
acomodador de dlo; en los otros, en los bara
tos, en relacion con d interés que despertaba la
pelicula.

Me encontré hace unos
afios en un cine, en un pueble-
cito de Marruecos, con peli-
cula «de tiros», no recuerdo
cud, hablada en inglés con
subtitulos en francés. El pu-
blico se mantenia en d cine,
en riguroso silencio, mien-
tras la caballeria ligera del
genera Errol Finn perseguia
a los indios, o cuando d bue-
no estaba a punto de ser ara
pado por los malvados cua
treros. Durante la pdicula, es
decir, didlogos y otras indti-
les escenas, € publico en ple-
no salia del cine a charlar
dueaa ala cdle Alguien avi-
saba de alguna interesante
escena de accion y en aquel momento todos
entrdbamos a continuar la pelicula. Era diver-
tido, porque ibamos d cine a pasarlo bien.

Cuando € 28 de diciembre de 1895 una
locomotora aravesd d sdon de café dd Grand
Hotel de Paris, los hermanos Lumiére habian
logrado un milagro: un tren podia atravesar
una pared sin romperla. Fue & asombro de
todos los parroquianos del salén indio, que
habian pagado un franco para ver un aconteci-
miento que ya corria de boca en boca desde que
nueve meses antes, € 22 de marzo de 1895, los
asdstentes a una conferencia organizada por la
Sociedad para la Promocién de la Industria
Francesa, en un locad de la cdle Rennes, en
Paris, asistieron boquigbiertos a lo que fue la

Palabra e imagen no
se contraponen, se
explican. La frase
hecha «una imagen
vale mas que mil
palabras», puede ser
absolutamente ver-
dadera o totalmente
falsa, cuando no se
complementa la
imagen con las mil
palabras.
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primera proyeccion publica de la sdida de los
obreros de la fébrica Lumiére. Habia nacido
cine. Habia nacido € cine documento, € cine
historia, € cine que reflga la redidad, € cine
mégico. La misma magia que & producia en la
familia de Cabrera Infante cuando elegian €
cine a la sardina

El afio pasado llevé a un Indtituto, para un
debate en una semana culturd, la pdicula de
Caol Reed, El tercer hombre; con cierto te-
mor de que no fuera suficientemente intere-
sante y entretenida. Pensé en un principio
presentarles algo mas juve-
nil, de esta época, dinosaurios
y cosas asl. Aposté sin embar-
go por esta pdicula antigua,
en blanco y negro, con un
tema un tanto lgano... Acer-
té, y contra mis propios pro-
nésticos —a motivacion es asi
de impredecible-, la magia
del cine funciond; la temética
—corrupcion, tréfico de dro-
gas, intrigas y persecuciones—
causd impacto, y se pudo esta-
blecer un riquisimo debate
sobre € cine y sus temas.

La introduccion del cine
en d alla, aunque sea a través
de video, proporciona a pro-
fesores y dumnos la posihili-
dad de divertirse, de vivir d cine, la magia de
séptimo arte, de tomar contacto con € arte, la
imagen, la higtoria, la literatura, la filosofia, la
naturaleza y la sociedad.

1. El mundo entero al alcance de todos los
esparioles

«Chan ta ta chan, tatachén, tachén tachan,
tata tata chan, tachan, ta ta ta tachan, tachan...
Tan tan tan tan, tantarantdn tan». Como ha
bran podido apreciar los lectores éta es la letra
de la misica del Nodo, € mundo entero 4
alcance de todos los espafioles.

La mldca, la letra, y la orquestacion ge-
nerd dd Nodo, era d prolegdbmeno imprescin-
dible de cuaquier otra peicula. Fue parte de la
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historia de varias generaciones de espafioles, y
como todo en d cing, tan faso como red. Hoy,
los Nodos siguen siendo documentos histéri-
cos, que ilustran € espiritu ideolégico domi-
nante en una época cercana para los de varias
generaciones y, sin embargo,
Iganisma para los que nacie-
ron después del 70, es decir
para toda la juventud. El cam-
bio tan absoluto que dio la
Situacion en Espafia, hace que
cinesstas de hoy deban conce-
bir referencias obligadas a la
historia pasada con € fin de
crear documentos que hagan
comprender mejor aquella si-
tuacion. El espiritu de la col-
mena (1973) de Victor Erice,
Lasbicicletasson parael ve-
rano (1984) de Jme Chava
rri, agunas meté&oras de Ca-
los Saura como Ana y los lo-
bos (1972), La caza (1965) y
otras muchas de otros directores han ido refle-
jando indirectamente situaciones en las que la
Republica, la Guerra Civil o los afios dd Fran-
quismo estaban en € trasfondo, haciendo si
cabe més humano € sentido que da lo mera-
mente histérico. No obstante, en € recuadro
presento una seleccion de peliculas que se
pueden considerar histéricas en referencia a
dichas épocas.

El cine es la hisoria dd sglo XX, ya que
nacié a findes dd sglo pasado. Cas todo lo
sucedido en este siglo s ha filmado, tanto en
documental, como en pdicula de ficcion. En
algunos casos, € cine reflga la redidad cas
tal y cdmo es. Otras veces e basa en la fantasia
y Uutiliza todas las posibilidades que tiene de
entretener y ensefiar a los espectadores. Es €
cne € que coloca d mundo a acance de todos
los espafioles.

2. Latrastienda ddl cine, la salsa de tomate
y € solideo de Richelieu

Desde un balcon, en 1955, frente a la
catedral, entonces colegiata, de Logrofio, vi

Cuando el 28 de
diciembre de 1895
una locomotora
atraveso el salén de
café del Grand Hotel
de Paris, los herma-
nos Lumiere habian
logrado un milagro:
un tren podia atrave-
sar una pared sin
romperla.

filmar una secuencia de la pdicula Calle Ma-
yor, de Bardem. Los exteriores se rodaron
entre Cuenca y Logrofio. La secuencia Smula
ba la sdlida de misa de la catedra de una
pequefia ciudad de provincias. En d bacon de
d lado esaba colocada una de
las camaras y parte dd equipo
técnico —nadie sabia alli en
aquel tiempo quién era Bar-
dem, por lo que no puedo
decir § estaba @ dla- pero un
dia completo viendo filmar la
misma escena, las conversa
ciones que se mantenian de
bacdn a bacdn, y la magia de
un rodaje, me cad hasta los
huesos, y aumenté mi aficion
por € cine... y por sus entre-
sijos, es decir, por sus téc-
nicas. Posteriormente siem-
pre que he podido me he me-
tido en filmaciones, he comi-
do pelos de barba y sudado
como extra toda una jornada de verano, cua
renta y dos a la sombra, en € Hospitd Tabera
de Toledo; envudto en una cgpa de pafio cas
tellano simulaba ser parte del populacho que
vitoreaba al cardenal Richelieu, de solideo
pUrpura, en una pdicula itdiana, Los novios,
de la obra de Manzoni, que ni squiera he oido
nombrar posteriormente. De vez en cuando
sigo yendo, cuando me da  mono de seguir en
la tragtienda del cine, a ver a los especidistas
de poblado dd Oeste en d deserto de Taber-
nas... Menos es nada. El cine es muy rico en
situaciones, trucos, simulaciones...

Eda trastienda, que es la que reproduce la
verdadera técnica cinematogréfica, se puede
recongtruir en las aulas. Es necesario aprender
lo que hay tras una secuencia aparentemente
fécil. Varias veces he ido con chicos y chicas
a filmar pdiculas. Un saco de disfraces y uten-
slios —sin olvidar la salsa de tomate para la
sangre-, una idea mas 0 menos guionizada, y
echarse d monte es suficiente para hacer la
prueba. Una duna da € pego, tanto como arena
de playa como para desierto del Sahara; un
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arbusto, segiin € punto de mira de la camara
puede parecer un atismo arbol, un matgjillo
0 una sdva impenetrable; en pequefies dturas
en una rambla se pueden smular ascensiones
por cordilleras inaccesbles. Otra vez la magia
de cine

Lo dificil es hacer captar
a los «novatos» la diferencia
entre tiempo de filmacién,
tiempo read y tiempo filmico.
Para lograrlo hay que hacer
pruebas, sin miedo. Sugiero
hacer esos experimentos. En
cierta ocasion filmébamos una
especie de pdicula de aventu-
ras en la que los malvados
traficantes de drogas en una
escena fina eran acorralados
por las fuerzas dd bien y acri-
billados tras un combate apo-
cdiptico. El guién estaba cla
ro, las instrucciones aparen-
temente también. Cuando so-
naron los primeros disparos,
todo € que debia morir, mu-
ri6. Lo malo fue que todos
murieron a un tiempo: es de-
cir, no e respetd d tiempo de
filmacion. Se hizo a tiempo
red. Lo que se produjo fue un
montén de cadaveres «din ton
ni son» mientras la camara

del difunto a que debia fil-

mar. Hubo que repetir paso a paso cada plano,
cada escena, cada detdlle, cada falecimiento
violento, pero ya con instrucciones mas claras
para entender qué es un tiempo de filmacion.
Alguno tuvo que repetir la escena varias veces
hasta que «murié» a gusto dd director. Cuen-
tan que la secuencia de la ducha de Psicosis
(1960), de Hitchcock, un minuto en tiempo
cinematogréfico, se tardé en rodar més de una
semana de tiempo de filmacién. Y Anthony
Perkins ni siquiera estuvo alli. A Charles
Chaplin le desertaban los técnicos, los actores
y hasta los productores por lo minucioso que

El cine logro, y sigue
logrando el propdésito
con espectadores de
hoy, de impresionar,
ensefar, instruir,
estableciendo una
relacion causa-efecto
en la utilizacion del
elemento cinemato-
grafico, filmacion y
montaje, entre una
idea y la expresion
metaférica que ha
permitido que «real-
mente» captemos
mediante la ficcion la
realidad de una histo-
ria que nunca existié
pero que siempre
est4 existiendo.

filmaba solamente €l p|an0 |
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gra para rodar una secuencia. Una semana le
llevd hacer d encuentro entre @ vagabundo y
ladegaen Luces de la ciudad.

Al principio de la era dd sonoro se perfi-
laron tres formas de abordar la creacion cine-
matogréfica. La primera de
ellas se bhasd en € montge,
método que consiste en rodar
y después juntar los foto-
gramas. La segunda da prio-
ridad a la puesta en escena,
con secuencias narrativas mas
largas. La tercera fue @ docu-
mental, una aproximacion
més red a la vida cotidiana,
sin actores ni artificios. La
historia del cine es & modo en
d que los directores han con-
binado estas tres vias para
expresar su concepcion per-
sond del mundo. Este mundo
se puede representar en las
aulas.

Hace pocos dias rodaba
mos con profesores un men-
sgje didactico sobre los ries-
gos que produce fumar. Un
cigarro encendido —hasta que
= goag6- fue la pauta de ro-
daje en tiempo de filmacion.
Figuras de plastilina que re-
presentaban las estaciones del
afio ean los actores. Se filmo
a ritmo vertiginoso para apro-
vechar la ceniza vertical del cigarrillo. La
caida de la ceniza coincidié con una figura de
mufieco de nieve, € invierno, que pasaba por
segunda vez, como todas las estaciones, mien-
tras sonaba € tictac dd reloj de la vida y un
texto escrito informaba sobre la ventgja de
vivir an fumar. Los entredjos, la tragtienda, la
magia del cine en un escenario reducido de
cartuling, un cigarro, unas ingeniosas figuras
de plagtilina y un guién lleno de crestividad
dieron la magia a un mensge en ritmo de espot
publicitario. La filmacion durd lo que la ceni-
za dd dgarro. El tiempo cinematogréfico de la
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secuencia, veinte segundos. La representacion
de tiempo real, varios afios. la cantidad de
Veces que pasaron las estaciones ante los ojos
del espectador.

3. LatiaTula, su director y € sabio que des-
cubrio la pélvora

Cuando todavia era yo veinteafiero en un
cine club de los de antes, logramos hacernos
con la pdicula La tia Tula y con su director,
Miguel Picazo. Miguel en aguellos tiempos
era ya un hombre joven y dirigié @ coloquio
sobre su propia pelicula Un erudito locdl in-
terpretd una de las secuencias gplicando cierta
interpretacién que no satisfizo al director.
Picazo decia que en aguella secuencia en con-
creto no habia querido decir 1o que d «enten-
dido» loca decia que d director habia querido
decir. Se enzarzaron en una discusion, el
director y el sabio nativo, sobre qué habia
querido decir € director. Migud Picazo zanjé
d tema afirmando que en todo caso € ea d
director, y que lo que queria decir no era lo que
d erudito decia y que en todo caso ta vez s
hubiera podido interpretar mal pero que en
todo caso lo dicho, dicho estaba y que cada cud
lo interpretara como quisiera pero que no e lo
achacaran a é. El erudito, para no ser menos,
decidié que la interpretacion vélida era la
suya, no la dd director.

Lo importante del cine es gudtarlo, disfru-
tarlo. No es norma que los espectadores en-
tren a una sala cinematogréfica con mentali-

© Masterclips

dad de critico de cine, dispuestos a sacar las
asaduras a la pdicula con d fin de hacer més
tarde un articulo de opinién literaria sobre la
misma. La primera funcién del cine es la de
entretener, captar la atencién, lograr que €
espectador se introduzca totalmente en la his-
toria 0 relato que aparece en la pantdla. Las
interpretaciones deben ser subjetivas, ya que
cine es ate.

Muchos de los directores de cine a los que
< entrevisa en tdlevisién o que dan su opinion
por otros medios, afirman que €ellos cuando
hacen una pdicula no piensan en los mensges
como elemento primordial; smplemente quie-
ren trangmitir sus ideas. A veces, los andigas
del cine desentrafian mensajes, diseccionan
contenidos, filosofias e ideologias intentando
encgar a director pensamientos o ideas que
éste nunca tuvo, 0 que por lo menos nunca
intentd plasmar en la pedicula

«El cine no tiene nada que ver con €l
teetro; los que lo creen se equivocan. Es abiso-
lutamente original. En La quimera del oro,
destrozo un cojin; las plumas bailan, blancas,
en la pantalla negra. En € teatro tal efecto
seria imposible de obtener. Por lo demas, ¢qué
habria afiadido de vivacidad la pddra a esta
escena? El ate cinematogréfico se parece més
a la masica que cuaquier otro. Cuanto mas
trabajo, mas me sorprenden sus posibilidades
y mas convencido estoy de que aln no conoce
mos nada de é». Estas declaraciones, debidas
a Charles Spencer Chaplin, fueron publicadas
en julio de 1929. Hl gran Charlot replicaba con
dlas a quienes consideraban € cine como una
especie de «teatro en conserva» 0 de creacion
literaria expresada con elementos especiales.
El cine aglutina todas las artes: la pintura, la
literatura, la fotografia, la narrativa, la expre-
si6n corpord, la masica...

4, Brigitte Bardot, € cinede evasién y la co-
municacion cinematogr afica

Alla por los afios sesenta y tantos andaba
yo en Bégica en unas practicas pedagdgicas,
a ritmo centroeuropeo, es decir levantarse a las
6.00, desayuno 6.10, primer contacto 6.30...
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Todo d dia superestructurado y programado a
segundo hasta las ocho de la tarde en que
supuestamente debiéramos estar durmiendo;
todo se nos daba por estrito, incluida la marca,
matricula y color ddl coche dd monseur que
nos iba a recoger, en cada momento. Esto
duraba ya bastantes dias y nuestras mentes se
desequilibraban paulatinamente. Un dia, de
pronto, decidimos una fugaz huida. Nos eva
dimos d cine a ver una inocua, prescindible y
epantosa pelicula de BB, que en esos tiempos
estaba prohibida en Espafia. El cine no resulté
de evasidn pero lo nuestro fue una red escapa
da de la redlidad. En los Ultimos tiempos las
pantalas se han llenado de pdiculas intrans-
cendentes, pero que entretienen. Se ha vueto
al cine espectaculo, se llenan de nuevo las
sdas y d cine es otra vez comercid. Para bien
y para md.

Se ha repetido en muchas ocasiones que €
cine no es tan s9lo una industria 0 un comer-
cio. Por encima de cuaquier otra considera-
cién y antes de ser tomado como «séptimo
ate» —segln la definicion del critico cinema
togréfico italiano Ricciotto Canudo en su
Manifiesto del séptimo arte—, € cine ha de ser
visto como medio de comunicacion, con su
técnica expresiva concreta y precisa «...en-
tender mediante conceptos y entender a través
de la vista s2 combinan en una ‘suma positiva,
reforzandose 0 a menos integrandose & uno
en d otro. As pues, la tess es que  hombre
que lee y € hombre que ve, la cultura escrita y
la cultura audiovisud, dan lugar a una sintesis
armoniosa. A €ello respondo que s fuera asi
seria perfecto». Giovanni Sartori, en Homo
videns (1998), piensa que esta sintesis no se ha
logrado. Por € contrario, se crea una «suma
negativa» en la que en el encuentro entre
concepto e imagen pierden los dos, € homo
sapiensy € homo videns.

S la sociedad, principdmente en las aulas
y en la familia, no se enfrenta a la idea de hacer
lectura, gramética y sintesis creativa audiovi-
sud, corremos d pdigro de ser absorbidos por
un mundo de imagenes desconceptualizadas.
Pdabra e imagen no se contrgponen, se expli-
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can. La frase hecha «una imagen vade més que
mil palabras», puede ser absolutamente verda
dera o totamente fasa, cuando no se comple-
menta la imagen con las mil paabras.

5. Las masacr es de Sanjinés, laficcién cine-
matogr éfica y € descafeinado de Costa Ga-
vras

Vi en un pais sudamericano la pdicula El
coraje del pueblo (1972), dd director balivia-
no Sanjinés. La pelicula es una recreacion, en
los mismos lugares de los hechos, con los
indigenas que sobrevivieron a cinco masacres
gue €l gjército, creo que en tiempos de la
dictadura dd generd Torres, redizd para aca
bar con una huelga minera. En uno de los casos
hicieron sonar la sirena en la madrugada y
cuando iban sdiendo de sus casas los mineros
eran acribillados sin piedad; en otra, los espe-
raron en € campo y cuando las mujeres y los
nifios en manifestacion iban a pedir razén de
sus maridos, los asesinaron en pleno campo...
As hagta cinco matanzas. Cuando salimos dd
cine, las calles de los arededores estaban
rodeadas por tanques del gército. El impacto
para los asistentes fue total: se dieron casos de
huida inconsciente y de enfrentamiento verbal
contra los soldados, pues la magia dd cine, en
union con e espectéculo red, hizo efecto en
nuestras conductas.

«... Por suerte, existen las ficciones...».
Pierre Sorlin, para explicar la historia, volver
a hechos ya pasados, evitar 1a visién cronoldgica
del higtoriador. El cine revisa la historia desde
Opticas diferentes. «El discurso histérico no es
una letania de datos y hechos, es una narracion
gue intenta recrear un momento del pasado.
¢Puede haber narracion sin color y sin emo-
cion? Claro que no. Los filmes no aportan
datos pero permiten a historiador revivir lo
que ha dgjado de exigtir».

Las ficciones crean € cine porque hacen
volver a historiador hacia preocupaciones de
otras épocas sobre los mismos hechos. Hay
peiculas que en su momento tuvieron gran
éxito por su planteamiento filosdfico, histori-
o 0 ideoldgico. Algunas de dlas no han sopor-
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tado € paso dd tiempo en cuanto a lo comer-
cdd o alo idedldgico. Sn embargo, pueden s
de interés y volverse a ver como documentos
de una época. Hay peliculas
indiscutiblemente carentes de
calidad, y que sin embargo
pueden sarvir como documen-
tos histéricos, reflejo de una
época 0 manifestacion de una
idea Al contrario, verdaderas
joyas técnicas del cine, son
hoy descdificadas injustamen-
te por su concepcidn ideolbgi-
ca integrista o desfasada.

Cuando Cogta Gavras con-
t6 la historia, en Missing, de
un desaparecido norteameri-
cano en la dictadura de Pino-
chet, lo hizo para un publico
norteamericano. Esto supuso
descafeinar la historia, qui-
tarle fuerzay sordidez, y sobre
todo y lo que es mas importan-
te, dar € protagonismo a nor-
teamericanos, como s los Unicos perjudicados
hubieran sdo dlos. El que haya visto la pdi-
cula podra apreciar que los chilenos apenas
aparecen, y s lo hacen son siempre teldn de
fondo. La pdicula hizo mucho bien a mundo
para explicar 1o que habia pasado en Chileg,
pero tiene muy poco de red, a contrario que
otras peliculas del mismo director. Cuando
Gino Pontecorvo filma La batalla de Argel,
procura por € contrario poner énfasis en la
sordidez de la represidon y la tortura

6. La escalinata de Odessa, las botas de la
dictadura y la didéactica en € cine

El dia 11 de septiembre de 1973 quedé con
unos amigos, a las cuaro y media de la tarde,
para ver, en @ Tearo Concepcion, de Concep-
cion, en Chile, lapdicula El acorazado Potem-
kim, de Eisendein. Era la tercera pdicula que
< iba a proyectar, un miércoles, dentro de una
semana dedicada d cine soviético. Hacia afios
gue andaba yo con deseos de ver la pdicula, y
la ocasidon se presentaba magnifica, y asi hu-

La primera funcion
del cine es la de
entretener, captar
la atencion, lograr
que el espectador se
introduzca total-
mente en la historia
o relato que aparece
en la pantalla. Las
interpretaciones
deben ser subjetivas,
ya que el cine
es arte.

biera sido si ese mismo dia no se hubiera
producido € golpe militar dd generd Pinochet
contra e gobierno constitucional de Salvador
Allende. Como es naturd, ee
dia no se proyecté ni ésa ni
ninguna otra pelicula En otro
intento, afios después, de ver
la pelicula citada, otro golpe
militar, esta vez en Argenti-
na, me impidié verla No hay
duda que la pdicula, para mi,
estaba gafada Al cabo de los
afos la pude disfrutar, en
video, aquilada en un video-
club. Asi rompi € maleficio,
hasta € punto en que no hay
curso, clase, reunion, articulo
0 debate en d que no la cite, la
presente 0 haga ver dguna de
us secuencias. Es una de mis
peliculas fetiche. Esta vez es-
cribo sobre dla como gemplo
de cine didactico.

En una escena, ya anto-
l6gica en la historia ddl séptimo arte, Eisengtein,
jugando admirablemente con la redidad y la
ficcion presenta la terrible y apasionante esce-
na de la escdinata de Odessa, en la que las
tropas dd Zar, disparan a quemarropa sobre la
poblacién civil que despedia a los marinos dd
acorazado.

La secuencia, eminentemente didactica,
ya que sabemos que Eisengtein estaba a sueldo
de la propaganda dd régimen soviético; agu-
nas de sus magnificas peliculas fueron finan-
ciadas con la intencién de dar a conocer la Re-
volucion Rusa y sus antecedentes a los ciuda
danos que no la habian vivido. Estamos ante d
cine didéctico puro. Mas tarde, con la pdicula
Octubre, otra joya de la cinematografia histé-
rica, fue forzado por Stain a cortar cerca de
tres cuartos de hora de pdlicula, aguédllos en los
gue sdia Trosky. La historia se la comié en
parte la censura.

La secuencia de la excdinata en El Acora-
zado Potemkim es una secuencia fasa llena de
planos verdaderos. Una masacre asi no pudo
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durar cas diez minutos en la redidad. Para
mostrar didacticamente a los espectadores la
terrible secuencia, d director debid rdentizar,
retener, recrearse, engafiar... para testimoniar
eficazmente lo que significa la violencia del
poder armado contra ciudadanos desarmados.

En los primeros planos generdes, la esca
linata es relativamente corta para la cantidad

AN

Sabemos —o he referido en otros articu-
los- que esa maanza nunca ocurrié en Odessa.
A Eisengtein le cautivé € marco y lo utilizé
para contar una historia falsa que ha ocurrido
miles de veces en la realidad. En Chile, en
Concepcidén sin ir més lgos, vi yo una escena
parecida, con menos muertos, dias después de
lo que he contado més arriba. A Eisengtein le

de escalones que unos soldados
sin rostro, pero con botas creci-
das desde su propia sombra, des-
cienden mientras matan a diestro
y siniestro. Los principales per-
songjes, definidos por Eisenstein
mediante primeros planos en los
momentos inicides de la secuen-
cia, van debatiéndose entre el
miedo, € enfrentamiento, las ca
rreras, sus gestos horrorizados o
desdfiantes, hasta que la mayoria
muere por los disparos de las
tropas dd Zar. Sin embargo -y lo
quiero destacar por la importan-
cia que tiene en la secuencia— hay
dos persongjes que aparecen de
pronto, como por arte de la magia
dd cine: una madre que lleva €
cochecito con un nifio en su inte-
rior. Esas personas, madre e hijo,
no podian estar dentro de aquel
caos. No tienen cabida fidca en la
secuencia, no « dan de dlos refe-
rencias anteriores, no encgan ni
caben en la escaera, ya que las
tropas ya habian dominado la s-
tuacion desde todos los angulos.
S las tropas de a pie estén en lo
alto van bajando interminable-
mente y los cosacos a caballo
cortan la retirada en la base de la
exdeaa.. JPe donde sden la mu-
jer y d nifio? De la magia de Ei-
senstein, simplemente, que como
creador del montaje intelectual
no le preocupdé en demasia un
desgjuste, una situacion inverosi-
mil o una imposibilidad fisica

Peliculas del cine espafiol ligadas a la Republica,
Guerra Civil y primeros afios del Franquismo:

Frente de Madrid (1940), de Edgar Neville.

Raza (1941), de José Luis Saenz de Heredia.

El Santuario no se rinde (1949), de Arturo Ruiz Castillo.
Cercadel cielo (1951), de Viladomat.

Embajadores en el infierno (1956), de José Maria Forqué.
Las ultimas horas (1965), de Santos Alcocer.

Companys, proceso a Catalufia (1979), de José Maria Forn.
CasasViejas (1983), de Lépez del Rio.

Memorias del general Escobar(1984), de José Luis Madrid.
Dragén Rapide (1986), de Jaime Camino.
Ellargoinvierno (1991), de Jaime Camino.

Tierray Libertad (1995), de Ken Loach.

Libertarias (1996), de Vicente Aranda.

Peliculas espafiolas realizadas a partir de obras
literarias en lengua castellana:

La malquerida (1940), de L6pez Rubio, obra de Benavente.

Don Quijote delaMancha (1947), de Rafael Gil, obra de Cervantes.

ElAlcalde de Zalamea (1953), de José Maesso, obra de Calderon de la

Barca.

Cafiasy barro (1954), de Juan de Ordufia, obrade Blasco Ibafiez.

Zalacain el aventurero (1954), de Juande Ordufia, obrade Pio Baroja.

LatiaTula(1964), de Miguel Picazo, obrade Unamuno.

LaDamadelAlba (1965), de Rovira Beleta, obra de Alejandro Casona.

La busca (1966), de Angelino Fons, obrade Pio Baroja.

Laguerrilla(1972), de Rafael Gil, obrade Azorin.

Pascual Duarte (1975), de Ricardo Franco, obra de Camilo J. Cela.

Lacruzdeldiablo (1975), de John Gilling, obra de Bécquer.

In memoriam(1977), de Enrique Brasso, obra de Bioy Casares.

Soldados (1978), de Alfonso Ungria, obrade Max Aub.

La Regenta (1979),de Gonzalo Suarez,obrade Leopoldo Alas «Clarin».

Laverdad sobre el caso Savolta (1979), de A. Drove, obrade Eduardo
Mendoza.

Bodas de sangre (1980), de Carlos Saura, obra de Garcia Lorca.

La colmena(1982), de Mario Camus, obra de Camilo J. Cela.

Los Santos inocentes (1984), de Mario Camus, obrade Miguel Delibes.

LacasadeBernardaAlba (1987), de M. Camus, obra de Garcia Lorca.

Divinas palabras (1987),de J. L. Garcia Sdnchez, obrade Valle-Inclan.

Sangreyarena (1989), de Javier Elorrieta, obrade Blasco Ibafiez.

Esquilache (1989), de Josefina Molina, obra de Buero Vallejo.

Beltenebros (1991), de Pilar Mir6, obra de Antonio Mufioz Molina.

Elreypasmado (1991), de Imanol Uribe, obrade Torrente Ballester.

Lapasionturca(1994), de Vicente Aranda, obrade Antonio Gala.

Elperrodelhortelano (1996), de Pilar Miré, obra de Lope de Vega.
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cativé la pladica de la imagen de la escdine
ta, las luces y las sombras,  movimiento de
las masas, y lo utilizd para presentar  mensa
je que deseaba. Como

de Almodévar, Carne trémula. Me fasciné €
guién, no soy especidmente adicto a Almo-
dévar, y no habia visto la pdicula en d cine,

pero me fui a dquilada

dato, quiero destecar que
el resto de la historia,
como en la mayoria de
los casos, es cas cieta
Exigio relmente  mo-
tin dd Acorazado Potem-
kim, pero la historia no
acabd bien: Los marinos
fueron apresados poco
después en Ucrania por

relatar mostrando?

musica?

Preguntas que se pueden hacer de
cara a analizar el texto literario de
una pelicula

 ; Cémo se da el paso de relatar verbalmente a

¢ ¢ Quéeslavisualizacién de unrelato?

« ¢ Quién narra la pelicula?

« ¢ Quéimportanciatiene enuna peliculanarrativa
el lenguaje de la imagen, del sonido y de la

de inmediato a video-
club mas cercano. Las
diversas historias que
se cuentan, y la rela-
aon gue s va gengra
do entre los persongjes,
queria verla en imége-
nes, que no desmere-
cen de forma aguna a
guidn, y viceversa.

la amada dd Zar y con-
denados a muerte.

Eisengtein, uno de los mas ilustres magos
cinematograficos, resaltd en esta secuencia
una de las mayores situaciones de emotividad,
efectividad y tensién de la historia ddl cine.
Logré, y sigue logrando € propdsito con es
pectadores de hoy, de impresionar, ensefiar,
instruir, estableciendo una relacion causa-
efecto en la utilizacion de emento cinemato-
gréfico, filmacién y montge, entre una idea y
la expreson metaforica que ha permitido que
«realmente» captemos mediante la ficcién la
redidad de una historia que nunca existié pero
gue siempre esta existiendo.

7. LalecturadeEnriqueV y losantropdlogos
de Spielberg

En mi adolescencia vi la pdicula Enrique
V, de Lawrence Olivier, sobre la obra de Sha
kespeare. Aquel mismo dia comenzdé mi &fi-
Cién por Shakespeare. Otro dia Alejandro el
Magno (1955), de Rober Rossen me inicié en
la vida de Alglandro y en mi interés por la
lectura de la historia, que se fue acrecentando
con mas lectura de otras épocas y d mismo
tiempo con € interés por @ cine histérico.

Jovenes de hoy han adquirido su interés
por la antigliedad o por la antropologia tras ver
peliculas «intranscendentes» de Indiana Jones,
0 por la padeontologia y la biologia tras disfru-
tar o sufrir con los dinosaurios de Spielberg.

Hace pocos dias lef d guion de la pdicula

Desde el comien-
z0, @ dne s ha vdido
de la obra literaria, se dan estrechos vinculos
y transvase de temas y técnicas y S hien la
literatura aporta argumentos, € cine aporta a
la literatura -y a cdmic— ritmo y puntos de
vista diferentes. La actitud pasiva ante la
pantdla puede y debe dinamizarse mediante la
lectura, asi como la lectura puede enriquecerse
con imagenes. Desde siempre sigo con mi
aficién a la obra de Shakespeare, viendo y
coleccionando todas las pdliculas que se hacen
sobre su obra: Olivier, Welles, Branagh... Me
aporta visiones diversas a la que yo tengo
cuando leo, y ademas, me presenta imagenes
realizadas por especialistas que cuidan am-
bientacién y vestuario. Complementan visual-
mente la historia. Ya lo decia McLuhan en su
Aula sin muros. De la misma forma, Sgo dis-
frutando con las peliculas histéricas e inme-
diatamente acudo a las enciclopedias, los li-
bros de Historia y CD-Rom o Internet para
gpreciar cuanta verdad y cuanto novelado hay
en ellas.

El cine aporta contenidos —historia, arte,
geografia—, sentimientos lorar o reir con Char-
les Chaplin-, valores —solidaridad, violencia,
venganza—, diversion, arte, comedia, misi-
ca.. Hay que gorender disfrutando con d cine.
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Preliminares para una didactica del
cine: la deteccion de ideas previas

FedericoRuiz Rubio
Sevilla

Apartir deciertospostuladostedricos, enel presentetrabajo sepresentanalgunas
delas preconcepciones que |os alumnos suelen manifestar sobrela pedagogia del cine,
materia curricular de diversas éreas de Educacion Secundaria y Bachillerato. Junto a
laexposicion deestasideas, detectadas mediantela experienciadelasobservacionesen
el aula, el autor acompafia recur sos que han resultado Utiles para su deteccion.

1. Consideraciones generales

En el marco tedrico y pragmatico del
aprendizaje significativo, destaca la evalua-
cion dd conocimiento previo como uno de los
requisitos solicitados en la actuacion didacti-
ca En una perspectiva congructivista, la apli-
cacion de esta evauacion apunta tanto a detec-
tar los conceptos que los aumnos conocen o
desconocen de la materia como a determinar la
forma en que aparecen estructurados; de ahi
que también hayan sido denominados esgque-
mas aternativos, representaciones o esque-
mas de conocimiento. De cualquier modo, las
ideas previas suponen un importante factor
restringente de la accién educativa, ya que
pueden condicionar efectivamente la asimila-
cion de la nueva informacion. Por esta razon,
la investigacion de estas preconcepciones y su
forma de interaccion con los contenidos curri-
culares forman parte esencid de todo proceso
de ensefianza-aprendizaje.

En este sentido, la pedagogia del cine
presenta una ventgjosa cualidad, compartida
en general con la enseflanza del audiovisual,
gue la diferencia de otras materias, debido a
gue la imagen congtituye un factor presente en
la formacion del sujeto desde sus primeros
afos, d encontrarse integrada en su cotidiand-
dad. Puede argumentarse que, en generd, los
fenémenos del mundo fisico tamhién pertene-
cen d entorno de individuo, e incduso lo cons
tituyen, por lo que la mencionada cudidad no
seria privativa de la imagen, sno comin a todo
elemento susceptible de ser experimentado
perceptivamente. Sin embargo, la diferencia
edriba en que la imagen s indaura de manera
inmediata en signo. Esta esencia peculiaridad
de la imagen, compartida en general con los
otros codigos que integran € universo audio-
visud, y que se reaciona tangencialmente con
la expreson estética, implica un distanciamien-
to en € proceso de recepcion, precisamente
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debido a su carécter mediador, un reconoci-
miento intuitivo de su condicién artificid que
la dga de la vivencia dd mundo sentido como
rea, una experiencia percibida como un juego
en e que podemos implicar-
nos sin riesgo al proyectar

AN

finiciones y analogias), que constituyen la
base de la nueva informacién que han de
recibir los alumnos, permiten relacionar con
especia coherencia la nueva informacion ob-
tenida con los conocimientos
previos que manifiestan.

nuestra fantasia.

Este distanciamiento im-
plica a su vez que los diferen-
tes codigos en que se organi-
zan los sgnos e hayan apre-
hendido intuitivamente y pue-
dan ser reconocidos e inter-
pretados a partir de aprendi-
Z3je de unos conceptos y prac-
tica metodoldgica cuyo nivel
de abgtraccion varia segln las
caracteristicas del grupo de
alumnos. Sin embargo, a pe-
sar de la experiencia como
consumidores usuaes de imé&
genes, entre las que destacan
las cinematograficas, la ca-

Las concepciones
espontaneas parecen
ser las predominan-

tes entre el
alumnado, probable-
mente debido a la
circunstancia de que
el cine pertenece a su
entorno inmediato,
por lo que se activan
al aplicar procedi-
mientos superficiales
cuando se trata de
analizar o comentar.

Pozo, Limén y Sanz
(1991) han indicado algunos
de los rasgos que caracterizan
los conocimientos previos de
los aumnos que pueden cla
rificar aspectos concretos de
los preconceptos que se de-
tectan en € caso de la ense-
flanza dd cine. En primer lu-
gar, se manifiestan como
construcciones personales,
previas d proceso formativo,
originadas a partir de su pro-
pia interaccién con & medio,
situacién que determina, por
gemplo, que no se tenga en
cuenta la importancia de la

rencia de méodos de observa

cion, de técnicas de andisis a

partir de premisas esenciales,

es habitual a superponerse determinadas
preconcepciones arraigadas que pueden llegar
a condicionar € proceso de afabetizacion en
la materia La consciente diferenciacion entre
imagen —no sdlo cinematogréfica— y redidad,
en virtud de las rdaciones y reconocimiento de
los signos, codigos, procesos, técnicas y conse-
cuentes derivaciones ideoldgicas y/o axiol6-
gicas, cuya carencia se pone de manifiesto en
la observacion de las ideas previas, ha de
condtituir, pues, la base de nuestra didactica.

2. Algunas pautas de observacion

La experiencia de la imagen, en su dimen-
sion estrictamente receptiva, al representar un
habito constante, permite su instrumentali-
zacion e integracion en la didactica a partir de
determinados conceptos inclusores que pre-
exisen a éda y que vienen dados, precisamen-
te, por la frecuencia de consumo. Por dlo, los
Ilamados organizadores (generalizaciones, de-

planificacién o € montge en
e resultado de film. Por otro
lado, aparecen como ideas
compartidas, avaladas por € contexto socia
en que se desenvudve d dumno. A pesr de su
consideracion como séptimo arte, sobre € cine
siguen pesando prejuicios acerca de su esencia
artistica, en buena parte propiciados por su
cudidad no ditista, por su pregnancia emativa
Yy SU CONSUMO mMasivo.

En buena medida, los conocimientos pre-
vios se manifiestan a partir de su caréacter
implicito, es decir, generdmente no s verba
lizan 0 = expresan con dificultad, o bien sur-
gen en d transcurso de las actividades en €
aula. Ello se detecta a partir de los comentarios
gue redizan los dumnos, seglin unas sencillas
pautas de observacion, sobre una pelicula o
secuencia seleccionada especialmente confor-
me a sus intereses. Cuando se les pide que
expliquen por qué les ha resultado especial-
mente emocionante una escena determinada,
e comentario sude circunscribirse a una mera
observacién de la accién o d intento de ver-
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balizar su propia emocion, sin tomar en cons-
deracion los aspectos técnico-compositivos que
configuran la estructura audiovisual del relato
y la multiplicidad de componentes que inter-
vienen en la planificacion o en d montge de
film.

Los conocimientos previos, por otra parte,
son eminentemente pragméticos, en € sentido
de que tienden a la utilidad inmediata, por lo
gue pueden llegar a obstaculizar la blsqueda de
explicaciones generales sobre los fendmenos.
De ahi que se desconozca, a pesar de que s
pueda llegar a intuir, que una pelicula es un
producto estético, es interrelacién dialéctica
con su contexto socio-histérico de emisidn, in-
dependientemente de la proyeccion personal
gue €l espectador realice sobre su plano de
representacion diegética. Sin embargo, d esta
blecimiento de las coordenadas precisas que
facilitan la comprension del film es una tarea
que puede llegar a ser dificultosa, d intervenir
varigbles histdricas, socides y estéticas, arrai-
gadas a veces en preconcepciones que se mani-
fiestan en otras areas de conocimiento.

3. Concepciones previas que suelen manifes-
tar los alumnos acerca del cine

Vamos a examinar, a continuacién, agu-
nas de las ideas previas que los aumnos pre-
sentan acerca ddl cine y que deben condituir la

edrategia para sdeccionar los dementos curri-
culares que se organizan en la programacion.
Estas ideas previas pueden relacionarse con
los tipos de concepciones propuestas al res-
pecto por Pozo, Limén y Sanz (1991) y res-
ponden a las implicaciones de las diferentes
causas que determinan los conocimientos pre-
vios. Dichas concepciones se clasifican en
tres clases de cardcter generd que = encuen-
tran en constante interaccion, por lo que es
frecuente que una misma interpretaciéon de
los hechos encuentre su explicacion en mas de
una de elas:

a) Concepciones espontaneas se confi-
guran a patir de las explicaciones de caracter
causad o inferido con que suden explicarse los
hechos de la vida cotidiana. Se caracterizan,
como las otras, por su aparente coherencia y
araigo en la visén dd mundo dd sujeto.

b) Concepciones inducidas parten de
entorno socid del dumno y se definen a partir
dedl sistema de tépicos, creencias y actitudes
con gue toda cultura construye y se explica la
realidad. Como factores de transmision, in-
tervienen tanto elementos pertenecientes al
entorno inmediato del sujeto como otros més
generales, entre los que se encuentran los
medios de comunicacién masivos.

¢) Concepciones analdgicas surgen a
partir de la desconexién entre cuestiones es-
pecificas planteadas en ciertas &eas de cono-
cimiento con las representaciones concretas,
esponténeas 0 inducidas de los dumnos, d no
disponer éstos en su vida cotidiana de un
referente inmediato con & que construir la
explicacion.

Las concepciones espontaneas parecen
ser las predominantes entre @ dumnado, pro-
bablemente debido a la circunstancia de que
d cine pertenece a su entorno inmediato, por
lo que se activan a aplicar procedimientos
superficides cuando se trata de andizar o co-
mentar. Consideran la pelicula proyectada
como un continuum, a modo como se percibe
sensorialmente e movimiento en la vida co-
tidiana. El origen de esta concepcidon se en-
cuentra en @ desconocimiento de fendmenos
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tales como la persistencia retiniana, la agude-
zade visén o d efecto phi, que integran en una
unidad superior la sucesion de veinticuatro
unidades discretas, o fotogramas, por segun-
do, y generan la ilusién del movimiento. Por
otra pate, a pesar de que conocen la existencia
de los titulos de crédito, suden ignorar que en

AN

cientes, sdvo en la expreson de determinados
estereotipos muy generalizados, de la impor-
tancia del cine como factor de transmision
ideologica, culturd y politica en € contexto de
recepcién y consumo tanto en las salas de
proyeccion como mediante la television o €
video.

la planificacion, ejecucién y
digtribucién del film intervie-
nen distintos equipos huma-
Nnos Cuyos componentes po-
seen unas funciones y respon-
sabilidades especificas de que
depende el resultado de la
obra. Tampoco reconocen los
diferentes tipos de montaje y
su vaor expresivo, alin mas,
suelen identificar la sucesion
sintagmética del film con €
proceso cronoldgico de filma
cion. Desconocen la impor-
tancia de la planificacion pre-
via, dd proceso de guioniza
cion, aspecto que e evidencia
en d modo en que tratan de
realizar un cortometraje si
antes no <e les ha deccionado
al respecto. Suelen conside-
rar que una pelicula no re-
quiere un andlisis formal y
que es suficiente una serie de
explicaciones superficides en
torno a la accién y argumento
para comentarla, por lo que
carecen de una vision inte-
gradora de los componentes
que convergen en d sentido y
significacion dd film.

Otras concepciones es-
pontaneas se refieren a la re-
lacién de la pelicula con los
aspectos seleccionados de la
realidad que aparenta repro-
ducir, como la iluminacién,
e sonido o la representacion
locativa y ambiental. En fin,
no suelen ser daramente cons

Concepciones que suele presentar el alumnado
acercadel cine

Encuantoalossoportestécnicos:

»No son conscientes de los procesos fisicos, quimicos, dinamicos y
Opticos que transcurren desde laimpresion de laimagen enlacintade
celuloide, reveladoy posterior proyeccion.

Encuantoalaimagen:

*No aprecian las significaciones connotativas de lasimagenes.
»Notienen conciencia de que laimagen cinematografica esta formada
por signos.

Encuantoalarealizacion:

«No se concibe el producto cinematogréafico como resultado del trabajo
de unequipointegrado por numerosas personas.

«Laplanificacion no obedece aun proyecto claramente preestablecido.
« Creenque lailuminacién de la pelicula se corresponde generalmente
conlareal.

Encuantoalmontaje:

«Lapeliculase ruedaen el mismo orden en el que se proyecta.
«Larealidad ambientaly locativa que aparece en pantallaes un calcode
larealidad material que representa (notienen nocion clara de trucaje).
»No tienen nocion de montaje de sonido.

Encuantoalaconsideraciondelcinecomolenguajeestético:
« Elcine no merece la calificacion de arte.

*Enlaoposicion literatura-cine, se atribuye al libro un mayor prestigioy
calidad artistica e intelectual, aunque se considere mas aburrido.

Encuanto alcinecomo objeto deanalisis formal:

«Lapeliculano precisaanalisis formal yaque se agotaensuvisionyen
comentarios superficiales.

 Carecen de unavision integradora de los distintos componentes que
concurrenen lasignificaciony en el sentido de lapelicula.

Encuantoalainserciondelcineenuncontexto historico:

»No perciben la estructuraindustrial, comercial o empresarial que existe
detras de unfilme.

«Noentienden el cine como un fenémeno histoérico ligado alos diversos
cambiossociales.

*Noobservan unarelacion entre las peculiaridades del lenguaje cine-
matograficoy surelacién conlas artes visuales.

*Noconciben el cine de hoy comoresultadode un proceso evolutivoque
arrancade unos origenes precisos.

»Minusvaloran lasinfluencias ideolégica, politicay cultural del cine en
lasociedad.

D
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La frecuente reticencia a condderar que d
cine es un arte, parece principalmente induci-
da a partir del entorno socia y cultural. Se
trata de un prgjuicio socia, en cuanto que a
cine no se le suele atribuir la consideracion
aurdtica que poseen otras expresiones estéti-
cas, como la misica clasica, la pintura o la
literatura, dado €l carécter de espectaculo y
disraccion que e le ha asignado culturdmente
desde su inicio.

Las concepciones anddgicas de los dum-
nos suden manifestarse en e desconocimien-
to de las cuestiones técnicas relacionadas con
los procesos de distinto orden que intervienen
en la creacion de una pdicula, desde la impre-
sién de la imagen hasta su proyeccion. En
efecto, aparecen genos a su entorno de expe-
riencia € formato y estructura de la cinta de
cduloide y de la camara de cine, los tipos de
objetivos y sus fundamentos Gpticos, como se
registra @ sonido y las técnicas de produccion
de efectos especides. Asmismo, existen con-
ceptos abstractos basicos en d andisis filmico,
tdes como los de cddigo, Signo y connotacion,
de modo que suden identificar € signo con la
realidad que representa, ademas de no ser
generalmente conscientes de las significacio-
nes connotativas de las imagenes que dichos
signos congtituyen. A este respecto, la com-
prensién de estos conceptos puede fundamen-
tarse en la blsgueda de andogias procedentes
del entorno inmediato de dumno, como es €

W

propio cine la publicided o € lengugie verbal.
En relacion con otros componentes abstractos,
especificos de la condrucciéon dd relato, iden-
tifican los componentes de la edtructura de la
fébula —sucesién légica y cronolégica de los
acontecimientos, que da lugar a diversas for-
mas de historia— con la historia tal y como se
cuenta, sin tener en consideraciéon, por otro
lado, las edrategias narretivas que se instauran
en d rdato. Tampoco tienen conciencia de los
aspectos histéricos, evolutivos, que determi-
nan que d cine sea lo que es en la actudidad,
y que también, como en los gemplos prece-
dentes, responden principalmente a concep-
ciones analdgicas.

4, Técnicas de deteccion de lasideas previas

Para la deteccion de ideas previas resulta
necesario partir de determinadas técnicas, in-
dividudes o grupdes, en funcion de los didin-
tos aspectos establecidos en la programacion
de la ensefianza dedl cine, que deben sdeccio-
narse seglin € nivel y caracteristicas e intere-
ses del grupo. Esta programacion se puede
edructurar, a partir dd establecimiento de los
objetivos, conforme a una serie de nucleos
conceptuales cada uno de los cuaes desarro-
[larian los aspectos esenciales de la materia
(Ruiz y Lindo, 1995):

a)¢Quéesunapelicula?:

*Los recursos técnicos.

«Procesos de produccion, publicidad y consumo.
b)Elcinecomolenguaje:

« Cdédigosvisuales.

» Cadigos sonoros.

» Codigos derelacion.

«Caodigosnarrativos.

c)Elguién.

d)Elcinecomo manifestacién histéricay es-
tética.

Es conveniente dedicar las primeras se-
siones de clase a la deteccion de las ideas
previas conforme a los objetivos y contenidos
seleccionados. Puede partirse ddl visionado de
una secuencia de corta duracion elegida para
tal fin en que sean evidentes aspectos relevan-
tes de montgje, distintos codigos narrativos y
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sonoros asi como diferentes planos, movi-
mientos de camara y tipos de optica, y pedir a
los dumnos que se limiten a describir lo que
ven en pantdla. De este modo, a través de las
explicaciones, se manifiestan
sus intuiciones sobre sintaxis
filmica, su posible carencia
de conocimientos sobre los
diferentes codigos que cons-
truyen @ sentido del film, asi
como los errores de nomen-
clatura técnica mas frecuen-
tes. Por otro lado, € resulta-
do, que sude s un inventa
rio més o0 menos desordenado
de elementos visuaes, permi-
te detectar como interrelacio-
nan los conceptos vertidos en
la descripciéon. S la disponibilidad de tiempo
lo pemite, con d fin de que los dumnos res-
pondan tras este gercicio, puede adjuntarse un
cuestionario con preguntas precisas sobre los
conceptos técnicos que se piensen desarrollar
en la programacion.

Puede también solicitarseles un comenta-
rio escrito sobre una secuencia de una pdicula
conocida o propuesta por €los mismas, indi-
candoles que resefien y reflexionen sobre todos
los aspectos que consideren fundamentales, y
gue lo hagan ahora con la mayor profundidad
posible. Este gercicio, ademéas de darnos una
idea sobre d nivd madurativo de los dumnos,
en cuanto a su capacidad de obsarvacion criti-
ca, pondra de manifiesto sobre qué eementos
construyen € comentario y como los organi-
zan. Otra técnica consiste en la aplicacion de
una «lluvia de palabras». Si a grupo se le
presupone alguna formacién en lenguagje au-
diovisud 0 en técnicas de cine, = invita a los
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adumnos a escribir en la pizarra todas aqudlas
palabras que espontaneamente les sugiera €
tema propuesto. Esta actividad puede redizar-
se a dos niveles: previo a estudio de agin
agpecto concreto de la progra
macién, como pueden ser los
contenidos referentes a los
soportes técnicos, 0 bien como
técnica de proyeccion global
de las idess dd grupo sobre la
materia en general. A partir
de las aportaciones, una vez
que éstas se hayan organizado
en mapas conceptuales reali-
zados individualmente o en
pequefio grupo, pueden mati-
zarse aspectos de la progra-
macion, as como detectar las
probables carencias sobre relaciones, datos o
conocimientos especificos sobre € tema

La aplicacion de otras técnicas, como la
«lluvia de ideas», produccién de ideas en
grupo sin censuras ni limites para fomentar la
creatividad, muy Util para la creecion de guio-
nes cinematogréficos o para la critica abierta
de peliculas, dan buen resultado cuando €l
proceso de ensefianza se encuentra més avan-
zado a permitir que afloren ciertas concepcio-
nes, que aunque se hayan detectado en la
evaluacion inicial, se manifiestan arraigadas y
persistentes.
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Veo, veo ¢que cine ves?

José M2AguileraCarrasco
ACoruia

En este trabajo se ofrecen un amplio conjunto de actividades que se pueden en-
marcar dentro de un taller cuyo objetivo sea acercar el mundo del cine a las aulas. A
manera de libro abierto que se puede ir ampliando, modificando o sustituyendo en la
forma que cada profesor estime mas oportuna, el autor nos ofrece mdltiples pistas para
gue los alumnos conozcan mejor el universo magico del cine.

S empezamos a hablar sobre ver pdicu-
las, entonces ¢qué es lo que «vemos»? S cuan+
do leemos un libro, normamente, leemos his-
torias, entonces ¢qué hay en una pdicula que
nos ayude a entender la higtoria que cuenta? La
mayoria de las peliculas que vemos cuentan
una higtoria Pero, ¢cdmo lo hacen?, ¢Jo hacen
de la misma manera en que podemos contar
una higtoria a un amigo, o en que una novela
0 tebeo cuentan una historia?

Intentad llegar a un acuerdo con respecto
a la lista de cosas que encontrariais en una
historia. Cuando tengas edta lista, intenta co-
locar las ideas por orden de importancia ¢Qué
es lo que més te ayuda a entender lo que esta
ocurriendo en una historia?, ¢qué es lo mas
importante para que comprendas lo que suce-
de?

S vamos a estudiar una pdicula, sera Uil
saber qué queremos decir exactamente con €

término «pelicula». Una forma de hacerlo es
comparar las formas en que diferentes medios
de comunicacion cuentan historias. En primer
lugar, mira las ideas que tenias sobre qué
elementos hacen una historia. Después, piensa
en la manera en que las peliculas, novelas,
representaciones teatrades y programes de te-
levision cuentan sus historias. Puede que pien-
S5 en cosas como la forma en que cada uno s
hace entender, como se divide cada parte, su
longitud, etc.

Ahora intenta escribir en cien palabras
como maximo lo que cress que es una pdicula

A edas dturas deberias tener una idea de
lo que es una pelicula, pero € sSguiente punto
a tener en cuenta es por qué vemos peliculas.
S una de tus idess es para pasarsdo bien, (gué
tienen las péliculas para que se disfrute con
elas? ¢Crees que hay aguna diferencia entre
las palabras «pelicula» y «cine»? ¢Dénde se
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Stla «d cine» en la educacion? ¢Es ésta una
palabra que empleamos Unicamente para des-
cribir el lugar en donde podemos ver una
peicula o tiene agin otro sgnificado? ¢A qué
nos referimos cuando hablamos de «Cine Es-
pafiol o Cine Galego? ¢Estamos hablando de
los cines que hay en Gdiciay en Espaia?
No todas las pdiculas que
vemos las vemos en d cine La
televison y € video nos per-
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cuenta y aceptamos todo lo que ocurre en la
pantdla como ago natural. De hecho, todo lo
gue vemos ha sido degido y areglado cuida
dosamente, en la pantala y en € marco de la
historia, para producir un efecto especifico en
la audiencia que esta viendo la pdicula. Se
mueve la camara, y la gente y los objetos son
colocados en d marco. Lo que
la gente lleva puesto y los de-
corados son escogidos cuida
dosamente.

miten ver un gran nimero de
peliculas.

¢Es la experiencia de ver
una pdicula en la tdevison la
misma que verla en d cine?

Los «personges» son, pro-
bablemente, una de las cosas
mas importantes que has se-
fialado a la hora de entender
una historia. Comprendemos
lo que esta ocurriendo a través
de los gjos o0 de la mente de uno

La mayoria de las
peliculas que vemos
cuentan una histo-
ria. Pero, ;,como lo

hacen?, ¢lo hacen de
la misma manera en
que podemos contar
una historia a un
amigo, 0 en que una
novela o tebeo cuen-
tan una historia?

Habras notado que d cine
utiliza ciertas técnicas, filmi-
cas y culturales. Puede que
hayas oido hablar de ellas
como iluminacién, movimien-
to de camara y Stuacion. Las
[lamaremos «cédigos». En
cierta manera nos ayudan a
«descodificar», a averiguar lo
gue esta ocurriendo en una
pelicula, a entender la histo-

0 mas personajes. También
habrés pensado en los «deco-
rados», es decir, los lugares,
interiores o exteriores, en donde ocurren los
acontecimientos. Y finalmente, quizas hayas
reparado en los «aspectos técnicos» de la
propia pelicula montaje, mlsica, efectos es-
pecides, etc. En cierto modo la mecéanica de
una pdicula la entendemos a base de haber
visto otras peliculas. Son parte dd «lengugje»
cinematogréfico. Nuestra comprensiéon viene
de la congtruccion interna de la propia pelicu-
la. Los personajes y decorados son también
«comprensibles» para nosotros, no solo a base
de ver peliculas, sino también por nuestras
experiencias fuera del cine, porque aportamos
nuestras vivencias de la vida red y la cultura
en que vivimos. Revidtas, television, nuestras
experiencias cotidianas, nos ayudan a enten-
der todos estos aspectos del cine. Esta com-
prensién viene de «fuera» de la peicula
Veremos ahora con més detdle las formas
en que € cine condruye una historia: la narra:
tiva cinematogréfica. Cuando vemos una peli-
cula estamos atrapados por la historia que

ria Lo que tenemos que con-
siderar ahora es lo importan-
tes que son para la manera en
que s cuenta la higtoria las técnicas cinema
tograficas, los codigos filmicos.

De la misma manera en gue los objetos son
organizados en un marco y presentados de
determinada forma, los acontecimientos son
ordenados en la historia. Ciertas cosas son
omitidas y nunca se muestran por una serie de
razones. S tratases de contar una historia que
acabas de leer, seguramente no darias todos
los detalles que leiste. Resumirias la historia
Mientras que un libro puede tener cuaquier
extension, las peliculas tienden a durar entre
hora'y media y dos horas y cuarto. Las razones
de que esta sea la duracion media obedecen a
criterios de financiacién, nimero de proyec-
ciones de una pelicula que se necesitan por
cada dia de exhibicién, tiempo durante € cud
una audiencia puede concentrarse (obviamen-
te existen excepciones a esto). Tenemos pues
gue lo que s incluye en la historia es limitado
por @ tiempo. También es limitado por lo que
puede ser filmado, mostrado en iméagenes.
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Elige cuaquier historia corta. Cuando la
hayas leido una vez, repasala e identifica lo
gue podria ser filmado y lo que no. ¢Hay dgu-
na informacién que seria necesaria para filmar
y que no gparece en la higtoria?, ¢qué es?, ¢hay
alguna forma de que las partes de la historia
gue has descrito como «infilmables» se con-
viertan en material «filmable»?

En ciertos momentos de una narracion
filmada, ocurren acontecimientos especiales
gue son caracteristicos o crucides para d de-
sarrollo de la historia. Observa las breves
descripciones de acciones tipicas que ocurren
en una pelicula

¢Qué afiadirias t0, como director, a la es-
cena para hacerla mas efectiva y ayudar a
transmitir mejor su mensagje?:

— «El vampiro estd a punto de clavar sus
dientes en d cudlo de la victima».

— «Dos personas se han dado cuenta de
gue se han enamorado».

— «Hay una secuencia de persecucion que
afecta a tres coches».

— «S0lo quedan tres minutos para que la
bomba explote».

Durante estos afios
< ha investigado mucho
sobre como se constru-
yen las narrativas cine-
matograficas. Algunos
criticos dicen que las es
tructuras de todas las na
rretivas son iguaes. Nos
presentan a un héroe/
heroina y nos muestran
e mundo en € que vi-
ven. La normalidad de
este mundo se rompe o
cambia y d héroeheroi-
na tiene que restablecer
la normalidad. Es importante recordar que
cada historia es diferente para cada persona.
La razén mas importante es «qué aporta el
espectador a cine». No importa lo cerca que
estén tus ideas, opiniones e intereses a otros de
la cdlase, sempre tendras una relacion diferen-
te con la historia Edta diferencia es importan-

te porque permite a la gente tener diferentes
opiniones en cuanto a lo buena 0 mda que la
historia puede ser. La gente reaccionara de
diferente manera en los momentos cumbres:
unos se asustaran con una pelicula de terror
mientras que a otros les parecera una tonteria.

Los primeros minutos de una pelicula son
muy importantes. Te dicen qué tipo o género
de pelicula estas viendo y crean expectativas
en tu mente en lo que e refiere d argumento,
persongjes, etc. Por lo tanto merece la pena
dedicar algun tiempo a analizar € comienzo
de una pelicula que hayas visto.

Las higorias tienden a desarrollarse dre-
dedor de la idea de un conflicto entre dos
personagjes 0 grupos (o incluso distintos luga
res). Este conflicto entre dos partes puede
prolongarse porque a menudo en una pelicula
e conflicto es resdtado para diferenciarlo de
otras cosas que acontecen. Las diferencias
entre las dos partes de un conflicto podrian
ahondarse més de acuerdo a los lugares en que
viven los contrarios, por su ropa, por los
coches que conducen... El tipo de pelicula
depende de estas dife-
rencias. A menudo ocu-
rre que este conflicto es
introducido al principio
de la pelicula. Asi, los
primeros cinco minutos
pueden ayudarnos a pre-
decir lo que ocurrira en
d resto de la pdicula El
comienzo de una pdlicu-
la debe incitar preguntas
en la mente de la audien
cia, debe introducir un
conflicto:

* ¢(Podrias decir qué
«tipo 0 género de pdicu-
la» es?, ¢como lo sabes?

 El titulo de la pdicula: ¢qué sugiere?

* La secuencia ¢cOmMo se nos muestray por
gué se nos muestra asi?, ¢hay accion en €
fondo y s es asi qué sucede? o ¢estan los
créditos en un fondo llano? Explica la razén de
tu eleccion.

© Corel cliparts
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* S hay midca ¢qué sugiere?, e recuar-
da a otras pdiculas que hayas visto?, ¢has oido
la misca antes y, S es adl, donde?

* S |le has asgnado un género a la pdicu-
la ¢cOMo cress que te ayudara esto a predecir
lo que va a ocurrir?, ¢qué ocurre normamente
durante y a finad de una pelicula de este gé&
nero?

 Otra cosa importante a considerar es la
forma en que se nos presentan los personges:
¢es a través de sus acciones, su lenguaje, la
forma en que van vedtidos 0 su reaccion ante
los demas personajes?

Si toda narrativa tiene un comienzo, un
desarrollo y un find cada una de estas seccio-
nes se compone de secuencias, podria decirse
gue una «Secuencia» €s como una escena en
una representacion, cuenta una pequeiia parte
de la historia y estd unida a
otras partes de ésta. Puede des-

AN

dad, un blogue de accién dramética, completa
en s misma

Te dan un guidn para rodar que contiene
la Sguiente oracion: «El se senta d lado de la
hoguera leyendo la cata y después la arroja d
fuego». Esta escena es un momento muy dra
matico en una pelicula. ¢COmo rodarias esta
secuencia para darle verdadero efecto dramé
tico?

La «banda sonora» de una pdicula no sdlo
la compone la misica, son todas las voces que
escuchamos en los didlogos, la conversacion
de fondo oida a medias, los pensamientos, co-
mentarios, y explicaciones, y también «los
efectos de sonido».

Antes de ver un fragmento de cualquier
pelicula, piensa en las diferentes formas de
como es utilizada la misica. ¢Hay solamente

un tema que suena a princi-
pio de la pdicula o hay otros

cribirse una secuencia como
una serie de escenas unidas
alrededor de una sola idea.
Cada secuencia de una pelicu-
la ayuda a desardllarse € ar-
gumento, nos da ideas sobre
los persongjes y lo que mativa
sus acciones. La secuencia se-
ria algo asi como una mini-
historia dentro de la historia.
Contribuye a nuestra compren-
sén de los temas e idess que
contiene € argumento.

S andizamos una pelicu-
la podemos decir que la uni-
dad bésica es € «plano»: una
mirada a través de la camara
En cierto modo un plano es
como una Unica imagen foto-
gréfica, en este caso una ima
gen cinematogréfica. Los pla
nos se enlazan para formar es-
cenas. A continuacion las «es

tipos de musica? ¢Utilizan la
musica de diferente forma dis-
tintos tipos de peliculas? Por
giemplo, una pelicula de te-
rror ¢utiliza la mdsica de igud
manera que un musica o lo
que a menudo Ilamamos peli-
cula infantil o juvenil?

Para entender la impor-
tancia de la musica en una
pelicula es conveniente ver un
fragmento sin sonido. Después
se vera e mismo fragmento
con la banda sonora original.
¢Como te da la mlsica infor-
macion sobre lo que sucede y
los personajes?

Para llevar esto un paso
més all4, busca una masica

©Masterclips
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gue pueda adaptarse a frag-
mento pero que dé a la audien-
cia una comprension diferen-
te de los personajes. Puede

cenas» se unen para formar

una «secuencia». Cada «secuencia», como
toda la narrativa, tendra un principio, un de-
sarollo y un find. La «secuencia» €s una uni-

gue encuentres un fragmento
de misica de charanga: ¢cOmo dteraria esto tu
lectura de los personajes? Puedes poner la
musica que encuentres a resto dd grupo y ver
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s dlos entienden a los persongies de diferente
manera.

Cuando sdes a la cale un dia soleado,
probablemente notes que hace sol y luego lo
olvides. Es decir, lo olvidas hasta que una nube
gparece y cubre € sol. Notas entonces d cam-
bio de lo que tenias hasta ese
momento a una stuacion dife-
rente. Una cosa parecida ocu-

Cineastas se daban cuenta de que sus audien-
cias eran cada vez mas sofisticadas, experi-
mentaron juntando escenas diferentes, editan-
do tiras de pdlicula mostrando diferentes esce-
nas. Vieron que las audiencias no necesitaban
Ver un suceso en su tiempo de duracién redl.
Empezd a emerger una técni-
ca de montgie de pdicules Se
podia construir una narrativa

rre en d cine. Durante largos
periodos en una pelicula «la
iluminacion» utilizada es, di-
gamos, normal. Pero la ilumi-
nacién no se emplea smple-
mente para que sepamos lo
gue esta ocurriendo en la pdi-
cula. Ciertos efectos lumino-
s0s se emplean para mostrar-
nos que ago especia esta ocu-
rriendo en la historia un mo-
mento dramético o romantico,
por gemplo. Se puede utilizar
la iluminacion en una pelicula
para crear una sensaciéon de
lugar, para dar ideas sobre €

Cuando vemos una
pelicula, ¢simplemen-
te nos lo pasamos
bien y nos quedamos
con un grato recuer-
do de ella o aprende-
mos algo y tenemos
diferentes actitudes
reforzadas o cuestio-
nadas tras su visio-
nado? ;Como es
la «realidad» que
vemos en las
peliculas?

usando diferentes secuencias
juntas. Empezaron a Utilizar-
se diferentes tipos de planos
(primeros planos, planos abe-
rrantes...) para variar lo que
s vela en la pantdla en una
secuencia particular. De esta
manera, podias tener un pla
no de una mujer cruzando una
puerta (en plano general) y
después pasar a un plano de
su mano en € pomo de la
puerta (en plano detdle). Esta
técnica ha llegado a conocer-
se como «montgje»: la union
de unos planos con otros. A

tiempo meteoroldgico, € esta
do de la mente dd personge y
también de una forma artisti-
ca.

Intenta pensar cuantos tipos diferentes de
peliculas utilizan efectos de iluminacion. ¢Hay
ciertos tipos de peliculas que utilicen més que
otros efectos especiaes luminosos? Dibuja un
cuadro con dos columnas, primero escribe en
la columna de la izquierda varios tipos de
peliculas (gemplo: terror, romanticas, dd Oes
te...). Después, en la otra columna, piensa y
sefida los efectos de iluminacion especiales
gue hayas visto en esas pdiculas (gemplo: €
uso de sombras...).

Cuando se rodaban las primeras pdiculas,
los cineastas s0lo colocaban la cdmara y dga
ban que la pdicula pasase tomando un plano
de cada suceso. Adl, @ «tiempo» gue duraba la
accion era € tiempo red en que d suceso s
mostraba en pantala. Mientras que las cama
ras evolucionaban para hacer més cine y los

menudo, unir dos planos pue-
de llevar a la produccién de
una tercera idea (gemplo, un
cuadro de la cara de aguien seguido de un
cuadro de una boda podria dar la idea de
aguien que s sente feliz con € recuerdo de
haberse casado, aunque la expresion facia de
actor podria inducirnos a una tercera ided).

El uso de técnicas de «edicién y montgje»
ha servido para que los cineastas pudiesen
manipular € tiempo. S aguien va conducien-
do de A Corufia a Avila, puede mostrarse €
recorrido utilizando varios planos y no en la
cantidad de horas que ese vige llevaria

Intenta esquematizar uno de los siguien-
tes sucesos en unos 10-12 planos. Cada suceso
tardaria en ocurrir un tiempo considerable.
¢QuUé harias para presentarlo y dar a la audien-
cia la idea de que ha ocurrido?

Un grupo de estudiantes estd haciendo un
examen de dos horas. Mogtrar € examen de
principio a fin.
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Dos personas estén sentadas en € tren que
va de Madrid a Santiago. El primer plano es de
dlos subiéndose d tren y € Ultimo bgandose.

Cuando eda idea es concebida en lenguge
cinematogréfico, podemos ver como, en lo que
dura una pelicula, un director puede mostrar
sucesos que pueden durar afios o incluso si-
glos.

¢Puedes pensar en otros modos en que los
cineastas pueden sugerir € paso del tiempo?

El tiempo no sélo puede reducirse sino
también prolongarse. Movimiento lento, corte
de planos, todo ayuda a cineasta a manipular
e tiempo. Incluso es posible mostrar mas de
un suceso ocurriendo d mismo tiempo. Mos
trar sucesos que ocurren ad mismo tiempo se
produce por lo que se llama corte para€o.

S adguna vez has sacado una fotografia, te
dards cuenta que no dirigiste la camara y gore-
taste @ boton smplemente. Puede que pidieras
a dguien que & moviera o, S sacabas la foto
de un edificio, que te movieras alrededor del
edificio para obtener € efecto que buscabas.
Edte tipo de sdeccidn también se da en d cine
Se mueve la cdmara, y la gente y los objetos son
enfocados dentro de ese marco.

Cuando vemos una pelicula todo lo que
vemos eda «encuadrado». A veces es como S
estuviésemos mirando por una ventana a una
escena que sAlo nosotros pudiésemos ver. (Pue-
des redlizar la expe-
riencia de recortar en
un folio un pequefio
agujero y mirar a tra-
vés de d. Lo que vess
sera similar a lo que
se veria por € visor de
una camara). Todo
pasa por delante de
nuestros 0jos como s
fuese perfectamente
naturd. Sin embargo,
lo que vemos ha sido cuidadosamente planifi-
cado por d director de la pdicula. Nosotros, la
audiencia, estamos colocados de tal manera
que entendemos lo que pasa en la pantala El
director dige donde colocar a la gente y a los

©Corelcliparts
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objetos «encuadrandoles». Sin embargo esto
se hace tan sutilmente como para que no nos
demos cuenta de que esta ocurriendo. Cada
escena que vemos en la pantalla podria ser
filmada de diferente manera. El director debe
escoger dénde colocar la camara, en qué as
pecto de la escena concentrarse, cdmo ilumi-
narla, s rodarla de frente o desde un angulo,
etc.

Podria decirse que € método de contar
una historia «encuadra» € modo en que la en
tendemos. S un persongje estd contando ago
adoptamos d punto de vista de ese persongje y
entendemos todo a través de sus ojos. En la
narracion en tercera persona, € narrador, una
VOZ que no es parte de la historia, puede darnos
informacién adicional que parece estar «por
encima de la accién», es decir, que no es €
punto de vista de uno de los personges. Ahora
intenta dar una respuesta razonada a todas
estas cuestiones:

¢Como puede un director presentar una
historia en primera persona? ¢Es posible?
¢Como la camara encuadra la narracion de
una pdicula? ¢Vemos smplemente cosas 0 £
nos cuentan? ¢Esta siendo nuestra atencién
dirigida por alguna razén en particular? ¢(Ve-
mos la historia desde un punto de vista en
particular, y si es asi cémo forma nuestra
comprension de lo que esta sucediendo? (Ve
mos como ocurren las
cosas desde d punto de
vista de una sola perso-
na, desde los puntos de
vista de muchos perso-
ngjes o desde una pers
pectiva aparte?

Cuando vemos una
pelicula, ¢simplemente
nos lo pasamos bien y
nos quedamos con un
grato recuerdo de dla o
aprendemos ago y tenemos diferentes actitu-
des reforzadas o cuestionadas tras su visonado?
¢Como es la «redlidad» que vemos en las
peliculas? ¢Como se muestran las relaciones
personales? ¢(Qué iméagenes de las cosas que
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nos afectan cada dia se presentan normamen-
te la familia, d sexo, d género, las razas, otros
paises, la policia, etc.?

Nuestras actitudes estan, en gran medida,
determinadas por la sociedad en que vivimos.
Afectan a la forma como vemos las coses Los
cineastas quieren que entendamos sus pelicu-
las y, por tanto, pretenden asumir ciertas acti-
tudes de su audiencia y asi presentar las cosas
de una cierta manera. Por gemplo, en ocasio-
nes quieren reflgar la sociedad en que vivimos
para reforzar actitudes y sentimientos.

¢QUE tipos de papdes se les han dado a
hombres y mujeres blancos, a los vigos, a
hombres y mujeres negras, a los nifios, etc.?

Intenta pensar en papeles tipicos que desem-
pefian. También debes pensar en donde los
stdan normalmente las peliculas, ¢en qué tipo
de localizaciones les vemos a menudo?, ¢qué
tipo de mundo y de gente se nos muestra en €
cine?

A edtas dturas deberias haber descubierto
por ti mismo € juego del titulo: «Veo, veo,
cdmo ves reamente € cine que ves». Confiar
mos en que con todo € conocimiento que
tienes ahora seas capaz de trabgjar con una
pelicula completa y ver criticamente como se
ha congruido su narrativa. Damos por supues-
to que con €ello habremos contribuido a que
desde ahora disfrutes dgo mas con d cine.

fesores) de A Coruna.

» José M2Aguilera Carrasco es profesor en el CEFOCOP (Centro de Formacién de Pro-
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Fragmento de una carta: sobre el andlisis del film*

Como limpiarse las gafas

Paulino Viota
Santander

Desdeladpticadel profesional del cine—director y critico simultanemente—, el au-
tor deestetrabajonosofreceunavisiénoriginal y profundasobrelaobracinematogréfica
como unidad superior dedificil desciframiento, haciendo sumamente ardua la labor de
analisisydecritica, yaqueen este proceso, al tiempo que sefabrica uninstrumento para
suinterpretacion, sesustituyelaobrapor otraobra. Sinduda, unavisiénsincerayaudaz
para replantear las funciones del «interpretador» del cine.

... Me preguntas. «gy t0 como lo haces?.
Creo que lo primero es evitar € ir a una pdi-
cula con @ andisis «ya puesto», con esquemas
prefijados de antemano. Entre muchos criticos
es habitud la tendencia a utilizar en todos los
casos los mismos conceptos, los mismos pro-
cedimientos de andlisis, que asi acaban con-
virtiéndose en un instrumento general, véido
para sempre. Creo que esto se produce por
comodidad, por pereza intelectud, por fata de
exigencia, por ruting; en definitiva, por «profe-
sionalizacién» (por tener que atender a com-
promisos profesondes y tener que estar «rin-
diendo» siempre).

Para mi, las formas del andliss, los con-
ceptos, las ideas que s golican a la compren-
sion de un film, debieran pegarse como un
guante, como un trge hecho a la medida, d
«cuerpo» de esa pdicula, a la materia dd film

particular y concreto de que se trate en cada
casn. Pero, como es més facil conocer y gpren
derse lo que ya exigte, para luego repetirlo, que
percibir cosas nuevas, nuevas combinaciones
de ideas 0 nuevas formas, muchos criticos
tienden a detenerse en los procedimientos de
andlisis ya establecidos. Adi, tienden, como te
digo, a definirlos en si mismos, independizan-
dolos de su origen, dandoles existencia propia,
cuando sdlo debieran tenerla con relacion a
una u otra pelicula concreta. Esos criticos
piensan que s un sefior ha aplicado determi-
nados conceptos a tal film, ellos bien pueden
aplicarlos a tal otro.

Pero los instrumentos del andlisis debie-
ran ser como un mapa o un plano, que nos dan
una imagen de su objeto exacta y sintética
—porque, ademés, no Hlo habria que heblar de
andiisis, sino tamhién, y mucho, de sintesis-.
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Esos instrumentos, por mucho que intenten
adaptarse, gplicados a una pelicula o a un autor
distintos de aquéllos en los que si tienen un
empleo certero, resultan muchas veces como S
se intentara aprovechar un mapa o un plano
para, jcon unos ligeros arreglos!, representar
una region o un edificio dife-
rentes.

0, por d contrario, muy gustada a la época de
la accion; que los hechos histéricos estan 0 no
fdseados, o que la interpretacion ideoldgica es
progresista 0 reaccionaria; etc.

Con estos esquemas, u otros mas refina
dos, pero igualmente genéricos, pareciendo
gue damos cuenta de cual-
quier pdicula, no damos cuen-

Esas formas puramente
abstractas del andlisis, cuya
funcién es ayudar a ver, mos
trar & objeto con més daridad
de la que d objeto s muestra
por s mismo, esas formas que
no debieran tener existencia
independiente de aquello a
gue se refieren, «toman cuer-
po», se materializan —como
lo haria un ectoplasma, un
fantasma—, se hacen «visi-
bles», s ponen ddante, velan
en vez de iluminar, vuelven
opaco lo que debiera ser trans
parente; se convierten, preci-
samente, en obstaculos, nos

Interpretar es susti-
tuir la obra por otra
cosa, por su significa-
cion, por su sentido.
Para mi, casi siempre
es un abuso, porque
creo que la interpre-
tacion, si se produce,

pertenece al ambito
de la relacion indivi-
dual e intransferible
que cada espectador

debe tener con
la obra.

ta de ninguna, sino que con-
vertimos cualquiera de dlas
en una idea de pelicula, en
una abstraccion. Dibujamos
un objeto ideal, que en nada
s parece d que una peicula
concreta sea.

Estas categorias abstrac-
tas y genéricas, que parece
gue necesariamente se dan en
todas las peliculas, son, en
realidad, criterios inoperan-
tes a la hora de apreciar lo que
es una pelicula particular y
concreta. Por gemplo, en €
cine de Bresson, no se puede
hablar de «actores» -8 mis-

deforman, nos falsifican el
film dd que s trae

La forma més smple ver-
daderamente una caricatura— de este tipo de
«andliss» preconcebido, consiste en que esos
caracteres, esos conceptos fijos, sean los que
congtituyen los componentes —evidentes y con-
vencionades- de una pdicula; tdes como d a-
gumento narrativo, la fotografia, € trabgjo de
los actores, d montgje, € vestuario y los deco-
rados, la mlsica, los didogos, €c.

Vida as una pdicula, la critica, 0 d «an&
liss», e reduce a pasx revista a e catdogo
fijo; en d mgor de los casos razonando o moti-
vando las conclusones. Se dice que la fotogra
fia es magnifica; que la narracion esta forzada,
porque abusa ddl pape dd azar, o porque los
efectos no corresponden a las causas, que los
actores estan muy bien o muy ma o unos bien
y otros ma; o que dan perfectamente los tipos
fisicos de sus persongjes pero no saben actuar
0 viceversa, que la ambientacion es anacrénica

mo subraya su diferencia con
respecto a la idea comin de lo
gue es d actor en un film uti-
lizando la paabra modelos para las personas
gue gparecen en los suyos—; en Bufiud, no es
muy relevante referirse a la calidad plastica de
la fotografia, ya que é la evitaba muy cuidado-
samente, por profundas y elaboradas razones
estéticas seguramente fundamentadas en el
surrealismo —una vez respondié a un critico
gue le preguntaba qué sucedia S las imagenes
sdian hermosas con un definitivo: «dl& dlas>—
en Chaplin, no tiene sentido preguntarse por la
coherencia de la narracién en la mayoria de
sus films, pues éstos han sido engendrados de
td manera que no tienen su origen en la narrar
con, con lo que esta categoria convenciond, S
la gplicamos a dlos, solo nos producira perple-
jidad o nos llevara a las conclusones més ne-
gativas, en la parte find de la obra de Rosse
llini las categorias draméticas no juegan nin-
gun papel...
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Y asi podriamos seguir, marcando dife-
rencias, con todos los cineastas creadores —co-
mo con cualquier artista de cualquier arte-.
Cada uno de €dlos ha inventado un egtilo, una
forma de ver y de sentir que le pertenece a €
solo y que plasma, de manera también propia
e intransferible en sus obras.

De lo que s trata, pues, para € critico, es
de buscar, de descubrir o de fabricar, los ins-
trumentos especificos, construidos de manera
diferente en cada caso, que respondan a las
necesidades de descripcién o de andlisis que
plantee cada film; que sirvan para trazar €l
mapa de cada obra.

Remito a las pdliculas y producciénes de
Eisengein, d andiss de la seccion de la muer-
te ddl nifio y de su madre en El acorazado Po-
temkin. Recuerdo que se bassba en consderar
cada plano como una unidad diferenciada, con
valor propio, y en examinar

las relaciones entre 10S PlaN0S e —

vistos de esa manera. Trabga
mos unos folios con fotogra
fias de todos los planos de la
seccion cuidadosamente orde-
nados. De esa forma, con to-
dos los folios delante, podia
mos ver todos esos planos a la
vez. S nos hubiésemos limita
do a proyectar la secuencia,
aungue lo hubiéramos hecho
una y otra vez, no habriamos
podido percibir nunca dd todo
Su organizacién, su estructu-
ra, como pudimos descubrirla
en las imagenes de los folios.

En la proyeccion, cuando vemos un plano,
los demas y d orden de sucesién entre dlos,
s6lo pueden ser un recuerdo, por cercano y
preciso que sea. Por @ contrario, en los planos
reproducidos en los folios, esa sucesién tem-
poral linea de las imagenes en la pantala
guedaba transformada en una especie de cam-
po con interrelaciones simultaneas. Se hacia
posible asi la comprension de las complgas
conexiones que Eisenstein habia establecido
entre esas unidades de congtruccion, de com-

El critico, cuanto mas
sabe, cuanto mas
libre es, cuanto mas
seguro esta de si,
tanto mas desapare-
ce, como los propios
instrumentos que
utiliza, tras la obra
que examina.

AN

posicién que son, para él, cada uno de los
planos.

Al disponer esos planos en unas hojas de
papd reprodujimos la posicion del autor en su
mesa de montgje, cuando decidia como orga
nizar las imagenes que habia filmado. Esa
operacion nuestra nos permitia comprender
cdmo actud la mente dd cineasta; nos ayudaba
a ver mas a fondo la escena. Pero atencion:
verla «td y como es».

Porque esa consideracion de los planos
como una especie de unidades discretas, deli-
mitadas, que definen un conjunto de relacio-
nes, creo que es correcta en esta escena y
seguramente en todo € film y muy probable-
mente en toda la obra de Eisengtein; pero ese
mismo criterio no solo seria inoperante en la
obra de otro cineasta, sSino que nos llevaria a
errores ridiculos.

Lo fundamental me pa-
rece, por tanto, definir el
amhito de aplicacién de cada
procedimiento de analisis;
buscar y fabricar los més ade-
cuados en funcion de cud sea
d terreno de estudio que he-
mos acotado. No servirén,
pues, los mismos criterios
para analizar una secuencia
que quiza la pelicula comple-
ta, 0 que toda la obra de un
autor, o la de una «escuela» o
tendencia, o la de un pais, o
un determinado periodo his-
térico.

Hace poco he viso en tdevisén The Pas-
senger. Profesién: reportero, de Antonioni, y
Mi amigo Ivan Lapshin, de Alexé Guermen.
En cualquiera de las dos, los planos, vistos uno
por uno, son una cosa gque no tiene nada en
comin con lo que acabo de decir sobre Eisens
tein. Propiamente, en ambas -y en es0 coinci-
den en principio, ain tratandose de obras de
Cineastas con egtilos muy diferentes- los pla-
nos no son unidades (unidades delimitadas y
con valor propio, como en Eisenstein). El
cambio de plano no tiene en estas pdiculas un
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vaor expresivo, 0 semantico como en Eisens
tein. En las dos, ese cambio se produce més
bien como una mera necesidad técnica: a
partir de un cierto momento se va haciendo
dificil complicar mas € plano, seguir rodando
sin cortar. Y, ademas, para estos cineastas —en
e can de Antonioni, Sdlo en esdta fase madura
de su carrera, porque en sus comienzos no era
asi— no importa cortar; no le
dan valor especial a corte,
como hace Eisenstein. Para

sin embargo es imprescindible para entender
la forma dd Potemkin.

Més aln, esto que es verdad, en The Pas-
senger, para las rdlaciones entre los plancs de
una misma secuencia, no lo es ya para las
relaciones entre las secuencias —entre los ece-
narios, se podria decir, porque son los lugares
los que congtruyen € film-. Entre las secuen-
cias s que importa d cambio,
d corte, € paso sthito de una
a otra, de un excenario a otro.

ambos, € espectador restitu-
ye, en su mente, la continui-
dad entre dos planos. En la
peicula de Antonioni, d cam-
bio de plano s= hace también
por razones que podriamos
denominar de intensificacion
visual: para que percibamos
mejor 10 que se nos quiere
mostrar; bien sea acercando-
nos a dlo, o adgandonas para
verlo en su conjunto; o cam-
biando € angulo, d punto de
vista, para ponérnodo en re-
lacién con otra cosa 0 para
mostrarnos un aspecto que
desde @ angulo anterior no =
percibia. Pero, en todo caso,
ambos cineastas cambian de
plano con toda soltura, sin
mayores preocupaciones. Se
diria que nos quieren dar la
sensacion, incluso, de que

La interpretacion
tiene que ver con la
medicina: la obra es
un sintoma que hay
que descifrar. Tiene
gue ver también con
la ley: la interpreta-

cién es un informe

policial sobre los
hechos y las intencio-
nes del autor. El
«interpretador» es
un chivato que reve-
la lo que el autor
escondia; es el fiscal
0, en el mejor de los
casos, el defensor en
un proceso en el que
el autor es siempre
el acusado.

Adl que, en este caso, lo que no
vale para el examen de los
planos si vale para € de las
escenas. Incluso me atreveria
a decir -y dgo con d gemplo,
porque me parece que d gem-
plo concreto es o més aclara
torio— que € tadento refinado,
irénico, muy secreto, de este
Antonioni maduro estd, pre-
cisamente, en esa contradic-
cion: a filmar cada escena
con toda sencillez, sin preten-
siones «artigicas», sin un jue-
go de los planos muy dabora
do, d usar de los cambios de
plano, dentro de cada una, ca
s con tosquedad, € maestro
nos hace bgar la guardia; nos
presenta algo asi como una
«superficie» dd film anodina,
inexpresiva, sin dementos sg-
nificativos a los que agarrar-

cambian de plano donde no
era imprescindible, como si
tuvieran la voluntad delibe-
rada de «decirnos algo» también con eso;
como s nos quisieran subrayar que lo impor-
tante de la pelicula no esta en los cambios de
plano, en d montge que se corta porque es
técnicamente inevitable, pero que «no nos
fijemos en eso».

ilmaginemos el destrozo que haria un
«andista» empefiado en utilizar en estas pdli-
culas € indrumento dd examen de los planos
como unidades condtitutivas! Instrumento que

nos. Quedan de esta manera
encubiertos, disimulados, po-
co sensibles a primera vista,
los cambios de lugar, las vertiginosas dipsis,
los «sdtos atrés» sin explicaciones, la intru-
96n de materides documentades todo d eabo-
rado juego entre las secuencias que condituye
a la pdicula como una estructura muy comple-
jay originad bao su apariencia de inexpresi-
vidad. Antonioni se las arregla para cogernos
desprevenidos y esta arquitectura secreta de su
pelicula nos «trabgja» con toda su potencia
desconcertante, con toda la perplgjiidad que
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lleva dentro. Porque es eso: € desconcierto, la
imposibilidad de acabar de comprender —el
mundo, la vida, las rdaciones humanas, inclu-
S0, mas profundamente, la propia persona—, €
resultado profundo de The Passenger. Y este
resultedo, insdlito y dificil en un ate como €
cine, en principio tan poco propicio a la intros-
peccion, es d logro de esa forma tan gparente-
mente descuidada como sutil.

iY e0 no es todo! Al find, € antelitimo
plano de The Passenger, es un plano muy largo
y muy eaborado, un plano secuencia cuya idea
central es, evidentemente, la de «no cortars.
Ese plano, pues, donde lo fundamenta es que
no haya cortes, se opone, é solo, atodo € resto
del film, donde no importa mucho cuantos
sean los cortes. Ese Unico plano establece una
relaciéon de alteridad con todo lo demas; es
como una dimensién nueva y distinta de la
pelicula que sblo aparece ahora. Pero es que
ese plano nos entrega, precisamente, d «mo-
mento de la verdad» de la vida dd protagonis-
ta. Momento, pues, excepciona, filmado tam-
bién de manera ex-
cepcional; bellisima
correspondencia que
cierra o, mejor, abre
la pelicula de una
manera fascinante.

Asl que The Pas-
sanger tiene dentro
de s dos sstemas -0
procedimientos, o
principios— diferen-
tes. Uno de dlos abar-
ca s6lo un plano, pero
eso no cambia las
cosas. Insisto, pues: €l
andliss, la forma que tome,
debe sdir dd film.

Claro, la pregunta que se plan-
tea es entonces, ¢cémo acertar, cOmMo
saber que = ha degido un criterio correcto?
Para mi, hay que correr sempre € riesgo de
equivocarse, hay que equivocarse. Sdlo la préc-
tica nos va haciendo cada vez més flexibles,
cada vez mas cgpaces de ver |o que hay en una

AN

obra de arte, en vez de imponerle nuestras
ideas. El critico, cuanto mas sabe, cuanto més
libre es, cuanto més seguro esta de i, tanto
mas desaparece, como |os propios instrumen-
tos que utiliza, tras la obra que examina. Por €
contrario, cuanto més verde eta, cuanto mas
pretende afirmar su personaidad poco eabo-
rada, tanto més pretende que se vea SU Singu-
laridad de critico y no la de la obra a la que se
refiere. Las peliculas pasan a ser asi meros
soportes, pedestales para € pefil de la perso-
nalidad dd critico; con lo que todas dlas to-
man un aire de familia y se nos escamotea lo
principa: la maravillosa variedad de las dife-
rencias.

Una cosa més rechazo de una gran parte
de la critica: la obsesién por interpretar.

Para mi, de lo que se trata en una critica es
de describir, de descubrir, de hacer ver, de
relacionar en todo caso, de andizar o sinteti-
Zar para tener una visén mas exacta, 0 mas
intensa, del detdle o dd conjunto, de la mate-
ria o de la estructura; se trata de dibujar un
mapa, de fabricar un instrumento (il

para la comprenson y también —y

esto es muy importante— para
la memoria, para la inte-
riorizacion, en cada
uno de los especta-
dores, de una ima
gen de la obra cer-
tera y capaz de
arraigar en noso-
tros, de permane-
cer, aunque sea en
un olvido aparente,
de enriquecer nues-
tra experiencia vi-
tal, nuestros cono-
cdmientos Pero nun-
ca s trata de inter-
pretar.

Interpretar es
sudtituir la obra por
otra cosa, por su significacion, por su sentido.
Para mi, cas sempre es un abuso, porque creo
que la interpretacion, s se produce, pertenece

©Masterclips
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a &mbito de la racion individud e intransfe-

rible que cada espectador debe tener con la
obra. Todos tenemos una experiencia propia,

una historia personal que nos ha creado un

mundo simbdlico propio y una respuesta par-

ticular a cada obra de arte. No quiero decir que
no haya también seguramente, simbolos co-

lectivos, arquetipos que tal vez susciten en

todos reacciones unanimes. Aqui si cabria la
interpretacion; pero alin en ese caso creo que
sudle ser mas bien empobrecedora. Por 1o ge-

nerd, la interpretacion «normaliza» o norma

tiviza los ecos que la obra podria provocar en

nosotros. Es € eterno «quiere decir», que quita
la pdabra d autor y se la da d critico; jy aln

es peor cuando se le pide la interpretaciéon a
quien ha hecho también la obral: «Y usted,

¢qué ha querido decir?

La interpretacion me parece, muchas ve-
ces, fruto del narcisismo, de la vanidad del
critico, que quiere mostrar que d es d interme-
diario privilegiado, € sacerdote, € augur; €
Unico que puede descifrar los signos dd «crea
dor», dd artista Quiere s, ademés, € posee
dor dd conocimiento, de la ciencia que poshbi-
lita la interpretacion. Porque ésta se basg, ine-
vitablemente, en una ciencia distinta del arte
en gue s inclina @ «interpretador», la ciencia

alaluz de la cud s hace la interpretacion.

No quiero decir con esto que exclusivar
mente convenga hablar desde d cine jTodo lo
contrario! Es grande mi interés por oir hablar
de cine, 0 de Eisendein, en concreto, 0 de una
pelicula, desde cuaquier perspectiva —cienti-
fica o atidica— que no sea precisamente la de
cine. Pero es que lo que distingue a «inter-
pretador» es que no acepta nunca ser uno Més.
Siempre pretende tener la palabra definitiva
Su dienda es excluyente nunca es pate, sem-
pre es todo; sempre lo explica todo.

La interpretacién tiene que ver con la
medicina: la obra es un sintoma que hay que
descifrar. Tiene que ver también con la ley: la
interpretacion es un informe policial sobre los
hechos y las intenciones del autor. El
«interpretador» es un chivato que revela lo que
d autor escondia; es d fiscd o, en d mgor de
los casos, @ defensor en un proceso en d que
el autor es siempre el acusado. Enfermo o
delincuente, el autor es descubierto por la
interpretacion. Tras ella s2 me hace dificil no
ver la censura 0 d sanaorio...

Notas

Estearticulosepublicd por primeravez en Quima. Revista
de Educacién, 30. Cantabria, octubrede1991. Agradecemos
al autor laautorizacion parasu reedicion.

« Paulino Viota es director y critico de cine.
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El gancho cinematografico de las aulas.
Imagenes para el recuerdo

Angel San MartinyDino Salinas
Valencia

espafiolesy de toda una época.

No sblo la escuel a ha hecho uso del cine para utilizarlo como un recurso parala
ensefianza o un objeto deestudio paraintegrarlo enlosdistintos planesde estudio. Tam-
bién el cine ha acudido al mundo de la educacién para alimentarse de escenarios y
situaciones, parareflejar |avida misma de unasociedad concreta. El autor deestetraba-
jo rememora peliculas que tienen como ambientacion de fondo la escuela de la
Postguer raespariolaparatraslucirnosunmodel o educati vo quemar cé lavidademuchos

«Escomosi, derepente, el tiempo cobraravi-
da, comosilamemoriafueraunacamarapr eci-
saycasi perfectaquevolvieraaproyectar para
nosotros, soloparanosotros, lapeliculagueun
diavivimosyquecreiamosborradaparasiem-
pre.Peronoescierto»(JulioLlamanzares.«Es-
cenasdecinemudo»).

Hay muchas formas de enlazar con los re-
cuerdos, un olor, un rostro, una Situacion, un
objeto... y, por supuesto, una pdicula. En mu-
chas ocasones s ha estrito y debatido sobre d
interés formativo y pedagégico del cine hasta
transformarlo en recurso didéctico. Sin embar-
go, nuestro propdsito en este breve ensayo no
es tanto € incidir sobre el supuesto prota-
gonismo dd cine en la escudla, Sno en d papd
de la escuda como protagonista, més bien co-
mo escenaio, como fondo més o menos difu-
S0, de dgunas peiculas. En concreto, nos cen

traremos en tres pdiculas rodadas en la década
de los setenta y en las que gparece la escuda de
la Postguerra y del Franquismo en toda su
crudeza. Pues quiza resulta saludable recupe-
rar, de vez en cuando, € recuerdo de aguella
viga escuda, viga no por lgana en d tiempo,
Sino porque ya nacio viga, y mas en estos
momentos en los que podemos encontrar en
las librerias la reedicion de vigjos libros y
enciclopedias escolares y quizg, mientras los
hojeamos con una media sonrisa en € rogtro,
recordamos que en esa enciclopedia escolar se
mezcla lo meor con lo peor de nuedra higoria
de nifios.

No es nuestra intencién indagar en los
motivos que llevan a los directores a filmar es-
cenarios escolares, nuestro objetivo es € de
articular un metarrelato, a modo de primer
intento, a propdsito de lo que desde la pantala
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grande se presenta a los espectadores de la
institucion escolar en determinado momento
de nuestra historia. Indagamos sobre 1o que
dicen de €ella, que pretenden transmitirnos a
través de esas representaciones cinematogré
ficas. Entendemos que no sélo es relevante
culturalmente € que la escuela deba de pre-
ocuparse de ensefiar a ver o hacer cine, tam-
bién es muy importante andli-

zar qué es o que d Cine 16—  — — —  —

interesa de la escudla Interés

Titanic; s9lo que ahora los jOvenes espectado-
res se disputan entre pasillos y butacas no un
bote sdvavidas sno € paquete de paomitas o
la carcgada més sonora en @ momento menos
oportuno.

Pese a estas poco gratificantes relaciones
entre d ciney la escuday a pesar dd afan for-
mativo/ingtructivo desde los origenes dd cine,
lo bien cierto es que tampoco
los directores se han ocupado
en demasia de los ambitos

gue con mayor o menor énfa
ds sempre ha estado presente
en los directores/as de cine y
también en @ pudblico. De he-
cho, hoy la TV mantiene en
antena tres teleseries con te-
mética directamente relaciona
da con la escuela (Querido
maestro, Al salir de clase y
Compafieros). Lo cud lleva a
plantearnos. ¢Tanto atractivo
tienen para la audiencia estas
teméticas? ¢Qué significados
transmiten de la escuela estos
productos cinematograficos?

1. Relacionesentreciney es-
cuela

Resulta sorprendente que
pese a las acusaciones de abu-
rrido y decimononico a cuanto

Tras reconocer que,
efectivamente, las
aulas y las escuelas
tienen cierta magia
(gancho) para el
cine, hemos de pre-
guntarnos: ¢A qué
I6gica responden
estas representacio-
nes cinematografi-
cas? ¢Qué ideas y
sugerencias provo-
can en nosotros
ahora? ;Cual es su
valor documental
como testimonio de
la escuela de una
época?

escolares. Muy pocos son los
gue se han interesado espe-
ciamente en profundizar en
los conflictos y la vida coti-
diana que transcurre en las
aulas, todo lo mas las han
utilizado como telén de fondo
de las peripecias cinemato-
gréficas.

Seria injusto no mencio-
nar que en la misma época de
la que nos ocupamos aqui, €
italiano Rossdlini estaba em-
barcado en una empresa dig-
na de mencion: producir para
televison una serie de pdicu-
las mediante las que orientar
la funcionalidad de las ima&
genes no tanto a reflgar la
sociedad de su tiempo como a
transmitir conocimientos y

sucede en e entorno escolar,
éste forme parte de muchas de
las redlizaciones cinematogré
ficas. Sin embargo, este «gancho» de la escue
la para @ cine no es correspondido por ésta
Pues ni d cine ha logrado entrar en las aulas ni
los escolares son demasiado agradecidos con
d cine cuando acuden a las sdas. Nada hay tan
lamentable como acudir a las sesiones vesper-
tinas de cine en fin de semana y tener que
compartir la sala oscura con jévenes en edad
escolar. Los temores aumentan en proporcion
a metrge de la pdicula, pues sempre acabas
pensando que en vez de en una sala de cine
estés compartiendo los instantes finales de

congtruir una nueva concien-
cia cultura (Quintana, 1996).
SAvo édas y dguna otra ex-
cepcion, lo més frecuente es tomar de las aulas
actitudes y comportamientos estereotipados
mediante los cuaes «tocar» la experiencia co-
lectiva que de la escuela tienen los espectado-
res adultos. Eran imégenes que servian para
entrar en € tereno de la complicidad con €
epectador y con dlo garantizarse su atencién,
en primera instancia, para luego proponer €
fondo del relato filmico.

Pero como d cine, seglin sefida Piccardo
(1992: 56), tiene muchas «cosas» a descubrir
por la escuela (componentes técnicos, cientifi-
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cos, culturales, expresivos, creativos, €tc.),
tanto S se es espectador como S e trata de
producir un corto, creemos vae la pena seguir
indagando sobre e universo
cinematogréfico y sus rela-
ciones con € espacio y tiempo
de produccién. En este caso,
gué es lo que dice de las allas
y de las précticas educetivas
d cine de una época tan espe-
cid como es la dd find dd
Franquismo. Perspectiva que
nos interesa tanto por lo que
muestra como por lo que en-
sefia e insindia, tanto por las
reflexiones que puede susci-
tar como por la alienacion
gue a veces genera, tanto por
su valor documenta como por
d estético en d que creemos
s debe formar a los dudada
nos. Aqui no nos detendre-
mos en todo dlo, lo haremos
en lo que hemos denominado
vaor documental, puesto que

escuda que, en principio, para

muchos son iméagenes de un lgano pasado,
sobre todo para los més jovenes, mientras que
para otros son imagenes de un tiempo imbo-
rrable de su memoria

2. Lasaulasen el cine

Tras reconocer que, efectivamente, las
aulas y las escudlas tienen cierta magia (gan-
cho) para € cine, hemos de preguntarnos. ¢A
gué légica responden estas representaciones
cinematogréficas? ¢Qué ideas y sugerencias
provocan en nosotros ahora? ¢Cud es su valor
documental como testimonio de la escuela de
una época? Demasiadas preguntas para el
espacio disponible, tampoco hay tantas pelicu-
las como para profundizar en las cuestiones
enunciadas. Nuestro material de trabajo lo
congtituyen, en esta ocasion, tres peliculas: El
espiritu de la colmena, Canciones para des-
pués de una guerra y jArriba Azafa!, eroso-

No es cierto que
estas peliculas nos
devuelvan a aquellos
anos. Son recuerdos
en celuloide que nos
traen otros recuer-
dos de un tiempo
pasado sobre el que
conviene volver de
vez en cuando. Aun-
gue solo sea para
fijarlos como recuer-
dos y que no pasen
de ahi, de la panta-
lla o0 de nuestro
album personal.
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nadas en digtinto grado por € paso dd tiempo.

Aungue no petenecen d mismo afio de
produccion, se pueden Stuar en d inicio de la
Transicion, justo cuando €l
cine comprometido politica-
mente debia ser muy sutil s
queria dudir las tijeras de la
censura. Era preciso dfinar las
formas expresivas mediante
metaforas, medias palabras o
iméagenes, insinuar, abundar
en implicitos a fin de decir lo
que se pretendia pero sin que
se notara demasiado. Como
sefida R. Gubern, d problema
mas importante en € cine de
edta época era precisamente la
censura, que venia a ser €
precio a pagar S queria recibir
subvenciones de la Adminis-
tracién, pues a mayor censura
menos competitivas eran las
peliculas y, por tanto, mas apo-
yos necesitaban. Respecto al
«cine de autor» 0 € «cine in-
dependiente» —caso de nues-
tras pdiculas-, «da censura im-
posihilita totalmente los planteamientos adul-
tos y polémicos, cada vez mas inconformistas
y agresivos» de cine, pero la censura ni dga
que se produzca aqui ni permite que s vea d
redlizado fuera (entrevista recogida en Torres,
1973: 91 y ss).

Ta vez por esta circunstancia politica, se
trata de una época en la que se recurre con
frecuencia a la escuela porque ello permitia
gportar datos desde la pantala que a confron-
tarlos con la experiencia dd espectador adqui-
rian un sentido que transcendia con creces €
relato filmico. Lo cud le permitia a los direc-
tores audir a los temas escabrosos politica e
ideoldgicamente sin que los censores e perca
taran de €lo.

2.1. Nifios atrapados por el celuloide
Pese a que Martin Patino haya menciona-
do en vaias ocasones que la obra Canciones
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para después de una guerra (1971) no es la
gue més le interesa de sus producciones, 1o
cierto es que por varias razones nosotros que-
remos tragr aqui esta pelicula. Lo primero,
porque se trata de una obra cuya produccion
escapa a los circuitos habituales; 1o segundo,
por las peripecias que pasa desde que se termi-
na en 1971 hasta que se estrena comercial-
mente en € 76; y, en Ultimo lugar, por € in-
dudable valor documental e innovacion estéti-
ca que representa. De las dos primeras razo-
nes no nos ocuparemos aqui, pero si de la
Ultima por cuanto «lo escolar» gparece reflgja
do de manera que resulta de interés para
nuestros propoésitos.
Cancionesparadespuésdeunaguerraes
una pelicula congtruida a partir de imégenes y
canciones de muy distinta procedencia; muy
pocas son las imagenes grabadas por su autor.
La verdadera origindidad de la pelicula esta
en cémo su director monta las imagenes y
cdmo las combina con una banda sonora de
canciones y voces en off de época, de cuya
simbiosis sur-
gen significa
dos de profun-
do cdado poli-
tico, socia y
cultural. Las
imagenes se-
leccionadas re-
presentan esce-
nas cuyos pro-
tagonistas, en
muchas ocaso-
nes, son nifios
y nifias, unas
veces entre los
escombros de
la Guerra Civil y otras como agentes impor-
tantes en la reconstruccién de Postguerra.
Bien como victimas indefensas arrancadas de
los brazos de sus madres cuando corrian hacia
algin refugio en medio de un bombardeo, o
bien presentados como la gran esperanza del
futuro que € «Nuevo Régimen» trataba de
moldear a su imagen y semejanza. Como

sefida Navarro (1998), la representacion de la
infancia y los nifios es una constante en la
iconografia de los afios 30, perfectamente uti-
lizada por los intelectuales y creativos de la
Segunda Republica, lo cual no fue impedi-
mento para que también los victoriosos utili-
Zaran idénticos motivos pero bgo su impronta
ideolGgica y estética

En Canciones... no podia fatar la «indi-
tucion natural» de los nifios, es decir, la escue
la Aparece muda y no en demasiadas ocasio-
nes, la banda sonora incluye las canciones con
las que los nifios y nifies, a base de repetir una
y otra vez, aprendian d ided de ser epafiol en
e nuevo régimen victorioso; es decir, «leccio-
nes sobre la necesidad de sacrificar la vida por
e grandioso ided de la Pdria» (Belido, 1996:
125). Ingtituciones en las que, bajo la mirada
del retrato del Caudillo y del crucifijo, los
nifios con los nifios y las nifias con las nifias,
asimilaban las formas de conducta y conoci-
mientos mas Utiles a la consolidacion del
orden instaurado que a la formacion integral
de egtos jovenes
ciudadanos.
Presentandose
asi la escuela
que, muy proba:
blemente y muy
a su pesar, vivio
el contestatario
director de la
pelicula, la cua
quedd supedita
da d nuevo or-
den a fuerza de
negar la histo-
riay d vdor dd
conocimiento.

© Masterclips

2.2. Dosy dos son cuatro y cuatro...

Otra pdicula excepciond de estos afios es
El espiritu dela colmena (1973), practicamente
ladpera prima de Victor Erice. Bgo la moddi-
dad narrativa de un cuento vuelve sobre el
pasado reciente de la Postguerra indagando en
la vida y € entorno (espacio fisico, miedos,
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vinculos y esperanzas con otro tiempo y otros
lugares) de unos pocos persongjes. En esta
pelicula se recrean situaciones y personajes
bajo una moddidad narrativa muy didinta a la
de Canciones..., a la que se dota de una com-
plgay ala vez exquista estructura discursiva
(Varios, 1998: 35 y ss). No tuvo demasiados
problemas con la censura y cas desde su es
treno fue consderada una obra maestra con un
puesto entre los clésicos de nuestro cine.

Como en la pelicula de Martin Patino,
también en la de Erice hay nifios, en concreto
toda la higtoria, incluso la metéfora implicita,
pasa por la evolucién interior de dos nifias —es-
pecidmente d «caso» de Ana— que son herma
nas. Junto a padre gprenden a diferenciar las
setas venenosas de las que no lo son; de la
madre, ensimismada con una relacion gena a
todos dlos y cuyo recuerdo mantiene a través
de la escritura incesante de cartas, interiorizan
e orden domedtico. Las nifies, en este ambien-
te locdizado en un pueblo perdido de Cadilla,
gozan de bastante autonomia para ir solas a
colegio 0 a los actos socides de pueblo —ver
una pelicula de terror 0 a la fiesta—, pero tam-
bién sdir a explorar sus fantasias cuando €
padre no esta en casa. Tanto la fotografia como
la estructura narrativa de la pelicula, dan la
sensacion de que lo que tratan de encontrar
esas nifias es un espiritu latente en todo €
metrgje de la pdlicula

En una higtoria de estas caracteristicas no
podia fdtar la escuda, a dla acuden las prota
gonistas junto a los demas nifios del pueblo.
Pero e tema de la escuela se trata desde un
doble plano. El caparazén adusto de un edifi-
cio vigo a que los nifios van entrando prove-
nientes de diversas cdles. El plano permanece
fijo y distante, ta vez para resdtar la ingenui-
dad con la que los nifios entran en un lugar
inofensivo a «aprender» mediante canciones
interpretadas a coro. El ritmo machacon y
pegadizo de la tabla de multiplicar, entre otras
lecciones, remite a un método didactico seve-
ro, adusto y opuesto a caracter lldico que
conduce a los nifios d interior de la escuda La
segunda imagen de la escuda es su interior, un
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aula de escuda unitaria en la que nifios y nifias
aprenden alrededor de una maestra. Todos
dlos dispuestos en fila miran hacia un mani-
qui ubicado encdma de la taima, d que llaman
don Jost, y sobre d que estudian la anatomia
humana. En d entorno de la escuda buscan €
epiritu, buscan lo que mas excita su existen-
cia de aprendices, mientras que en las aulas
procuran memorizar disciplinadamente las
partes de un cuerpo que o bien es & cohijo dd
epiritu 0 @ escudo destrozedo por € monstruo
(en otro tiempo lo fue la guerra).

2.3. |Si, sefior maestro!

La tercera produccion es también una
Opera prima y cas Unica porque las pdiculas
posteriores de José Maria Gutiérrez fueron
bastante més flgjas que jArriba Azana! (1977).
Se trata de una pelicula realizada en plena
transicion politica que, desde d mismo titulo,
trata de representar los conflictos y tensiones
que vivia la sociedad espafiola de ese tiempo.
Al contrario que en las anteriores, esta pdicu-
la aborda la vida cotidiana de un colegio
religioso de nifios. El tono adoptado en d rda
to es muy critico y en ocasiones acido, propo-
niendo siempre segundas interpretaciones de
cuanto se ve y oye en la pantdla (los estudian-
tes d eegir a sus representantes depositan
voto en una urna que es d cepillo de dgun
sato y en d que = lee Limosnas).

Segin Molina Foix (1986), la pelicula
jArriba Azafa! tiene dos partes desiguales, en
la primera aparecen mejor resueltas situacio-
nes cargadas de un humor muy corrosivo. El
contexto escolar le permite a director tratar
con exquisito tino la intimidad de los aumnos,
las pifias tipicas de la vida colegid, asi como
la relacion de los internos con sus profesores
(los hermanos rdligiosos, cuya regla de oro era
gue los alumnos fueran «santos, sanos y sal-
vos»). A partir de dicha relacién aparecen
temas fundamentales del momento social y
politico, tales como los fantasmas que despier-
ta en los hermanos la recuperacion por parte de
agunos aumnos de persongjes de la Republi-
ca (un libro sobre Azafia pero ocultado con un
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forro de la virgen) o la toma de conciencia de
algunos alumnos. Otra constante es € sexo y
las relaciones sexuales, reprimidas por los
hermanos, cuyas frustraciones quedan perfec-
tamente reflgjadas en cada primer plano de
alguno de los adultos con sotana que pulula
por € centro. Sin embargo, a los chicos de
PREU esto no les impide utilizar un lengugje
abrupto de contestacion a tanta represion,
aunque para dlo tuvieran que
utilizar espacios menos vigi-
lados como € patio y los re-

indirecta y con élo la secularizacién de los
resortes del poder. No obstante, estos cambios
parecen afectar més a las gpariencias que a lo
profundo del sistema, en & que poco resulta
trastocado. De hecho, para que los vigjos depo-
sitarios del poder en e colegio acepten los
cambios, s niegan a readmitir a los dos dun+
nos mas combativos, quienes mejor habian
encarnado € papel de lucha y reivindicacion
contra € orden ingaurado. Se
supone que sin dlos s sava
ban mgor las gpariencias y €

tretes.

S la primera parte de la
pelicula enfatiza el caracter
de autocracia que se vive en d
centro, tamizada por la con-
vivencia de los residentes pe-
quefios y adultos, la segunda
representa la descomposicion
de orden indtituido y las re-
sstencias generadas. Pero las
crecientes diferencias de crite-
rio entre los hermanos y la
organizacién de un movi-
miento de lucha por parte de
los aumnos, ponen en situa
cion critica tanto a edtilo de
mando como a orden impe-
rante. La direccion de centro
no tiene mas remedio que ir
cediendo (aclarando con ges
to amenazante que no era por
debilidad) a las reivindica-
ciones de los estudiantes en
asuntos de la vida interna del
colegio (la misa diaia no de-
bia ser obligatoria). Todo dlo

Resulta sorprendente
que pese a las acusa-
ciones de aburrido y
decimondnico a cuan-
to sucede en el entor-
no escolar, éste forme
parte de muchas de
las realizaciones
cinematogréficas. Sin
embargo, este «gan-
cho» de la escuela
para el cine no es
correspondido por
ésta. Pues ni el cine
ha logrado entrar en
las aulas ni los escola-
res son demasiado
agradecidos con el
cine cuando acuden
a las salas.

momento critico del colegio,

dando a entender a5l que no s
cedia en todo ni tampoco se
estaba dispuesto a llegar mu-

cho mas dla de donde s ha

bia llegado. De esta manera
un centro escolar y la intensa
vida interior de recluson, ser-

via como met&ora con fuerza
para retratar criticamente a
una sociedad que vivia por
entonces € fina de un régi-

men dictatorial y negociaba
e advenimiento de otro inspi-

rado por € respeto a las liber-

tades y a los derechos civiles,

por € que tantos habian lu-

chado aun a costa de sus vi-

das.

3. A modo de conclusion fi-
nal

Las tres peliculas que
hemos utilizado en este pe-
guefio ensayo nos remiten a
una serie de constantes en la

va arrinconando los vigjos modos de mandar
gue de edtar revestidos de tinte rdligioso pasan
a s participativos, como cuando € hermano
provincial convoca elecciones de representan-
tes «con todas las garantias».

El parddismo, pues, con lo que estaba su-
cediendo en la transicién politica es bien evi-
dente, es la apuesta por la participacion demo-
crética bajo e modelo de la representacion

representacion que @ cine hace de la escuda y
gue tratamos de sintetizar en este Ultimo epi-
grafe. Lo primero que llama la aencion es que
la escuela se toma no tanto como objeto de
reflexion en si mismo, sino més bien como
microcosmos mediante € que retratar 1o que
estd sucediendo fuera, como metéfora del en-
torno socid. Los tres gemplos recogidos aqui
tienen como telén de fondo una misma temé&
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tica la Guerra Civil/Postguerra y sus conse-
cuencias en la vida de los ciudadanos (liberta-
des y derechos civiles). Pdiculas que abordan
la ebullicion socid y politica de la sociedad de
principios de los setenta, desde la rémora de un
pasado reciente con tantas deudas y a la vez tan
oculto para la mayoria de la poblacion. La es
cuda, y en menor medida la familia, son repre-
sentadas perfectamente por las tres pdiculas
como ingtituciones de reclusién, de encierro,
de rutinas y aburrimiento, en una sociedad que
pretendia romper ya las ataduras disciplinares.
Lo cud, sguiendo a Ddeuze (1995: 267), con-
trasta con la representacion de las menciona:
das teleseries en las que la escuela aparece
instalada en & control modulando € compor-
tamiento individua tanto de estudiantes como
profesores. ES una escuela sin muros aparen-
tes y con mucha luz, hasta d punto de lanzar
sus haces hasta lo més privado de unos y otros.

La vida, representada en los nifios y jove-
nes, es otra constante, tal vez porque los
propios directores fueron frustrados «nifios de
Postguerra» que ahora tratan de pasar factura
a ese tiempo imposible ya de recuperar. De ahi
que la muerte, sobre todo en las dos primeras
peliculas, aparezca con frecuencia y sin dema
siadas elipsis. Mediante la relacién de los
adultos con € pasado reciente y con las gran-
des cuestiones de la sociedad de entonces,
gparece la escuda como un espacio donde ese
pasado reciente reencarnado, nunca explicado
y, por tanto, jamés entendido. La escudla es
representada con todos los tics de haber sido la
meor diada dd orden victorioso, con € resen-
timiento de haberles ocultado una redlidad de
la que se les hablé muy poco pero que tan
profundamente marcé su vida de nifiez y ado-
lescencia. Influencia sentida no sélo en la
persona de los directores de estas pdiculas
sino compartida por sus generaciones, de ahi
d planteamiento cora de aguna de dlas. La
escuela gparece asi en estas peliculas con una

AN

fuerte carga emociona asociada a formas de
vestir, canciones pegadizas mediante las que
aprendian los distintos contenidos del progra-
ma, un régimen disciplinar basado en la auto-
ridad indiscutible del superior y a que aten-
dian en filas de a uno aunque fuera geno a las
preocupaciones de los nifios y jévenes. Los
colegios, en la mayoria de los casos, estaban
bao d patrocinio de la iglesa cadlica, lo cud
afade al relato filmico algunos elementos de
especial significacion cuando se tratan los
temas dd sexo, la familia o @ cinismo d judti-
ficar los cagtigos porque «quien bien te guiere,
te hara..». Pero, en efecto, no es cierto que es-
tas pdiculas nos devuelvan a aquellos afios.
Son recuerdos en cduloide que nos traen otros
recuerdos de un tiempo pasado sobre € que
conviene volver de vez en cuando. Aunque
Olo sea para fijalos como recuerdos y que no
pasen de ahi, de la pantdla o de nuestro dbum
persond. A ta propdsito no estaria mal que en
los centros escolares se trabajara, de vez en
cuando, con pdiculas tan cargadas de retazos
de nuestra historia como las aqui referidas.
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Como disfrutar del cine en el aula

Luis Miravalles
Valladolid

El cine, en suflamante estela centenaria, esyalahuella vital de muchas personas
gue nacierony crecieron con este magico arte. Ver ciney disfrutar con el cineeslaexpe-
riencia personal del autor deestetexto quenosrelata susvivenciasjuvenilesylasasocia
a una sociedad que evol uciona acomparnada fiel mente de un cine que va también trans-
formandoseal compasdelosnuevosaires. Estaaguday vital reflexion no esmasqueuna
muestra de que la vida del cine entronca con lo mas hondo de nuestra propia vida.

1. Consideraciones previas

El cine lleva consigo, ya desde sus orige-
nes, una tremenda contradiccién permanente.
Por un lado es un objeto més de consumo de
masas y como td estd intimamente ligado a la
produccion industrid y a los deseos y vaores
vigentes en la sociedad, y por otro lado es, ala
vez, un producto cultura esencialmente diri-
gido -para bien 0 para md- a la imaginacién de
los espectadores. Esta contradiccion ha susci-
tado interminables polémicas sSn gparente solu-
cion, debido a que € cine es cgpaz de ofrecer-
nos, a mismo tiempo, las mayores aberrecio-
nes y también las més hermosss obras de arte.

Ahora esamos addiendo a otra nueva con-
tradiccion. Observamos como € mundo actual
se esta masificando, en ciertos espectaculos,
hasta limites incalculables. Pensemos por un
momento en € nuimero de espectadores que

asgen a un patido de f(tbol en una find de
copa. Facilmente podrian sumar varias ciuda
des de Egpafia juntas. Pensemos en @ nlmero
de transelintes que pululan por un gran rasca
cielos de Nueva York. Sin duda € ciudadano
considerado aisladamente, inmerso en esta
ingente poblacién para € totalmente descono-
cida, se sentir4 paraddjicamente muy solo,
porque le fadta lo més esencid, que es la co-
municacion, € intercambio de su mas rica in-
timidad.

Pues bien, en muchas ciudades se estén
abriendo, y cada vez més, numerosismas sa-
las de minicines Sin embargo edtos locades tan
reducidos estan teniendo verdadero éxito, por-
que en lo més profundo ofrecen lo que € in-
dividuo estd precisamente necesitando: la co-
municacion mas cercana y personal.

Nos sentimos tan préximos a los persona
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jes que aparecen en la pantdla, que nos parece
estar como dialogando con €llos en nuestra
propia casa.

El cine coma una vez mas nuestros més
profundos deseos. Si la sociedad actual nos
conduce a la soledad més extrema exenta de
comunicacién personal, cuando vivimos tan
de cerca con pasidn las mas exdticas y extraiias
aventuras, recostados comodamente en la os-
curidad, estamos algandonos, aunque sea por
poco tiempo, de la incomunicacion y de la so-
ledad cotidianas, que tan a menudo producen
no solo grandes insatisfacciones sino también
graves enfermedades como la esquizofrenia y
la depresién, cada dia en aumento.

La gran pregunta que ahora se nos presen-
ta, cara d futuro, es 9 € cine, @ medio de co-
municacién més poderoso, debe seguir siendo
en su mayor parte un puro objeto de consumo
ofreciendo las diversiones més anodinas o
tratar de producir verdadero «arte», ayudando
a reflexionar sobre un futuro méas humano.

2. Cémo se disfrutaba del cine antes de la
Guerra: primeras vivencias cinematogr afi-
cas de un poeta

A un ser tan humano como lo fue € poeta
Miguel Hernandez, y por humano siempre
interesado por todo lo universal, no podria
fdtarle de ningln modo la pasén por @ cine.
Y en efecto, era un verdadero dficionado, hasta
el punto de asistir casi diariamente, a las
peliculas de cine mudo, que por entonces se
exhibian en Orihuela, su ciudad natal. (Este
testimonio de su tierna &ficion, lo hemos re-
construido con su intimo amigo Efrén Fenall,
residente alin en Valladolid).

Alla por los afios 1928, 1929 y 1930, Mi-
gud y Efrén, &2 acercaban d sddn Novedades,
dos o tres veces por samang, a la Unica sesidn
gue tenia lugar diariamente de 17.30 a 19
horas provistos de un bocadillo de sobrasada,
tortilla o sardinas en aceite.

La entrada costaba 20 céntimos, en «gdli-
nero», cantidad que sisaban, el uno de la
reparticion de la leche de cabras, y d otro en la
tahona que los Fendll tenian en la cdle Arriba

AN

Mientras daba comienzo d pase de la pdicula,
en € salén del cine-teatro, esperaban impa
cientes € aviso dd timbre que sonaba estri-
dente sobre e techo de la cefeteriabar, esta
blecimientos pertenecientes a mismo duefio.

En Orihuela, la Oleza de Gabrie Mird,
ciudad levitica como tantas otras de Espafia, la
Vetusta de Clarin, o el Madrid de Galdds,
ademés de dormir la Sesta y las novenas, como
recursos de distraccion solo cabian € paseo
por la cdle Mayor, d casno o € cine

Para Miguel Hernandez, dotado de una
vitdidad y de una imaginacion abiertas a todo
lo nuevo, la deccién resultaba obvia Le gus
taban toda clase de pdiculas: las de los caricatos
Harold Lloyd y Tomasin, las de las aventuras
del Oeste americano con el caballista Tom
Mix, las de dibujos animados dd Gato Fdix o
todas las de Walt Disney, ad que consideraba
un auténtico poeta.

Afios més tarde, en 1936, cuando s cde-
braba d IV Centenario de Garcilaso de la Ve
ga, un atardecer oscuro de invierno, en una de
las viditas esporadicas desde Madrid, yendo d
cine, durante € camino, va leyéndole a Efrén
la égloga a Garcilaso y luego ingtalados ya en
la sda de proyecciones, Migud le explica que
d cerebro de pogta es como un prisma encen-
dido, un cerebro poliédrico, capaz, como €l ci-
ne, de transfigurar todo lo cotidiano en muilti-
tud de brillantes iméagenes, en pura belleza:
«.. SU corazdn un pez maravillado,/ y su ca
beza rotal una granada de oro apedreado/ con
un dulce cerebro/ en cada gota.

Dentro de su enorme corazén, de su pro-
fundo sentir y de su honda inteligencia habia
intuido perfectamente lo que era € cine, no
s0lo un mero entretenimiento, Sino un autén-
tico cerebro poliédrico, capaz no solo de ver y
presentar las més valiosas escenas desde todo
los angulos y perspectivas, sino también un
prisma encendido, una linterna méagica capaz
de proyectar ante nuestros ojos, todos los mun-
dos reales 0 imaginarios y por elo capaz de
enriquecer sin limites nuestra mente, y embe-
llecer nuestra vida S tuviésemos d corazdn de

un poeta
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3. Como sedisfrutaba del cine en la Postgue-
rra: mis primeras vivencias cinematogr afi-
cas

Cuando rememoro aguellos afios tan du-
ros de la Postguerra, llenos de ruinas y pobre-
Zas, entre 1947 y 1950, no tengo més remedio
gue citar a mi abuda, la primera persona que
me fomenté mucho més que una smple &fi-
Cién por € cine, y también a colegio donde
cursé los Ultimos cinco afios del Bachillerato,
d Colegio «Auseva», de los Hermanos Maris
tas, en Oviedo, la capital asturiana, que la
consolidé para siempre.

Aungue con mi abuela asistia d cine una
Vez por semana, apenas conservo agunos
vagos recuerdos: los caramelos, los pirulis
consabidos que un repartidor iba ofreciendo
por entre las filas de butacas, los programas de
mano que nos entre-
gaban y que hoy tan-
to lamento no con-
servar, porque dada
su alta cotizacién
entre los coleccio-
nistas, seria posee-
dor de una consde-
rable fortuna, y por
supuesto € excitan-
te ombligo que ofre-
cia la amada de
Napoledn (Charles
Boyer), en una esce-

T

|

tiamos, en una pequefia sala con butacas de
madera, a la proyeccion de toda clase de
peliculas de aventuras por entregas. Algunas
duraban hasta siete semanas. Recuerdo sobre
todo, con gran emocién, las de Fumanchu, El
Hombre Invisible y La moneda rota.

Durante las sesiones, un fraile larguiru-
cho y buenazo, era d encargedo de cuidar dd
orden y la compostura. Tenia una cara tan fea
y larga que le motivd & sobrenombre de «El
cabdlo», y sus caracteristicas més peculiares
eran los anacronismos que cometia con fre-
cuencia y las incorrecciones gramaticales.
Todos repetiamos con carcgadas aguella frase
suya que nunca olvidaremos. «... cuando ro-
ciaron con gasolina € chdet de Herodes». Ni
tampoco olvidaremos jamas lo que ocurria
cuando en agunas peliculas, muy de cuando
en cuando, los héroes
se disponian a besar
a la edtrella rescata
da de las garras del
mdo. En d juso mo-
mento en e que se
producia el acerca-
miento paulatino, €
fraile dzaba de sibi-
to la voz, gritando re-
petidamente al ope-
rador: josculo!, j6s-
culol... y d instante
el operador cubria €

na tan fugaz como
inocente para los
tiempos actuales.

Al ingresar en
d Colegio «Auseva»
me encontré con que
cas todo congdtia en
formar filas 'y en los
rezos. Pero pasando
por dto estos aspec-
tos de una dura dis-
ciplina propia de la época, |0 més interesante
era d cine que s proyectaba todos los domin-
gos.

Por una maédica, pero vdiosa pessta, asis

objetivo de la cama
ra, de modo que en la
siguiente imagen los
protagonistas se se-
paraban bruscamen-
te, después de un cua
dro en negro, lo que
producia un verdade-
ro griterio entre los
alumnos, por lo que
e fraile engjadismo
gritaba de nuevo: ju... bien os cdlds, u... bien
os meto fueral, convirtiendo nuestro griterio
en una catarata gigantesca de carcgjadas...

El cine, por consiguiente, se iba convir-

© Luis Miravalles para CoOMUNICAR
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tiendo en una verdadera diversion apasionan-
te, incluso llegé, porque tenia que llegar a
nuestros quince afos, la pelicula que iba a
despertar todos nuestros sue-
flos mas erdticos, es decir, Gil-
da, protagonizada por la es
plendorosa Rita Hayworth.
Como la actriz se despojaba de
unos largos guantes negros, €
publico aimentd € rumor de
un «strip-tease» inexistente.

La pdicula, como era de
suponer, fue cdificada de muy
peligrosa para la moralidad
reinante y cdificada como «no
tolerada» para menores, que lo
éramos cas todos por aquelas
fechas.

Mi meor amigo ided una
estratagema y me invité a su
estreno. Por aguel entonces,
ademas de otras prendas tan
ridiculas como los «pddes», o
sea calzoncillos con tirantes,
usdbamos bombachos, esos e
mipantalones que usan algu-
nos digtinguidos ingleses para jugar d golf. La
solucion congtioé en edtirar los dichosos bom-
bachos y transformarlos en completos pante
lones.

Y después de todos estos remilgos, a la
eshdta y hemosa edrdla vedida con un largo
y cefiido vestido provisto de una ligerisma
abertura, solamente se le vela una pequefiis-
ma porcion de pantorrilla, cuando se movia
Eso era todo... pero mucho para la censura que
padeciamos.

Pero la pasion por € cine ya no se limitd
a ver las peliculas en las salas publicas de
proyeccién, ahora € deseo era tener en casa
una auténtica maguina de proyeccion, donde
las imagenes se movieran por Si mismas sin
manivelas de hojaata con peliculas mal dibu-
jadas.

¢Habria un proyector auténtico como €
gue inventaron los hermanos Lumiére, para
nuestro uso casero? Efectivamente existia, €

Confieso que tal vez
los educadores nos
hayamos equivocado
mucho, y durante
muchos afos, tra-
tando de ensefar
demasiados conoci-
mientos en detri-
mento de la forma-
cién humana y de
enseflar a pensar...
de ensefar a hacer
algo frente a las
dificultades de
la vida.

AN

que inventd Charles Pathé @ gran negociante,
porgue ya desde los inicios, € cine tuvo las dos
vertientes como industria y como lenguaje
artistico, aunque los creado-
res s mueren solos y los po-
bres en los asilos de Orly,
mientras los negociantes vi-
ven cas siempre acompafia
dos en sus ricas mansiones.

El joven privilegiado que
possia un pathé, a veces nos
invitaba a una proyeccién par-
ticular sobre la sdbana blanca
colocada en la pared de su
habitacion, donde contempléa
bamos ensimismados y envi-
diosos y a la vez con mucho
entusasmo y regodijo, los mo-
vimientos excéntricos, elec-
trizantes y simpéticos dd hu-
milde y siempre perseguido
Charlot, que tanto nos ensefié
y acompaid con su soledad,
pobreza y risuefia resignacion.

Muy pocos afios después
nos atrevimos a sofiar més
ato, imaginandonos ser felices con la proyec-
cion del genio de la lampara de Aladino, o
cabalgando a lomos del caballo volador del
ladron de Bagdad, y como no, también odian-
do a la madrastra de Blancanieves que se
preguntaba, una y otra vez, d espgo, s habria
otra mujer mas guapa que €la, cosa por otra
parte bastante fé&cil de afirmar. Pero entre to-
dos los recuerdos, destacaria uno muy espe-
cia: a cine se iba sempre acompafiado, en
pandilla 0 con un amigo o con la novia y sigue
siendo asi, porque € cine tiene una mezcla
misteriosa de intimidad y colosdismo que nos
llena de fascinacion, hermanandonos en espi-
ritu.

4, Cémo disfrutar hoy dd cine
4.1. Unaaproximacion alaFilosofiadel Hu-
mor

Ante la vida, tantas veces azarosa y cas
sempre complga —queramos 0 no queramos—
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estamos constantemente realizando, de un
modo instanténeo y de acuerdo con nuestro
talante personal, actos de preferencia y de
posposicion. Por elo,  humor no puede ser
solamente un estado de &nimo circunstancial,
gue surge y dessparece. «Estar de humor» § es
un estado de animo, pero no configura una
actitud esenciad y permanente. Cualquier per-
sona, en un momento dado, ocasionalmente,
puede tener una ocurrencia humoristica fdiz.
Pero € verdadero humor actlia de forma cons-
dente y gerce la preferencia o d desdén de una
forma congtante ante todos y cada uno de los
acontecimientos de la vida, y precisamente por
esto es d mgor antidoto contra d pesimismo
y la desesperacién. En definitiva € humor es
la mejor defensa contra nosotros mismos.

El taento humoristico es como una espe-
cia intuicion, ese arranque subito, capaz de
percibir y descubrir que bajo la aparente gra-
vedad, o seriedad y vaor de las cosas que nos
ocurren, siempre reside algin pequefio matiz
de nulided, desvaor y
comicidad. Solamen-
te cuando dgo es red-
mente profundo y de
auténtico vaor, no ad-
mite ningan cambio
despreciativo.

B mundo ha cam+
biado tanto y tan de-
prisa que s ha hecho
demasiado complejo
como para tomarselo
a broma. S hace cua
renta o cincuenta afios
se disfrutaba del cine
de una manera inocente,
con una mirada limpia e inge-
nua, era porque alin en medio de las
dificultades se podia vivir con ilusones y
esperanzas hacia el futuro. Pero e mundo
actua ya no se parece en absoluto d de enton-
Ces.

Una pelicula muy reciente, La vida en
obras, proyectada en la Semana Internacional
de cine de Vdladolid, y que obtuvo € premio

(!

5

Rlar Mir6 d megor director de cine (Wolfgang
Becker), nos resume perfectamente y nos ayu-
da a comprender cdmo se encuentra € mundo
y la juventud actua, lo cud nos puede servir
mucho en d cdmo llevar a cabo la pedagogia
de la diversén en d alla
La pelicula nos presenta, de forma muy
realista, préacticamente todos los problemas
gue configuran la sociedad del presente: €l
trabajo temporal, € paro, las enfrentadas o
totalmente disueltas relaciones familiares, las
esporadicas y poco permanentes relaciones
amorosas, donde prima mucho mas d disfrute
dd sexo sin ningln control, los vinculos de
amistad que sudtituyen a la familia, y la proli-
feracion de les sdas de misica estridente, pero
sobre todo la sensacion casi permanente de
inestabilidad total, que flota en & ambiente y
gue produce un estado general de incertidum-
bre e insegurided hacia @ futuro con las con-
sabidas depresiones, esquizofrenias, y toda
suerte de frustraciones.
En medio de este estado de cosas, ya
podemos hacernos toda una serie

de preguntas. ¢Como y por
\ qué disfruta y de qué
s rie la juventud ac-
tud? En redidad mu-
chos jovenes actudes
no se rien. En mu-
chas ocasiones emi-
ten onomatopeyas es-
trepitosas de comic, a
las que acompafian
con gestos groseros o
estentéreos y hasta
procaces. Este tipo de
risa delata una deter-
minada actitud ante la
vida, lo que vendria a ser
como una especie de humor gene-
raciond: la burla contra todo lo que les rodea
y no comprenden ni aceptan, y por tanto no
respetan. Esta burla representa la instauracion
de un humor nihilista, ante laimposhilidad de
encontrar una salida esperanzadora, ni hallar
un sentido a la vida que padecen.

© Masterclips
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Confieso que td vez los educadores nos
hayamos equivocado mucho, y durante mu-
chos afios, tratando de ensefiar demasiados
conocimientos en detrimento de la forma
cion humana y de ensefiar a pensar... de
enseflar a hacer dgo frente a las dificulta
des de la vida Ta vez nos hayamos fijado
mucho més en lo pasgero, en los datos, que
hoy tan fécilmente nuestros dumnos y aum-
nas pueden encontrar velozmente en sus
ordenadores, pero no en lo que Cervantes
nos traté de inculcar con su eemplo de
humor exento de toda amargura y que res-
pondia a toda una actitud permanente ante
la vida y que acaso, se decidi6 a tomar
durante su estancia en Andalucia, esta tierra
que, lo digo sin ningln haago gratuito, esta
llena de luz y de degria, y donde se dice que td
vez comenz6 a escribir su obra inmortal.

Cervantes nos dice sumamente convenci-
do: «Aprendi a tener paciencia en las advers-
dades y con dlo a responder a las asperezas de
los encuentros con serenidad y cordura. En los
casos irremediables es suma cordura, forzan-
dose y venciéndose a i mismo, mostrar un
generoso pecho.

Ante lo irremediable, sdlo cabe pues, res
ponder con la Unica forma superior de soportar
la vida, es decir con humor, lo que por otra
parte ya hace milenios que nos lo recordaban
los proverbios biblicos «Un pand de mid son
los dichos placenteros, dulzura para € dma y
refrigerio para los huesos» (Prov. 16, 24).

4.2. Por fin, ya era hora, como disfrutar del
cineen el aula

Es frecuente que la mayoria de las pdicu-
las que se proyectan en los centros de ensefian-
za sean de cardcter didactico, para ilustrar y
complementar un determinado tema histérico
0 de Ciencias Naturades o de algo parecido,
pero de ninguna manera son las pedliculas que
los dumnos suelen eegir para ver por propia
voluntad en las sdlas de pago, 0 sea las que
prefieren para disfrutar.

Aprovechando € interés creciente por €
cine, durante los Ultimos cursos escolares he-
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mos llevado a cabo una serie de actividades en
d aula sempre partiendo de la redidad y no de
los textos prefabricados.

Una breve encuesta sobre las cinco pedlicu-
las que mas les habian divertido, nos fue de
gran utilidad, previa una ensefianza del len-
guaje del cémic y del periodismo, para que
realizaran posteriormente un guidn técnico
sobre las mismas y las adaptaran a lenguaje
dd cdmic o de periodismo. Las peliculas se
leccionadas fueron las siguientes: El cuervo,
El fugitivo, Peter Pan, ETy El diadelabestia.
Sin duda dguna, la pdicula, entre las sdeccio-
nadas que se llevé todas las preferencias de la
juventud, fue El dia de la bestia de Alex de la
Iglesia, elegida precisamente porque era con
la que més habian disfrutado.

Elegida como una de las diez mejores
peliculas espafiolas de los Ultimos afios, com-
pendia practicamente lo que més hace disfru-
tar dd cine a los jovenes de hoy en dia

Las situaciones equivocas, los enredos,
cualquier hecho o gesto escatoldgico, total-
mente opuesto a la seriedad dd tema o a las
circunstancias dedd momento, rompiendo todos
los convencionalismos y todos los esquemas
habituales de cortesia o de protocolo; pero
sobre todo —y usando las paabras textudes de
los jévenes— las guarrerias, los didogos chis
peantes salpicados de eructos y en generd todo
tipo de ruido estruendoso y accidn trepidante
gue = sdga de lo normd, son los ingredientes
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fundamentales que las peliculas deben reunir
para ser consideradas como muy divertidas
por la juventud actual. Configuran € estilo
«Gore», término que proviene de arte y se
aplica a una mezcla del humor negro con lo
sordido y lo asqueroso.

Este tipo de humor, que en € fondo es una
forma tosca y superficia de defensa contra €
sistema de la sociedad de consumo que nos
rodea, no es una fina ironia, es el humor
generaciona de nuestro fin de siglo que no
hace otra cosa més que poner de relieve una
serie de profundas carencias como la superfi-
cididad en d enfoque de la vida, d tomasdo
cas todo a burla o de «cachondeo», como
dicen en su lenguae, y en definitiva una fata

de degancia de espiritu, que se manifiesta, por
supuesto, hasta en los més groseros modales
cotidianos.
iQué lgos estamos ya dd humor de Charlot
de los Tiempos Modernos, donde se advertia
con claridad meridiana las consecuencias del
maguinismo y del afén egoista tan despiadado
dd ser humano! Didfrutar del cine en @ aula
no consste solamente en burlarse de todo, sno
en enssfiar de nuevo a refrse con humor mucho
més limpio y profundo, es decir ensefiar a ver
el mundo con ilusién renovando los suefios
cada dia
«S0lo la enfermedad (a veces) y la muerte

(siempre) justificanlatristeza. Paralosdemas
hay siempreunmediodereir»(JeanDuché).

* LuisMiravalles es escritor y catedratico de Instituto en Valladolid.

cPOR QUE LE Lmﬂnnﬂfu
ek X com Lo Cuaro
®JE S€ VE TODo ?

© Enrique Martinez-Salanova '98 para C OMUNICAR
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Papeles e imagenes de mujeres en la
ficcion audiovisual. Un ejemplo positivo

Pilar AguilarCarrasco
Madrid

Las construcciones sociales del género son en gran parte responsabilidad de los
medi os de comunicacion, entrelos que destaca de una manera especial el cine. Analizar
|os mensaj es medi ati cos desde una postura rigurosay 1Gdica nos ayudar & a detectar los
codigos que el lenguaje audiovisual empleay a captar que toda representacion es una
interpretacion. Este trabajo poneinter esantes €jempl os de pelicul as actual es par a ayu-
darnos a conocer mejor el ciney a vivir de una forma mas inteligente los medios.

En pocos afios, las mujeres han consegui-
do importantismos avances en @ camino ha
cia la iguddad. Hoy, en un pais como @ nues
tro, las principales barreras que encontramos
ya no son legales. Estamos, pues, ante un «te-
cho de criga» que s gpoya y e dimenta de
habitos e intereses sociales y personaes, de
sentimientos, valores y emociones profunda-
mente enraizados en nosotros. Se cimenta, en
suma, en un entramado global —el universo
imaginaio y smbdlico- que cada cud ha inte-
riorizado junto con los demés aspectos de la
cultura.

Es, desde luego, innegable que nuestra
cultura actua esta fuertemente modelada por
lo audiovisua. No hablamos sdlo de aspectos
cuantificables y externos. acaparamiento so-
bre nuestro tiempo de ocio, fiabilidad —ciega,
diria yo— que le concedemos a los mensgjes
que nos llegan por esos medios, potencialida-

des como transmisores de saberes, datos y
conocimientos, etc. Hablamos de entramados
basicos de nuestra personalidad: de nuestra
capacidad de simbolizacién, de nuestros ma-
pas sentimentales y afectivos, de nuestras per-
cepciones, de nuestra jerarquia de valores...
Un sisgema educativo que no &fronte con-
secuentemente tal realidad, esta ignorando
gue —como dice Marina- la «intigencia no es
un concepto psicolégico sSno éico»t. Las con-
secuencias pueden ser ciertamente graves.
&Y qué hacer para que los jévenes re-
flexionen y armonicen los valores pensados y
los vaores sentidos y, concretamente, sus sen-
timientos y conceptos sobre la duadidad gené-
rica, los papeles socides de hombres y muje-
res, la condruccion de la feminidad y la mas-
culinidad? Pues un exceente medio es anali-
zar ficciones audiovisudes. ¢Por qué? Yo des
tacaria tres razones. por la importancia que
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tienen en sus vidas, porque € andisis permite
abordar con distanciamiento saludable aspec-
tos muy intimos y muy primarios que, tratados
directamente, pueden herir sensibilidades, pro-
vocar enfrentamientos estériles e irracionales
y abocar a cdlgones sin sdi-

da Y, por ultimo, porque O

perciben € poder de la ima
gen, aprenden a detectar ra-
ciondmente -y no sdlo a as-
milar de modo inconsciente—
los mensges que éta nos en-
viay a analizar los medios
que emplea para élo. Es de-
cir, los educamos para que
vivan de manera intdigente.

1. Un gemplo para llevarlo
a la préctica

Desde luego € educador
gue quiera trabajar con fic-
ciones cinematograficas y
televisivas ha de conocer los
codigos del lenguaje audiovi-
sual, ya que no se trata de
comentar con & dumnado los
mensajes oralmente explici-
tos dd film (que, por otra par-
te y a menudo, contradicen los reales). Esta
técnica requiere del profesor un importante
esfuerzo de autoformacion que puede asustar a
muchos (aungue considero que las ventgjas
tanto personales como profesionales compen-
san ampliamente).

Doy, pues, por supuesto un adecuado nivel
de conocimiento de este lengugje€. Aqui me
limitaré a esbozar un gemplo que nos muestra
un interesante y positivo personge femenino.

2. Una mujer protagonista

Propongo analizar la primera secuencia
deEl silencio de los corderos (Demme, 1992),
la que tiene lugar mientras desfilan los titulos
de crédito.

Nuestros objetivos didacticos podrian agru-
parse como sigue:

1. Ver cdmo s condruye un personge de

Desde luego el educa-
dor que quiera traba-
jar con ficciones
cinematograficas y
televisivas ha de
conocer los cédigos
del lenguaje audio-
visual, ya que no se
trata de comentar
con el alumnado los
mensajes oralmente
explicitos del film
(que, por otra parte y
a menudo, contradi-
cen los reales).

muijer, positivo en este caso. Deducir, por
contraste, que S en la mayoria de las ficciones
las mujeres son mucho menos interesantes que
los hombres es porque los creadores asi lo
quieren (consciente o inconscientemente).

2. Comprobar, pues, que
toda representacion es una in-
terpretacion; que no puede
confundirse con la realidad
aunque influye en dla

3. Aprender a detectar los
codigos que emplea € len-
guaje audiovisuad para eabo-
rar sus mensgjes.

Didéacticamente hay que
plantearle al alumnado una
pregunta que sirva de hilo
conductor para el analisis.
Podria ser ésta «¢/Qué sabe-
mos de un personaje antes
incluso de que empiece a ha
blar?y; o dicho de otra mane-
ra, «;qué nos ensefia la ima
gen en cinco minutos y sin
gue ni siquiera nos demos
cuenta?. También podria ser
eda otra «;COmo se constru-
ye un personaje interesante
en @ que los espectadores se proyectan?.

Los aumnos han de desmenuzar la se-
cuencia detaladamente anotando en una plan-
tilla de andlisis los elementos visuales y
auditivos que perciben y deduciendo (Smulté
neamente 0 a posteriori) los mensges trans-
mitidos por tales elementos. En este dltimo
agpecto entra, Sin duda alguna, la subjetividad
de cada cud. Y hay que contar con dlo puesto
que € espectador no es un smple receptor de
mensgjes. Dicho de otro modo, € mensge s
construye con su concurso. Sin embargo, pue-
de afirmarse que hay ciertas propuestas muy
claras cuya lectura es poco ambigua. Asi, en
las paginas que siguen, yo expondré mis per-
cepciones y conclusiones. Quiza no coincidan
exactamente con las de otra persona pero seria
extraordinariamente exdtico que alguien con-
siderara, por gemplo, que la primera imagen
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es alegre, despreocupada, colorista; o que,
después de ver la secuencia, no sintiera un lazo
identificatorio con la protagonista o la consi-
derara un persongje sin interés, etc.

3. Andlisis

1. La pdicula se abre con un plano generd
sobre cidlo entrecruzado de ramas de &boles
sin hojas. Situacion invernd y fria acentuada,
ademas, por el escaso colorido y los tonos
pardos, azulados y grishceos. El enramado for-
ma una especie de mdla que, en cierto modo,
impide que la vista sea trasparente 0 se sienta
libre. Se oyen dgunos pgaros (no hay presen-
cia humana) pero sus cantos tampoco son
primaverales. MUsica sinfénica algo solemne
y expectante.

2. La camara inicia una panoramica ver-
ticd hacia abgo. Se hunde, pues, en un terreno
mas oscuro. Percibimos que algo se mueve.
Alguien sube trabajosamente ayudandose de
una cuerda. Al mismo tiempo empieza a per-
cibirse un jadeo. Como cuaquier otro sonido
humano, éste dga en segundo plano emocio-
na a los demés.

3. Por fin la camara nos presenta ad perso-
nae. Y lo hace de manera muy interesante,
breve pero densa. Es un plano medio-corto,
casi frontal, que nos permite ver adecuada
mente a la persona, «hacernos» con ella sin
percibir, sin embargo,

AN

objetivo voyeurista. El plano degido evita, por
e contrario, este reduccionismo que tanto se
emplea para tratar visualmente € cuerpo de
las mujeres®.

Notemos ahora todas las caracteristicas
dd personge. Se trata de una mujer joven y
agradable pero no de una dedumbrante belle-
za. Va con ropa deportiva ya sudada y de tono
azul més luminoso que @ dd entorno. No esta
maquillada. Tiene & pelo smplemente reco-
gido y dgo desordenado por la carera Lleva,
sin embargo, pendientes. Es decir, estamos
frente a un personge que la camara consdera
interesante. Se trata, de una mujer pero su in-
terés no reside en la aparatosidad sexual sino
en d atractivo persona (de persona), en su
capacidad de s su sujeto, de ser portadora de
historia y relato aunque —y dlo es importante-
esas capacidades no estén refiidas con su ser
femenino (detalle del pendiente).

Dos conclusiones (que quiza sean aln
prematuras pero que van a ir afirmandose pro-
gresivamente y opto por introducir ahora):

a) Una mujer puede interesar por otra cosa
gue No SeA SU cUerpo Serrano aunque @ cuerpo
es (tanto en hombres como en mujeres) parte
consustancial de la persona

b) El que una mujer interese, ante todo,
COmo persona 'y no como objeto sexua no esta
refiido con este Ultimo tipo de atractivo. Es

fasa la dicotomia que

ningln  sentimiento
negaivo. Un plano ex-
cesivamente proximo
antes de que estemos
familiarizados con un
personaje si provoca-
ria ese tipo de reaccién
ya que @ espectador se
siente invadido y ex-
perimenta una reac-
cion similar a la que

divide d mundo entre,
por un lado, sefiores
muy variados, intere-
santes por lo que dicen
y hacen (y a veces tam-
bién por su fisico) v,
por otro, mujeres que,
0 son bellezas cuyo pa
pe es encanar d de
se0 erdtico de los per-

songjes y los espectar
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sentirfa § un descono-

cido se le acerca demasiado. También un
plano excesivamente proximo (S no esta jus
tificado por la accién) puede parcdar y trocear
a la persona cosificandola y convirtiéndola en

dores masculinos, o
son seres masculinizados y/o carentes de arac-
tivo fisico.

Hay que sefidar que la aparicion de este
persongje coincide con el sonido del vuelo
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espantado de un pdjaro. Ello introduce una
nota de inquietud en la percepcidn del espec-
tador. Sin embargo, € rostro de la chica es
sereno. No huye de ningin ma. Parece induso
satisfecha de estar ahi.

peliculas actuales estan llenas). No tiene nin-
guna justificacién narrativa, ese agente no
volvera a aparecer, su mirada no esta exigida
argumentalmente. SAlo se introduce para re-
forzar los lazos afectivos del espectador con la

4. Emprende de nuevo una
carrera que la camara va a
acompafiar. Seria prolijo ana
lizar aqui todos los planos. Me
limito a resaltar, pues, agu-
nos elementos. Se alternan
planos generales, planos cor-
tos y de detalle que nos van
mostrando su esfuerzo, su de-
terminacion y su avance. A
veces entre € persongie y la
camara se interponen los tron-
cos y las ramas de arboles
creando una marafia que es-
torba a la vista y crea sensa-
aon de rgas y mdlas, de dgo
que dificulta la Situacion pero
que €ela supera Otras vecss la
imagen se sitla detrés de la
chica. Las tomas que mues-

El profesor debe
proponer a la consi-
deracion de los
alumnos si hay un
cierto cotejo entre
ficcion y vida. Con-
cretamente creo
muy interesante
preguntarse si para
resolver conflictos y
avanzar son mas
cruciales la inteli-
gencia, la reflexion,
el autocontrol, que
la violencia bruta.

protagonista. Mediante esa
mirada que aparentemente
«sabe» ago que @ personge
ignora, se crea o se refuerza
una inquietud en € especta
dor que teme por lo que de
desagradable puede estar
aguardando.

Avanzo a grandes rasgos
en d andiss Sefido, Sn em-
bargo, que todos los pasos que
sdlo apunto o incluso obvio,
deben ser probablemente des-
menuzados por los aumnos,
por gemplo, los letreros de los
arboles.

6. Noétese cuidadosamen-
te algunos datos. la protago-
nista va a empezar a cruzarse
con grupos de personas todos

tran a los persongjes de espal-
das son siempre inquietantes.
Los fragilizan porque los des-
protegen: «no tienen las espaldas cubiertas».
Inducen en € espectador un cierto temor. No
s ssbe qué sorpresa desagradable puede haber
end fuera de campo, qué mirada congtituye la
escena.

Hay mas aspectos que conviene analizar
pero, aqui, por fata de espacio, sdlo apuntaré
los planos de su esfuerzo por superar todo tipo
de barreras y, por lo tanto, tesdn de esta frégil
mujer...

5. Un segundo personaje aparece y la
llama (nétese, ademés, que no es bdadi d he-
cho de que la primera pdabra que s pronuncia
en la pelicula sea su nombre). Después de
recibir € recado, ella emprende la carrera de
vudta El agente (aporta esta informacion en
su gorra) se queda mirandola mientras se
dga ¢Por qué? Evidentemente éste es un pla
no que yo calificaria de oportunista (y las

los cuales van en direccién
opuesta a la suya.

7. El primer personge que
sduda a la protagonista es otra chica. Intere-
sante apunte de amistad entre mujeres.

8. En egte centro no sdlo se preparan fisi-
camente. Tampoco se limitan a mangjo de
armas. vemos botellas con liquidos que anun-
cian saberes investigadores més sofisticados.

9. Se sube en un ascensor rodeada de
hombres. Contraste muy marcado: €ella sola,
ellos en grupo; ellos grandes, ella pequefia;
dlos de rojo, dla de azul. Cuando las puertas
vuelven a abrirse todos han desaparecido. Es
un refuerzo mas de los mensges que, desde
principio, nos esta mandando la pelicula: ela
sola, «déhil» mujer, va a resolver un caso com-
plgo a base de tesdn, inteligencia, control de
si misma... Vaores que nada tienen que ver
con la fuerza bruta con la que a menudo d cine
inviste a los protagonistas masculinos.

10. A medida que la protagonista avanza,
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cambia € decorado (pasillos, moqueta, |etre-
ros, persongjes de mayor edad y vestidos de
civil) y d sonido: desgparece la misica, cam-
bia € tono de las conversaciones, los ruidos
son amortiguados. Persiste, sin embargo, una
cierta inquietud (que la camara cultiva siguién-
dola de espaldas, dandonos sensacién de un
espacio algo agobiante y laberintico) y una
cierta tension porque se ignora dénde vamos
aunque tenemos la certeza de que nos acerca
mos a un nudo importante de la trama & con-
flicto que desencadenara toda la accién poste-
rior.

11. El dltimo titulo de crédito aparece
mientras dla queda frente a su aventura (y la
nuestra puesto que, en tanto que espectadores,
nos proyectan en la historia gracias a su perso-
nge): un panel que recoge las hazafias de un
peligroso asesino a que tendra que enfrentar-
s Noétese d travelling de goroximacion find.

4. Advertencia para despistados

No se trata de que € profesor dé este
andlisis hecho. Debe propor-
cionar a los dumnos los sabe-
res e indicaciones para que
sean ellos quienes lo hagan.
Pedirles que analicen luz y
color, tipo de plano y de en-
cuadre, movimiento de cama-
ra, movimiento de los perso-
najes dentro del campo, ele-
mentos basicos de la composi-
cion, escenografia, decorado,
sonidos y relacién entre éstos
y la imagen, etc. Es decir, han
de anotar los componentes Sig-
nificativos que € film emplea
para transmitir unos determi-
nados mensajes emocionales,
informativos, draméticos...

Es importante sefidar que
no e trata de hacer una andi-
tica exhaudtiva que, ademéas de inditil, resulta
aburrida. No hay que detenerse en cada plano
con igual meticulosidad, ni analizar exacta
mente los mismos componentes cada vez. No

El espectador no es
un simple receptor
de mensajes. Dicho
de otro modo, el
mensaje se construye
con su concurso. Sin
embargo, puede
afirmarse que hay
ciertas propuestas
muy claras cuya ficil.
lectura es poco
ambigua.

AN

s debe emplear, pues, una plantilla rigida que
obligue a anotar aspectos que no tengan rele-
vancia. Los alumnos han de tener presentes
todos los elementos que pueden intervenir en
una imagen pero no es una obligacion mane-
jarlos constantemente. Hay que darles un am-
plio margen de decison. En ese sentido caben
propuestas dispares (yo, por gemplo, no me he
detenido ni en la duracién ni en € montge
porgue no me han parecido dementos relevan-
tes pero puede que para otro lo sean). Cabe
igualmente obviar € andlisis de agunos pla-
nos que s consderen poco sgnificativos pues
no todo d film tiene una intensdad constante
ni mucho menos.

5. Conclusiones

Td y como s=fidé anteriormente, las apre-
ciaciones y, por lo tanto, las conclusiones
pueden diferir en ciertos aspectos. Creo, sin
embargo, que nadie dudara de éstas:

Podria pensarse, frivolamente, que esta-
mos ante una secuencia de paso obligado, sin
mayor transcendencia. Pero,
por €l contrario, el andlisis
nos revela que son imagenes
breves (Sete minutos) pero in-
tensas, de gran densdad emo-
cionad e informativa.

En cierta manera esta =
cuencia resume y concentra
todo e film: una chica sube
desde @ fondo de la espesura
del bosque vy, tirando de una
cuerda/un hilo conductor, con-
seguirg, a base de determina
con y enegia un objetivo di-

La fuerza més interesante
no es la fisca sno la interior.
La fortaleza no nace de la
ausencia de fragilidad (de ser
una bestia parda sin debilida
des) sino del autocontrol y la capacidad de
pensar. Sus cualidades no tienen por qué en-
canarse en un héroe viril.

La portadora de la historia es una mujer
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cuyas cualidades no son las que masiva y
tradiciondmente las peliculas atribuyen a las
mujeres. objeto del deseo, acompafiante —-mas
0 menos patosa— dd héroe masculino, ec. Una
protagonista femenina puede ser muy intere-
sante como persona desde sus propias posicio-
nes y capacidades.

6. La ficcién y la vida

Al igud que dije con d andids, las con-
clusones han de sxcarlas los dumnos y formu-
larlas en sus propios términos. De hecho, una
parte importante del proceso educativo conss
te en verbaizar y racionalizar 1o que percibi-
mos, |0 que sentimos —y qué nos induce a dlo,
a veces sn darnos cuenta—, 1o que nos pasa..
Solo asi sera posible fortalecer las estructuras
mentales y psicolégicas y armonizar las dis-
tintas facetas de la personalidad.

Un dltimo punto que el profesor debe
proponer a la consderacion de los aumnos es
un cierto cotgo entre ficcion y vida. Concretar
mente creo muy interesante preguntarse Si
para resolver conflictos y avanzar son mas
cruciales la inteligencia, la reflexion, d auto-
control, que la violencia bruta. Y, en ese sen-
tido, tanto los hombres como las mujeres
pueden ser protagonistas. La ficcién audio-

visual, d insistir en la violencia fisica 'y €
protagonismo desmesurado de los hombres,
hace un flaco favor a todo & género humano.

7. Continuara...

Cada profesor arrastra —y nunca mejor
dicho— su carga de condicionantes que pueden
hacerle mas o menos facil un trabgo dd tipo
del que yo propongo. Lo estupendo seria,
desde luego, hacer estos andisis con regulari-
dad. Ello permitiria, ademas, ir matizando las
conclusiones, contrastarlas, enriquecerlas, etc.

Asi, por gemplo, seria muy interesante
cotglar esta secuencia con otra secuencia de
presentacion negativa de persongjes femeni-
nos. Yo propongo, concretamente, la secuen-
ca de la agencia de viges de la pdicula Desa-
fio total (Verhoeven, 1991). Pero gemplos no
faltan.

Notas

'MARINA,J.A.(1993): Teoriadelainteligenciacreadora.
Barcelona, Anagrama.

2| ntentéfacilitar estaformaciénaaguéll osquel adesearan
enmi libro, publicado en 1991, Manual del espectador in-
teligente. Madrid, Fundamentos.

SAGUILAR,P.(1996): «;Cémoseconstruyelaimagende
losprotagonistasde unfilm?», enEducacionyMedios, 2 ;
26-30.

drid.

* Pilar Aguilar Carrasco es profesora en un Instituto de Educacién Secundaria en Ma-
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Primum videre, deinde philosophari

Como ensenar filosofia con la ayuda
del cine

Grup Embolic
Valencia

Desdehaceafiosel cineesuna herramientadidacticadeprimer ordenenlasclases
deEtica, dondeseha venido empleando parailustrar conflictosmoralesquehabian sido
ya desarrollados tedricamente; la cuestion es ¢y por qué no ha de serlo también en las
clasesdeFilosofiaydeHistoriadelaFilosofia, abarcando asi latotalidad dedisciplinas
fil osoficas de nuestros planes de estudios? «Primum vivere, deinde philosophari», sen-
tenciaba el adagio latino; «primum videre, deinde philosophari», en esto consiste la
propuesta gue nos presenta este col ectivo valenciano: «primero ver, despuésfilosofar».

1. La mirada dd filésofo

El comentario de texto ha sdo la técnica
fundamenta sobre la que ha pivotado tradicio-
nalmente la clase de Filosofia. Los textos
filosdficos son «huesos duros de roer». Hay,
todos lo sabemos, autores relativamente «féci-
les» y autores «dificiles»; para los lectores-
aumnos la gradacion es mucho mas restringi-
da y exigen, generdmente, autores «dificiles»
e «imposibles». El problema es mucho més
profundo que la mera longitud de los fragmen-
tos o la sdeccion de autores a comentar; en la
cad totalidad de los casos los textos filosoficos
han sido concebidos para un publico mas
maduro y formado que e compuesto por los
estudiantes de bachillerato. Entender a un
autor es, en gran medida, conseguir dominar
un sisema conceptud, y para dlo es necesario

comprender € lengugie en que éste esta ex-
puesto. Fernando Savater pone € dedo en la
llaga cuando dfirma que «no se puede pasr de
la nada a lo sublime sin paradas intermedias;
no debe exigirse que quien nunca ha leido
empiece por Shakespeare, que Habermas sirva
de introduccion a la filosofia y que los que
nunca han pisado un museo se entusasmen de
entrada por Mondrian 0 Francis Bacon»'.
Sin necesidad de recurrir a casos extremos
y topicos en la higtoria de la filosofia, aunque
no por elo poco frecuentes, hay que reconocer
gue los filésofos suelen expresar su saber en un
lengugje epecidizado que no sAlo no gparece
muchas veces en los diccionarios de la lengua,
sno que incluso su definicion en un dicciona
rio filosdfico es tan aambicada que requiere
para un lego de interpretacion. Parece por
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tanto evidente que la técnica del comentario
implica limitaciones que no pueden convertir-
la en universa, es decir, accesible a todos, d
menos por lo que concierne a los textos ta y
como han sido tradicionalmente concebidos.
Si no abrimos la nocién de
texto, podriamos quedar atra-
pados en un anillo de Moehius
sgin d cud texto filosofico
es aguél que ha escrito un
filésofo, que a su vez queda
caracterizado como € indivi-
duo que escribe o0 ha escrito
—generalmente esto Ultimo,
porgue la presencia de autores
vivos en los programes de es-
tudio es cad nula— textos més
0 menos abstrusos que son
objeto de comentario en la da
se de Filosofia. ¢Por donde,
pues, romper este circulo que
efectivamente presupone el
carécter especifico y perfectar
mente delimitable del objeto
«filosofia»? Veamos.

La filosofia, nacida del
asombro, no es un ssber dar
urado, SN0 més bien una ac-
titud que més que buscar res-
puestas se cuestiona las pre-
guntas mismas. Filésofo es
aquél que ve en cada respuesta
un nuevo problema para inda
gar. La filosofia, en definiti-
va, es desde sus origenes un
asunto de mirada. Lo impor-
tante no es hacia donde, a qué objeto, dirijamos
nuestros ojos, sino como, con qué actitud,
contemplemos €l horizonte escogido.

2. Las nuevas tecnologias

A mediados de la década de los sesenta €
comunicodlogo canadiense Marshall McLuhan
exribiaen El aula sin muros «Cuando apare-
cio € libro impreso, amenazé los procedi-
mientos oraes de la ensefianza y cred la escue
la tal como nosotros la conocemos (...). Hoy

Si nos viésemos
limitados a rastrear
la presencia de
problemas filoséficos
en una pelicula a
partir del sistema
significante que le
sirve de base, nues-
tras expectativas
pronto se verian
reducidas a cenizas.
Si, por el contrario,
el espectador fuese
capaz de ver en
virtud de su propio
sistema de expecta-
tivas, el problema de
la interpretacion
filos6fica de textos
filmicos daria un
giro de 180 grados.

estos nuevos medios de comunicacién amena
zan, en vez de reforzar, los procedimientos
tradiciondes de la escudla Es habitua contes-
tar a esta amenaza con denuncias sobre el
desgreciado carécter y efecto de las pdiculas y
de la televisién, del mismo
modo que se temid y se desde
fi6 e ‘comic’, expulsandolo
de las aulas (...). La tarea edu-
cativa no es exclusivamente
proporcionar instrumentos
bésicos de percepcién, sino
también desarrollar el razo-
namiento y la facultad de dis-
criminacién con la experien-
cia socia normal (...). Muy
pocos son los estudiantes que
llegan a tener capacidad para
analizar los periédicos. Me-
nos todavia saben examinar
inteligentemente una pelicu-
la. Saberse expresar y tener
capacidad de distinguir en
asuntos cotidianos y en mate-
ria de informacién es sin duda
e distintivo del hombre edu-
cado. (...) Lo que agrada, en-
sfia de modo mucho més efec-
tivos?.

La actitud de McLuhan
hacia d libro, en cuanto man-
tiene su hegemonia como me
dio esencid de indruccion en
los Sgtemas educativos de una
época que, como la actud, ha
experimentado grandes cam-
bios, estaba parciamente justificada, si bien
era a todas luces excesiva

Hoy, tres décadas después de que McLuhan
decretara € fin de la Gaaxia Gutenberg, es
posible situar la euforia medidtica de los «fe-
lices sesenta» en su justo medio en relacion
con e efecto de un proceso comunicativo que
es la educacion: d texto impreso no ha perdido
su centralidad como vehiculo para impartir
instruccion; pero € libro absoluto, como tira
no monopolizador, si se ha visto obligado a
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coexidir en las aulas, a patir de la difusén dd
video, con la televisién y, sobre todo, € cine.
El creciente interés por € cine se manifiesta,
desde hace relativamente pocos afios, median-
te la incusén de materias relacionadas con é
en los planes de estudio de Bachillerato y
Universidad, sea como actividad complemen-
taria, sea como asignatura especifica

3. La crids de las Humanidades

El declive progresivo de la Filosofia den-
tro dd plan de estudios de los nuevos Bachille-
ratos, forma parte de lo que se ha venido en
llamar la crigs de las Humanidades. Para Fer-
nando Savater, los mativos de dicha crisis hay
gue buscarlos en lo que é cdlifica de «pe-
danteria pedagégica»: «d profesor que quiere
ensefiar una asignatura tiene

AN

interesarse profesionalmente por estos temas».
En la tarea de despertar esa «curiosidad», ese
«apetito cognoscitivo», Savater no duda en
gountar d cine como una importante forma de
narracion que «la educacion tampoco debe
descuidar»3.

De la misma opinion es la también filésofa
Victoria Camps, quien en € prélogo d libro
titulado El cine en el universo de la Etica, de
gue es autor Javier Gonzalez Martel, afirma
sn ambages. «Hoy las Humanidades estan ex-
perimentando un serio retroceso. Ser filésofo,
historiador, filélogo en nuestro mundo super-
pragmatico es ser un hicho raro. Los profeso-
res de Literatura y Flosofia se qugian dd des
prestigio que sufren sus materias. No advier-
ten, a veces, que su obligacién es también

adaptarlas, «reconvertirlas»

gue empezar por suscitar el
deseo de aprenderla como los
pedantes dan tal deseo por obli-
gatorio, sélo logran ensefiar
algo a quienes efectivamente
sSenten de antemano ese inte-
rés, nunca tan comdn como
suglen creer. Para despertar la
curiosdad de los dumnos hay
que esimularla con agun cebo
bien jugoso, quiza anecdético
0 aparentemente trivial; hay
gue s cgpaz de ponerse en €
lugar de los que estan gpasio-
nados por cualquier cosa me-
nos por la materia cuyo estu-
dio va a iniciarse. Y eso nos
lleva a la equivocacion meto-

)
@

—Como vemos reconvertir tan-
tas cosas- para que sigan te-
niendo & sentido que hoy de-
ben tener. La apertura de las
Humanidades a los nuevos gé
neros audiovisuales es una
condicion cas inevitable para
gue esa reconversion funcio-
ne»*.

Degde hece afios @ cine es
una herramienta didactica de
primer orden en las clases de
Etica, donde se ha venido em-
pleando para ilustrar conflic-
tos morales que habian sdo ya
explanados tedricamente; la
cuestion es ¢y por qué no hade
serlo también en las clases de

© Masterclips

dolégica de la pedanteria em-
pezar a explicar la ciencia por
sus fundamentos tedricos en lugar de esbozar
primero las inquietudes y tanteos que han
llevado a establecerlos (...). Lo primordia es
abrir € apetito cognoscitivo del alumno, no
agobiarlo ni impresionarlo (...). El profesor de
Bachillerato no puede nunca olvidar que su
obligacién es mostrar en cada asignatura un
panorama general y un método de trabagjo a
personas que en su mayoria no volveran a

Filosofia y de Historia de la
Filosofia, abarcando asi la to-
talidad de disciplinas filosdficas de nuestros
planes de estudios?

4. Primum videre...

Primum vivere, deinde philosophari, sen-
tencidba d adagio latino; primum videre, dein-
de philosophari, proponemos nosotros, en un
tiempo en que todos formamos parte de ese
vasto dedtinatario colectivo que define necesa
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riamente a los mass media, sin que importe €
hecho de que d consumo se redice en comu-
nidad (cine) o en privado (television, libro).
Ya Water Benjamin, d abordar la dianza
entre la tecnologia multiplicadora y la cultura
enLaobradearteenlaépoca
desureproductibilidadtécni-

aplicacion de un término y proporcionan con-
tenido a correspondiente concepto». El cine,
concluye Feyerabend, «no sélo proporciona
tales circunstancias, también las dispone de
formaque inhibe d avance f&cil de las aostrac-
ciones y nos obliga a recon-
siderar las conexiones con-

ca, sefido que la fotografia y
el cine han hecho envejecer
brutalmente a las artes figura
tivas cladcas, d despojar a la
imagen de su aristocratica aura
de unicidad, y sdudé d inven-
to de Lumiére como «el pri-
mer medio artistico que esta
en dtuacion de mostrar cdmo
la materia colabora con € hom-
bre. Es decir, que puede s un
excelente instrumento de dis-
curso materialista»: «Un relgj
en marcha no es en escena
més que una perturbacion. No
puede haber en d tedtro lugar
para su papd, que es medir €
tiempo. Incluso en una obra
naturalista chocaria € tiempo
astronémico con € escénico.
Asi las cosas, resulta suma-
mente caracteristico que en
ocasiones €l cine utilice la
medida del tiempo de un re-
loj». Y eso que d desdichado
Benjamin moriria doce afios
antes de que Fred Zinnemann
rodase su mitica pelicula a
tiempo red Solo ante el peli-
gro (1952). Més recientemen-
te, el filésofo de la ciencia

La filosofia, nacida
del asombro, no es
un saber clausura-
do, sino mas bien
una actitud que mas
que buscar respues-
tas se cuestiona las
preguntas mismas.
Filésofo es aquél que
ve en cada respues-
ta un nuevo proble-
ma para indagar. La
filosofia, en definiti-
va, es desde sus
origenes un asunto
de mirada. Lo im-
portante no es hacia
dénde, a qué objeto,
dirijamos nuestros
0jos, sino cémo, con
queé actitud, contem-
plemos el horizonte
escogido.

ceptuales més comunes$.

5. El carécter textual de una
pelicula

La virtualidad educativa
del cine en @ tratamiento de
problemas filoséficos reside
end carcter textual de una
pelicula. Lo primero que de-
bemos preguntarnos a la hora
de andlizar filoso6ficamente
una pelicula es s lo que en-
contramos es lo que d texto
filmico dice en virtud de su
coherencia textud o lo que d
espectador es capaz de ver
partiendo de su propio siste-
ma de expectativas. El asunto
no es baadi: S nos viésemos
limitados a rastrear la presen-
cia de problemas filosoficos
en una pelicula a partir del
sisema dgnificante que le sr-
ve de base, nuestras expectati-
vas pronto se verian reducidas
a cenizas. Las grandes obras
filostficas no han sdo nunca
adaptadas a cine. S, por €
contrario, € espectador fuese
capaz de ver en virtud de su
propio sistema de expectati-

Paul Feyerabend escribia en Hagamos mas
cine, un ensayo cuyo sdlo titulo es una verda-
dera declaracion de principios: «A la discu-
s6n filosSfica e la ha criticado con frecuencia
por ser demasiado abstracta, y se le ha pedido
gue d andisis de conceptos, tales como razon,
pensamiento, conocimiento, €tc., se guste a
gemplos concretos. Ahora bien, los gemplos
concretos son circunstancias que orientan la

ves, d problema de la interpretacion  filosofica
de textos filmicos daria un giro de ciento
ochenta grados. El film s revdaia ante noso-
tros como un texto susceptible de lectura
filosofica, eso S a partir de unos conocimien-
tos dd autor o campo de estudio que han de ser
previos y basta con que sean minimos.

En definitiva, se trata de tomar posicion
en d vigo debae sobre s la interpretacion es
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la blsqueda de la intentio auctoris, dela in-
tentio operis o la imposicién de la intentio
lectoris. Dado que en d caso dd film —por tra-
tarse de un producto complgo donde intervie-
nen director, guionista, productor, estudios,
etc— la nocion de autor resulta sumamente
problemética, se trataria de explorar la rela
cion existente entre las otras dos posibilida
des.

Ramo6n Carmona, en su obra Como se
comenta un texto filmico, re-
suelve con acierto la cuestion

AN

de una operacién de lectura por un lector
concreto en una Situacién concreta.

Pero cuadquier pelicula no es susceptible
de una lectura filosdfica adecuada a cuaquier
autor o problema filosdfico. El riesgo de la
arbitrariedad a que esta expuesto @ comenta
rio puede sdvarse S aceptamos que € espacio
donde dicho comentario se desarrolla estd, s
no fijado, si, cuando menos, acotado. Los
limites de la produccion dd texto vienen im-
puestos por € espacio textual.
Lo que Eco cdifica de deco-

planteada: «Bajo la misma
nocion de texto, han venido
funcionando, de modo ambi-
guamente simultaneo, dos
conceptos diferentes que re-
miten a redlidades y posicio-
nes distintas: el primero lo
hace a resultado de la trans
formacion de un objeto dado
en estructura coherente, esto
es, en sistema de relaciones
articuladas seglin una cierta
légica; € segundo, a resulter
do dd trabgo que d especta
dor opera sobre dicho objeto,
ya estructurado, en un esfuer-
Z0 por agpropiarsdlo. Llamare-
mos d primero espacio tex-
tual, reservando el término
texto para d segundo»’.

Hl espaciotextual, entan-
to concepto, puede dar cuenta
de cuadquier actividad o Stua
cién en términos de textua
lidad. Asi el espacio textual
naturaleza, puede s legible
como paisaje mediante su
transformacion pictérica en
cuadro, o legible como ese
gran libro escrito en caracte-

La nuestra es una
propuesta que plan-
tea un cambio préac-

tico —uno, no el
anico— que huye
tanto del victimismo
como del tono arre-
batado de gran
parte de los discur-
sos acerca del porve-
nir de la Filosofia en
la ensefianza: solo
con una revisién
didactica fundamen-
tada, rigurosa e
imaginativa, sabe-
dora de qué peligros
comporta la «pedan-
teria pedagdgica»,
conseguiremos sal-
var una disciplina
que, de otra mane-
ra, tiene ante si un
proceloso futuro.

dificacion aberrante esuno de
los escollos a salvar cuando
pretendemos trabgjar con films
de ficcion, y no con pdiculas
ad hoc, en las classs de Filoso-
fia. Por eso, ésta es una pro-
puesta para educadores. Ellos
son quienes han de acotar €
espacio donde ha de desarro-
llarse e comentario.

6. Interpretacion y sobrein-
terpretacion

Dice Eco: «Si hay algo
que interpretar, la interpreta-
cién tiene que hablar de ago
que debe encontrarse en agin
stio y que de agin modo debe
respetarse»8. Esto significa,
pues, que por més que la inter-
pretacion sea potencialmente
ilimitada, no todo acto de in-
terpretacion tiene que tener
necesariamente un final feliz.
No todo vde.

Como regla generd pode-
mos aceptar una especie de
principio popperiano segin €
cud § no hay reglas que per-
mitan averiguar qué interpre-

res matematicos del que ha
blaba Galileo Galilei. Texto
seria, desde esta perspectiva, € resultado de
convertir las propuestas de un espacio textual
dado en sentido concreto, esto es, @ resultado

taciones son las mejores, exis
te a menos una regla para
averiguar cudes son les malas (decodificacién
aberrante). No podemos decir s las hipétesis
keplerianas son definitivamente las mejores
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pero podemos decir que la explicacién pto-
lemaica del sistema solar estaba equivocada
porque las nociones de epiciclo y deferente
transgredian ciertos criterios de economia y
simplicidad y no podian coexistir con otras
hipétesis que demostraron ser fiables a la hora
de explicar fendbmenos que Ptolomeo no expli-
caba Edte es d que Eco denomina criterio de
economia textual, y nuestra propuesta lo apli-
ca en un doble sentido: seleccionando pelicu-
las cuyo espacio textual nos proporcione una
base adecuada sobre la que levantar una lectu-
ra filosdficamente coherente y perfilando un
marco de andlisis conceptua del mismo que,
sin excesivos forcgeos, haga posible que €
trabgo con dlas acance una eficacia semgan-
te d trabgo habitual en clase con textos ddli-
beradamente filosoficos.

7. Deinde philosophari...

Hemos sdeccionado las pdiculas que ana
lizamos siguiendo un triple criterio: @) que
sendo films de indudable caidad resulten por
si mismos interesantes para € aumnado; b)
gue no seen dificiles de encontrar en @ dircuito
comerciad del video-cine 0 se pasen periddica
mente por la tdevison; ©) que Ssempre que sea
posible tengan un soporte literario en la forma
de novela, teatro o0 guion, para poder estable-

cer vinculos entre los tex-

tos filmicos, literarios y
filosdficos. La utilizacion
del film no lleva consigo  pummese——
la sudtitucion del texto es-
crito por la imagen, sino /
mas bien presupone una
coexistencia que arraiga
en la intima complemen-
tariedad de ambos los ger-
cicios que acomparfian €l
andlisis de cada pelicula
remiten a un paralelismo
congtante entre ésta y los conceptos filosdficos
expuestos en la obra ddl autor de que se trata o
en los textos basicos de la disciplina objeto de
atencion.

Nuestro trabajo sobre la utilizaciéon del

cine ha sido publicado en catdan con d titulo
Cinema i Filosofia. Com ensenyar filosofia
amb I’ajut del cinema?®, y contiene una serie de
propuestas para la ensefianza de la filosofia,
tanto desde € punto de vista teméatico como del
histérico. En é se examinan nueve peliculas
paraexplicar Platon (La rosa purpura del Cai-
ro, de Woody Allen), Occam (El nombre de la
rosa, de Jean Jacques Annaud), Gdileo (Gali-
leo Galilei, de Liliana Cavani), Descartes
(Johny cogi6 su fusil, de Ddton Trumbo), Hu-
me(El Dr. Jeckyll y Mr. Hyde, de Robert Ma-
moulian), Rousseau (Las amistades peligro-
sas, de Stephen Frears), Marx (La huella, de
Joseph Leo Mankiewicz), Nietzsche (Apoca-
lypse Now, de Francis Ford Coppola) y Freud
(Marnie, la ladrona, de Alfred Hitchcock), y
cuatro mas para introducir la Antropologia
(En busca del fuego, de Jean Jacques Annaud),
la Etnologia (El cielo protector, de Bernardo
Bertolucci), la Episemologia (La caja de mu-
sica, de Costantin Costa-Gavras) y la Etica
(Delitos y faltas, de Woody Allen). Cada capi-
tulo se subdivide en cuatro apartados. @ una
ficha técnica y una sinopsis argumenta; b) un
esquema de andlisis que orienta la operacion
de lectura ddl espacio textual degido; ) una
seleccidn de textos filosdficos y literarios que
completan y precisan esa lectura, asl como una
serie de cuestiones y gerci-
cios para trabgar la pdicu-
laen d ala d) un comen-
tario sobre otros films alter-
nativos a elegido.

La nuestra es una pro-
puesta que plantea un cam-
bio préactico —uno, no €
Unico— que huye tanto del
victimismo como del tono
arebatado de gran parte de
los discursos acerca del por-
venir de la Filosofia en la
ensefianza: solo con una revision didactica
fundamentada, rigurosa e imaginativa, sabe-
dora de qué peligros comporta la «pedanteria
pedagdgica», conseguiremos salvar una disci-
plina que, de otra manera, tiene ante si un

© Corelclips
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proceloso futuro. Como d prisonero de Platén
0 como d explorador Tom Baxter de La rosa
purpura del Cairo, hemos de escapar de la
oscuridad. Sabemos que € camino que traza-
mos entrafia riesgos; que quizads unos, eruditos
cinematograficos, estimen que desvirtuamos
e sentido origind de las peliculas degidas o
que, a veces, las sobreinterpretamos; que qui-
Z&s otros especidistas en Filosofia, por mor de
la precison hermenelttica, consideren que tri-
vidizamos d pensamiento de aquéllos a quie-
nes analizamos. Asumimos conscientemente
esas cdadas y, pese a todo, no creemos haber-
nos aeado demasiado de aque filésofo ate-
niense que concebia la educacion como € paso
de la creencia de objetos por d amigo de la vi-
sién a conocimiento de inteligibles por el
filésofo. Primero ver, después filosofar...

AN
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Fuente, procedimiento y medio de comunicacion

El cine en la clase de historia

Grupo «Imagenes de la Historia»!
Valencia

sefiar a verlas de forma reflexiva y critica.

La fascinacion que provoca el cine, su capacidad pararecrear el pasado o para
reflejar el presenteyla predisposicion delosalumnosy alumnas hacialos medios audio-
visuales, convierten el séptimo arteen unrecursodidacticodeprimer orden. Noobstante,
en este trabajo se incide en la idea de que las peliculas tienen una importante carga
ideoldgica y que las obras cinematograficas son, ante todo, creaciones artisticasy no
simplesreflejosdelarealidady la historia. En este sentido, se propone que las enormes
posibilidades del cine para un aprendizaje significativo tienen que orientarse para en-

1. La fascinacion del cine

Jamés pensaron los hermanos Lumiere, €
28 de diciembre de 1895, en & Sdodn Indien
dd Gran Café del Boulevard des Capucines,
que e «chisme» que proyectaba imégenes en
movimiento iba a tener la trascendencia que
ha tenido y que ha hecho convertir su producto
en e llamado «séptimo arte».

En efecto, a nadie s le escapa hoy en dia,
a findes dd dglo XX, la importancia que €
cine tiene en la actua civilizacion occidental,
inmersa en los medios audiovisudes y las nue-
vas tecnologias. Pero, ademés de haberse con-
vertido en un arte centenario, hay que recordar
la tremenda fascinacidn que € cine despierta
La oscuridad de la sda y la imagen proyectada
sobre una gran pantala reproduciendo € mo-
vimiento provocan un estado animico especia

gue nos dga de lo cotidiano y nos introduce en
amhitos diferentes. El cine ha fascinado, y s-
gue haciéndolo, a sus espectadores’.

Nuestro grupo de trabgjo aprovecha esa
fescinacion dd cine, las vivencias audiovisuaes
y tecnoldgicas de nuestros dumnos y aumnas,
la necesidad de crear un sentido critico y la
amplisima posibilidad curricular que contiene
para utilizar este procedimiento en las clases
de Ciencias Socides, Geografia e Historia. Y
para dlo esta trabgando desde hace una déca
da en la investigacion del cine como recurso
didéctico y en la daboracion de unos materia-
les didécticos que srvan para d desarrallo de
nuestro trabgjo como profesores de Historia,
Higtoria del Arte y Geografia

Queremos insigtir en que la fascinacion
gue produce € cine, especiamente entre los
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nifios y jovenes, ha permitido que en demasa
das ocasiones haya sido utilizado como arma
de propaganda ideolégica, imbuyendo en €
espectador, de forma abierta o solgpada, valo-
res éticos e ideologicos. Es, pues, necesario
aprender a ver este arte de forma reflexiva y
critica; usarlo de manera distanciada para que
us mensges moraes e ideoldgicos puedan ser
objetivados.

2. El cine como recurso didactico para las
Ciencias Sociales

Los higtoriadores de dglo XX en generd,
y los profesores de Historia, Geografia y Cien-
cias Sociaes en particular, estamos dejando
pasar los aflos sin dedicar d cine la importan-
cia que s merece. Las razones, como explica
Angd Luis Hues*, son fundamentalmente dos:
por un lado hemos considera
do € cine como un pasatiem-
po popular 0 como un especta
culo en € mgor de los casos.
Y por otro lado, los historia-
dores del cine no han sido
«historiadores» o «profesores
de historia», sino técnicos y
criticos. Y sin embargo desde
hace mucho tiempo diversos
especialistas nos animaban a
utilizar d cine en d alla Pa
rece exagerada, y desde luego
a nosotros s nos lo parece, la
afirmacion que en 1912 hacia
Thomas Edison: «Estoy gas-
tando méas de lo que tengo
para conseguir un conjunto de
6.000 pdiculas, a fin de enseflar a 19 millones
de dumnos de las escuelas estadounidenses a
prescindir completamente de los libros».

Més de acuerdo estamos con Bela Bdazs,
tedrico y cineasta hingaro, quien decia en
1940 que «habia que incluir en las ensefianzas
primarias y secundarias contenidos del arte
cinematografico».

Si las referencias las tomamos desde €
campo de la Historia podemos hablar de:

» 1976, «I Smposum de estudios cinema

Los historiadores del
siglo XX en general, y
los profesores de
Historia, Geografia y
Ciencias Sociales en
particular, estamos
dejando pasar los
anos sin dedicar al
cine la importancia
que se merece.

AN

togréficos». El comité organizador igié como
tema de esta primera edicién Didactica e
Historia. Se hablé de métodos, se plantearon
problemas, se propusieron soluciones, pero
ante todo se tomd conciencia colectiva de un
asunto que afectaba a la educacion: la necesi-
dad de organizar las ensefianzas cinematogré
ficas y ordenarlas, sea en las areas especificas
gue correspondan a la ensefianza dementa y
media, sea en los departamentos y secciones de
las facultades universitarias.

* G. Llorca Freire escribia en un articulo
titulado El cine como instrumento de la didac-
tica de la historia: «E dne de m&imo expo-
nente de la redlidad, como diria A. Hauser, s
ha convertido en testigo de mundo, en juez
consciente 0 no, de una sociedad que se debate
entre sus evidentes y tragicas contradicciones.
Y tanto en € caso de que sea
reflefo de la sociedad como
mitificacién de dla, es eviden-
te que responde a las necesi-
dades de una época y por con-
siguiente su valor como docu-
mento socia es indudable»
(1981).

e Marc Ferro decia hace
pocos afios. «;Serd € cine un
documento indeseable para €
historiador? Casi centenario,
pero ignorado; ni siquiera
cuenta entre las fuentes degja
das de lado. No entra en €
universo menta del historia

L] dor».

Desde € curso 1989-90,
el Departamento de Historia Contemporanea
de la Universdad de Barcdona cred la prime-
ra seccion especidizada de Cine e Historia en
toda Espaiia. En la actudidad se ha convertido
en una asignatura de Historia con € titulo de
«Historia Contemporanea y Cine».

En cualquier caso, y esto es lo que nos
gustaria demostrar con nuestro trabgo, € cine
contribuye, desde su doble perspectiva docu-
mental, a conocer mejor determinados aspec-
tos de cudquier época histérica, y los espacios
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geogréficos y acontecimientos histéricos de
estos Ultimos cien afios.

El cine, pues, proporciona una serie evi-
dente de motivaciones didécticas y la tarea de
los profesores y profesoras es recomendar y
aprovechar aquellas peliculas de las que se
puede desprender:

» Un conodmien+

importancia cultura nunca debe hacernos ol-
vidar la que tiene como documento histérico.
Expondremos un sélo ejemplo que hemos
entresacado del libro El cine y la historia del
siglo XX de profesor Angd L. Hueso, gemplo
referido en este caso d periodo de la guerra fria
y los bloques, para entender lo que queremos
decir.

to geogréfico, atisti-
co, socia, politico...
de cudquier época de
la Historia.

» Un documento
origind dd dglo XX.

* Un lenguge di-
nematografico. ot
* Unos vaores es- T
téticos. H-”r
Pero tanbién hay WAT FIMERTALE
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para debetir y adqui-
rir contenidos actitu-
dindes (véase gréfico adjunto).

3. El «cine comer cial» como fuente de cono-
cimiento histérico

El llamado «cine histérico» es un docu-
mento para recrear, para imaginar, para «ver»
una etapa histérica anterior. Pero € cine es
también un documento para estudiar la histo-
ria contemporanea de este sglo XX que ya s
acaba. Durante d, la relacion entre la higtoria
y € cine ha sdo innegable.

El cine comercial ha sido desde los afios
20 en Estados Unidos y desde los 40 en Euro-
pe e fendmeno de entretenimiento cultural
més importante de los Ultimos cien afios. Esta

de ayuda econdmica’
y militar, y alianzas
para aidar € blogue marxista. Esto se reflgo
en dgunas peiculas como: El Danubio rojo
(The red Danube), de George Sidney, 1945; El
Teldn de acero (The iron curtain), de WA.
Wedman, 1947; y Correo diplomatico, deHenry
Hathaway, 1952.

En esta época las peliculas norteamerica
nas contra @ comunismo se podian dividir en
tres blogques, segin Dorothy Jones. bs prota
gonizadas por espias; aguéllas que denuncian
al Partido Comunista dentro de la sociedad
norteamericana; y las que plantean aconteci-
mientos en @ contexto de la guerra fria

Pero también hubo un reflgo de esta época
en la sociedad sovidtica y en su cine, utilizado
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de forma propagandistica en peliculas como:
Encuentro en el Elba, de Grigori Alexandrov,
1948: propaganda del pacifismo como forma
de resolver los problemas internacionales; La
caida de Berlin, de Mgail Chaurdli, 1949:
exdtacion dd pueblo soviético; y La conspira-
cién de los condenados, de Mijail Kaatozov,
1950: claro atague contra los EEUU.

4. El cine como herramienta parala ensefian-
za de la historia

Pero ademas de ser € cine un importan-
tismo documento de la historia del siglo XX,
una pdicula, o parte de €ela, también puede
convertirse en una herramienta que € profesor
utiliza para ensefiar cdmo pudo ser una época
0 cdmo pudo haber ocurrido un acontecimien-
to histérico; € cine puede «reproducir», me-
diante sus trucos, ambientes
histéricos anteriores a siglo
XX.

Sin embargo nunca debe-
mos olvidar que € director de
cine produce una obra crestiva
y aunque sea dd llamado gé
nero histérico, no tiene por
qué representar o reflgar con
exactitud cientifica € periodo
histérico que se recoge en €
film. El director es un creador
y no un historiador y por tanto
hay que llevar mucho cuidado
con las llamadas pdiculas his-
téricas en las que a menudo se
detectan errores histéricos, errores que a veces
son producidos conscientemente por € guio-
nista o € director ante imposibilidades técni-
cas 0 smplemente por decisiones particulares.

Una pelicula que refleja extraordinaria-
mente |0 que decimos y que nos puede servir
para reflexionar con nuestros adumnos y dum-
nas en este sentido es d film norteamericano
Dulce libertad (1986), cuyo guidn y direccion
corresponden a Alan Alda. Como dice Adolfo
Bellido «la pelicula es una reflexion sobre €
cine, sobre unos personajes, sobre la verdad
gue encierra un film, o sobre la mentira que

Es, pues, necesario
aprender a ver este
arte de forma reflexi-
va y critica; usarlo de
manera distanciada
para que sus mensa-
jes morales e ideol6-
gicos puedan ser
objetivados.

AN

muestran sus imagenes. Una reflexion tam-
bién sobre € papel de la historia, sobre la
memoria, d paso dd tiempo, y la aparente ca-
ma que e esconde en una ciudad provinciana
de los Estados Unidos de América»®. El prota
gonista es un profesor de historia que ve como
un libro suyo es convertido en un guién cine-
matogréfico en € que no reconoce nada de lo
investigado para su elaboracion.

A patir de que d dumnado sea conscien-
te de las limitaciones del cine «historico»,
avanzamos un paso mas en nuestro aprove-
chamiento didactico de un film y podemos
trabgjar con nuestros alumnos y aumnas no
s0lo en los contenidos histéricos aprovechables
sino también en la blsqueda de los errores
histéricos que aparecen en la pelicula. Este
gpatado es una pate muy significativa de los
materides didécticos que acom-
pafian cualquier pelicula tra
bajada en d aula

Veamos un gemplo con-
creto de dgunos errores histé-
ricos observados en una pdli-
cula. El gemplo sdeccionado
esd delapdicula La Misién.
La accion s desarolla en las
misiones —0 «reducciones»—
gue los jesuitas establecieron
en € actua Paraguay con €
fin de evangdizar a los gua
ranies. Los protagonistas son
e padre Gabrid, partidario de
utilizar la persuasion y d res-
peto para la conversion de los indigenas, y
Rodrigo de Mendoza, un traficante de esclavos
guaranies y persona violenta, que ingresa en la
orden de los jesuitas para hacerse perdonar sus
pecados. Las reducciones estaban situadas en
un territorio fronterizo que disputaban las mo-
narquias espafiola y portuguesa. Por € Trata
do de Madrid de 1750 dicho territorio debia
pasar a soberania portuguesa lo que obligaba a
los jesuitas a abandonar las «reducciones»,
creadas con € apoyo de la corona espafiola.
Para convencer a sus compafieros de orden
visita las «reducciones» Altamirano, cuyo in-
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forme condtituye la base de los hechos narra
dos en la pelicula. Los jesuitas se resisten a
obedecer las nuevas ingrucciones y agunos de
elos recurren a las armas para, apoyados por
los indigenas, enfrentarse a egjército portu-
gués. En la batdla de Cabati, guaranies y je-
suitas son derrotados.

Creamos que la pdicula tiene suficientes
aciertos histéricos como para poder trabajar
con dla en d alla induso en dgunos concre-
tos, comola utilizacion de la mlsica por parte
de los indios, la palifonia, la habilidad artesa
na, la congtruccion de iglesias, la imprenta, la
talla de imagenes y la cooperativa agricola.
Pero hay importantes errores histéricos que
debemos sefidar a los adumnos. Por gemplo:

* A lo largo de la pdicula s intenta trans-
mitir que la esclavitud de los indios estaba
prohibida en los territorios espafioles y existia
en los portugueses: en efecto asi era oficia-
mente, pero a través de las Encomiendas cas
s extlavizaba a los indios d reducirlos a la
condicién de servos.

 Los jesuitas atravesaban una delicada
situacion en Europa. Se dan cuenta del con-
flicto que les venia con d Tratado de Madrid
por lo que enviaron a Altamirano, jesuita
andaluz, y no cardenal, como aparece en €
film, para que convenciera a los jeslitas de las
«misiones». Histéricamente se
sabe que no acertd en la ges
tién ya que fue despético y
poco politico. A pesar dd em-
pefio que puso, vaiéndose de
amenazas, no logré evitar la
guerra.

* No consta que ningun
jesuita muriera en la batala ni
que hubiera una represon pos-
terior contra los indios. En la
peicula se dice «s8 que mu-
rieron jesuitas y estuvieron en-
carcelados tambiénx.

» Aparece poco mestizae,
y a esas aturas del siglo XVIII ya estaba
perfectamente establecido. Unicamente apa-
recen criollos, indios y un lacayo negro en la

ceremonia de discuson que en las colonias s
hace sobre € Tratado de Madrid.

5. Nuestro proyecto didactico

Exactamente igual que hacemos a expli-
car la Historia, cuando intentamos que el
alumno se conciencie de que ésta no es una
disciplina que estudia sdlo € pasado sino que
tiene que ayudar a comprender d presente (El
hombre primitivo y los primitivos actuaes; la
democracia aeniense y la democracia actud;
e Senado romano y € Senado actud; la per-
vivencia de los dementos clésicos en nuestra
civilizacion, etc.); esto mismo debemos hacer
con e andiss de un film.

En nuestros materiales didacticos procu-
ramos que € aumnado construya sus propios
contenidos a través de una serie de actividades
de gorendizge sgnificaivo. Volvamos d gem-
plo de la pdicula La Mision.

5.1. Nos preparamos para ver la pelicula

Antes de proyectar la pelicula redizamos
unas actividades sobre los conocimientos pre-
vios que € dumno puede tener sobre conteni-
dos histéricos y cinematogréficos. Desde €
punto de vista del contexto histérico trabagjare-
mos fundamentdmente € tema de la coloniza-
cién espaiiola de América.

5.2. Vemos la pelicula
Empezamos trabajando
las cuestiones puramente ci-
nematogréficas como la ficha
técnica, € director, guionista,
msica, actores y actrices.

5.3. Analizamoslapeliculay
su contenido histérico
Pasamos a continuacién a
profundizar en su argumento
y lo aprovecharemos para es-
tudiar algunos contenidos his-
téricos generales del siglo
XVIIl y otros particulares centrados en las
reducciones. Acabamos analizando la actuali-
dad de los contenidos histéricos de la pdicula,
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es decir, viendo 9 existen referentes histéricos
en € presente.

5.4. Las huellas del pasado en € presente

En d caso de edta pdicula S las tenemos
y muy claras. Comenzamos estudiando y re-
flexionando sobre la situacion de los indios
actuales en América destacando la figura de
Rigoberta Menchli. Como comprendera € lec-
tor las posihilidades en contenidos transversa
les y en la ensefianza de vaores que pueden dar
peliculas como la que comentamos son ex-
traordinarias.

Dedicamos ofra parte a rastrear la exisen-
cia actuad de los guaranies. ¢Cdmo siguen vi-
viendo esos indios que por la magia del cine
hemos podido «ver» en @ siglo XVIII?, ¢éen
qué s parecen y en qué < diferencian tras los
doscientos cincuenta afios que separand tiem-
po histérico y d filmico?

La prensa 'y los demés medios de comuni-
cacion han reflejado durante
estos Ultimos meses noticias

continuadas sobre & conflicto  —

en d edado mgicano de Chia-
pas.

A través, fundamental-
mente, de textos de prensa en-
seflamos a nuestros alumnos
otra redidad actua que puede
tener puntos de contacto o a
menos de similitud con la de
los guaranies dd siglo XVIII.
Perfectamente se podrian es-
coger otros pueblos en otros
tiempos.

Finalmente tenemos que
heblar de la Tedlogia de la Li-
beracion pues también queda reflelada en la
pelicula con la postura adoptada por los jesui-
tas. El director era consciente de lo que hacia
y Seguro que no estaba redizando una pdicula
exclusvamente de contenido histérico, de re-
flgo del pasado. Aprovechd unos hechos his-
téricos concretos para reflexionar sobre unos
hechos actuales que perviven con tota actua
lidad.

Ver cine es un conte-
nido procedimental
que sirve para adqui-
rir numerosos conte-
nidos conceptuales y
un procedimiento
para debatir y adqui-
rir contenidos
actitudinales.

AN

6. La apuesta dd Grupo «Imagenes de la
Historia»

La experiencia de més de diez afios traba
jando habitualmente con pdiculas en @ aula
nos ha reafirmado las poshbilidades que € uso
del cine tiene en la clase de higoria Y en esto
coincidimos con Miquel Porter i Moix cuando
dice que «una sola sesién durante un curso
cobra muy poco significado y su misma excep-
ciondidad dafia € valor que puede adquirir s
se inserta en un trabajo regular, metédico,
tanto en su periodicidad como en la constitu-
cion de una linea ciclica de pdiculas». La jus
tificacién de este procedimiento es clara al
gprovechar los medios audiovisudes, a los que
el nifio y el joven estdn tan naturalmente
hebituados, bien a través de una sda comercid
—cine en toda su extensOn-, bien a través de
magnetoscopio —cine en la televisén—, o bien
en pantallas intermedias en los propios cen-
tros —videoproyectores o retroproyectores— que
la técnica actual permite.

Sin embargo, hay que te-
ner en cuenta los numerosos
problemas que € profesorado
debe superar para llevar a cabo
esta experiencia. Es un pro-
yecto mas de los que e redi-
Zan en nuestros centros y, dada
la escasez presupuestaria, la
poca disponibilidad de espa-
cios, y la complgidad orga
nizativa, su aplicacion se con-
vierte en un verdadero ret@.

En el momento actual,
nuestro grupo ha iniciado una
revison profunda en las guias
didacticas siguientes:

* En busca del fuego, de JJ. Annaud.

* Tierra de faraones, de Howard Hawks.
* Ulises, de Mario Camerini.
 Excalibur, de John Boorman.

 El nombre de la rosa, de JJ. Annaud.
* Los reyes del sol, de J. Lee Thompson.
» Alba de América, de Juan de Ordufia
 Galileo, de Liliana Cavani.

* Aguirre, lacoleradeDios, deW. Herzog.
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 La Mision, de Roland Joffé.

* Queimada, de G. Pontecorvo.

* Smodn Bolivar, de Alessandro Blasetti.
» Tiempos Modernos, de Ch. Chaplin.

* La batalla de Argel, de G. Pontecorvo.
» Surcos, de JA. Nieves Conde.

Notas

! JoséJ. Goberna, Ricardo Gorguesy Ricardo C. Torresson
miembrosdel antiguo grupo «TiemposModernos», quefue
coordinadopor RicardoGorguesZamora,enel |ES«Cam-
panar»deVaencia

2GORGUES, R.; ENGUIX, R.y GOBERNA, J. (1997):
«El cineenlaclasedehistoria: unproyectodidécticoparala
ESOy el bachillerato», en|BER. DidécticadelasCiencias
Sociales, GeografiaeHistoria, 11. Barcelona, Grad; pp.
71-78.

3Aitor Yraola, director del curso«Historiacontemporanea
deEspafiay cine»impartido enlaFacultad deFilosofiay
LetrasdelaUniversidad AuténomadeMadrid, durante
1995, afirmabaque«e cineesunamanifestacionartisticay
expresaunarealidad colectiva, aunqueel director,como
todoartista, esesclavodedistintaslimitacionescomo, por
gemplo, lasimpuestaspor € periodoquelehatocadovivir
y supropiainclinacionideol 6gicax.

*HUESO, A.L. (1983): El cineylahistoriadel sigloXX.
SantiagodeCompostela. EditaUniversidadde Santiagode
Compostela. MonografiasdelaUniversidad deSantiagode
Compostelan®83.
®Partedelaexperienciadeestecursoserecogeene librode
J. MariaCaparrds, 100 PeliculassobreHistoria Contem-
poranea, Madrid, Alianza, 1997.

© El caso espafiol esun poco mastardio. Pero, segun el
escritor Gerald Brenan, «enninglin otropaisde Europase
observatantapasionpor el cine. End afio 1947 sdlo Estados
UnidosaventajabaaEspafiaen cinespor habitantes».

"EnEspafiael PlanMarshall quedéreflgjadoenel cineenla
pelicula de Luis Garcia Berlanga, Bienvenido Mister
Marshall.

8Muy interesanteresultd el ciclo«Cinemai Revolucio»que
sedesarroll6enlaFilmotecaV al enciana, organizadoporla
ConselleriadeCultura, Educacioi Ciencia, y coordinado
por AdolfoBellido. En él sepasd aalumnosdedistintos
niveleslaspeliculas: Dulcelibertad, LanochedeVarennes,
El acorazado Potemkin y Salvador. Endicho ciclo se
entregbunmateria muyinteresanteend sentidoqueestamos
indicando.

9GORGUES, R.y OTROS: (1987):El cineenlaclasede
historia: unproyectodidacticoparalaESOy el Bachi-
llerato; pag. 75.
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Desde el cine a la poesia

TomasPedrosoHerrera
Huelva

S ciney poesia tienen rasgos comunesy el alumno esta mucho mas familiarizado
con los medios audiovisual es, es presumible suponer que accedera con masfacilidad al
lenguaj epoético por mediodel lenguajecinematogr afico. Estearticulointentaraser una
explicaciénsobrecomo paliar estedificil problema: utilizando el lenguaje cinematogra-
ficoparaexplicar el lenguaje poético. Enél, el autor apuesta por el mundo del cinecomo
instrumento didactico privilegiado paraexplicar alosalumnos poesia contempor anea.

1. Intenciones

La lectura y comprenson de textos poéti-
cos es uno de los mas dificiles objetivos que
pueden acanzarse en las clases de Lengua y
Literatura. Abandonados ya los métodos di-
dacticos en los que imperaba exclusivamente
la historiografia literaria, todos los profesores
de esta asignatura han comprendido que sdlo
el trabgjo con los textos puede propiciar €
conocimiento y e deleite del alumno.

Todas las etapas literarias son dificiles
para nuestros aumnos por los més diversos
motivos: en la literatura medieval esta € cas
insalvable problema de la lengua, en € Rena-
cimiento e alumno topa con unos valores
espirituales que por genos no comprende, la
literatura barroca es conceptua y formamen-
te tan complga que € acercamiento a dla s
redliza con gran esfuerzo, etc. Sin embargo,

pareceria l6gico que, conforme d temario de la
asignatura avanzara hacia la contemporanei-

dad, d dumnado e interesase y comprendiera
mejor los productos literarios més préximos a
su tiempo y entorno. Pero esto no es asi. Para

dgjicamente la literatura del siglo XX, més en

concreto la poesia, resulta cas incomprens-

ble —como cuaquier profesor de Literatura de
Bachillerato puede corroborar— para nuestros

alumnos.

2. Ciney literatura

La relacion que ha exidido entre literatu-
ray cine ha sdo més que fraternd: desde sus
inicios, pero sobre todo desde la aparicion dd
sonoro, € cine ha necestado de la obra literar
ria para, principalmente, tener una historia
que contar.

En un primer momento, la relacion mas
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estrecha surgié entre € cine y € teatro por
razones evidentes. e guidn cinematografico
se asemega a una obra de teatro. Ademas,
teatro que imperaba en estos momentos era
heredero del Realismo y dd Naturalismo, lo
que influyé decisivamente en € argumento, en
la tipologia de los persongies y en los ambien-
tes que, con rapidez, llegaron a las pantallas.

Por un momento exitio la poshilidad de
gue € cine se supeditase tanto a teatro que
perdiera su cardcter auténomo y llegara a con-
vertirse en teatro filmado. Abundaban «las
tomas estéticas largas, desde d mismo angulo,
reproduciendo € punto de vista de un especta
dor inmovil en su butaca de platea» (Montid,
1992)t. Sin embargo, esto no ocurrié porque €
cine comenzé a recibir otras influencias litera-
rias que lo dgaron dd didogo y lo acercaron
a su misma esencia: a la imagen.

Tanto € cine americano como europeo
han utilizado la obra literaria como fuente de
ingpiracién o como fid moddo para filmar. La
cantidad de titulos puede ser ingente, habida
cuenta que toda obra literaria es susceptible de
ser convertida en obra filmica: Eisenstein
pensd, como asombroso gemplo, en la adaptar
con d cdne de El Capital de K. Mané.

3. Cine y vanguardias

Las furiosas vanguardias
gue nacieron en d primer cuar-
to ddl presente siglo compren-
dieron que €l cine era una
nueva expresion artistica con
la que se podia luchar contra
d «igo ate» de espiritu bur-
gués. Por esto, no hubo van-
guardia, por efimera que fue-
ra, que no revindicara @ cine
como forma de expresién pro-
pia

3.1. Futurismo

Los jévenes futuristas fueron los primeros
gue en septiembre de 1916 en larevida L' Italia
Futurista expuseron su manifiesto «La cine-
matografia futurista», donde, de forma muy

breve, indicaron cudles debian ser las directri-
ces del nuevo arte: «El cinematégrafo es un
arte en s mismo. El cinematdgrafo, por tanto,
nunca debe copiar € escenario. El cinemat6-
grafo, a sar fundamentalmente visual, debera
llevar a cabo principdmente € proceso de la
pintura: distanciarse de la redidad, de la foto-
grefia, de lo ddlicado y de lo solemne. Llegar
a ser antiddlicado, deformante, impresionista,
sintético, dinamico, verbo librex.

Ademas de esta definicion, e manifiesto
lo componen catorce orientaciones concretas
de lo que debe ser d cine futurista, en las que
< recoge d vaor de la imagen, la importancia
y utilizacién de la misica, d vaor simbdlico
de montgje, las reaciones dd cine con d resto
de las artes, los modos narrativos, etc. Sirva
como gemplo de las intenciones de los jovenes
de Marinetti d punto nimero primero de esta
declaracion de intenciones: «Nuestros films
seran: analogias cinematografiadas utilizan-
do la redidad directamente como uno de los
dos dementos de la andogia. Ejemplo; S que-
remos expresar € estado angustioso de uno de
nuestros protagonistas, en lugar de describirlo
en sus diferentes fases de dolor, obtendremos
una expresién equivaente con € espectaculo
de una montafia abrupta y cavernosa (...). El
universo serd nuestro vocabulariox®.

Partiendo de presupues-
tos muy similares a los del
Futurismo, pero arribando a
conclusiones muy diferentes,
se halla e «kinoglaz» (cine-
0jo) de Dziga Vertov. Este
autor, joven futurista segui-
dor de la estética de Maia-
kovski, da cuerpo, en 1922, a
un conjunto de teorias que
parten —parafraseando a
Marx— de que «d drama cine-
matogréfico es d opio dd pue
blo». Vertov pretende la filmacién de los
hechos y € registro de los acontecimientos sin
gue medien ni la dramatizacién ni la represen-
tacion: ha nacido € cine documenta d servi-
cio de la Revolucién Rus®.

© Masterclips
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3.2. Expresionismo

Ademés de en la Itdia y la Rusia futuristas,
d nuevo ate de la «fotografia en movimiento»
crecié rapidamente en Alema
nia que, humillada por la paz
de Versdles (1919), se dispo-
nia a afrontar su oscuro perio-
do histérico de entreguerras:
e Expresionismo es € térmi-
no empleado para describir
obras de arte en las cuales la
realidad estd distorsionada
para expresar las emociones o
la vision interior del artista.
Ede feraz movimiento de van
guardia alcanz6 a la pintura,
a teatro, a la poesia; sn em-
bargo, fue en & ambito cine-
matogréfico donde logré una
mayor difusién, sobre todo a
partir de El gabinete del Dr.

La relacion que ha
existido entre litera-
tura y cine ha sido
mas que fraternal:
desde sus inicios, pero
sobre todo desde la
aparicion del sonoro,
el cine ha necesitado
de la obra literaria
para, principalmente,
tener una historia
que contar.

AN

guia € onirismo y la reconstruccién de las
estructuras del suefio, experimenté un ex-
traordinario interés por un arte que era capaz
de construirse con un lengua
je no narativo en € que las
relaciones entre las imagenes
no procede de causalidad al-
guna.

La aportacion hispanica
es més que sgnificativa con la
figura de Luis Bufiud que rodd
los dos gemplos prototipicos
de estecine Un perro andaluz
y La edad de oro. En edas
obras Bufiud practica la libre
asociacion de idess y potencia
d vdor de laimagen, lo que le
lleva a prescindir de todo dis-
curso légico y argumental,
hecho que, junto d tema eré-
tico de la segunda pelicula,

Caligari: perspectivas defor-

mantes, luces y sombras muy

marcadas, blancos y negros violentos, lineas
diagonales deformadoras de la realidad, per-
songjes con vestiduras y maquillgjes extrafios
y exagerados y movimientos sincopados y
retorcidos son los rasgos estéticos que afloran
en esta obra maedtra dd cine y que simbolizan
la confusion y la angustia que acechaban a
hombre del moment®. Como, en definitiva,
sefida Caparrés (1976), «los conceptos filoss-
ficos son mezclados con d onirismo y lo s&dico
de forma extravagante»’ &

3.3 Surrealismo

Aungue gozaban de una excelente salud,
la gparicién del Manifiesto Surredlista dio un
nuevo impulso a las vanguardias de los afios
veinte. Esta primera proclama de A. Breton,
impresa en 1924, coincide con que € cine es ya
un arte que ha acanzado una cierta madurez
que llama la atencién de todos los artistas ddl
momento, especiamente a los autores que
deseaban que las desconocidas fuerzas del
inconsciente humano aflorasen en e arte. Un
movimiento como € Surrealista, que perse-

origind un considerable es-
candalo en su momentd.
A pesx de la sntonia inicid entre € cine

y d surrealismo, todos los criticos insisten en
que & nimero de pdiculas totamente surrea
listas es muy escaso. Ta vez esto se pueda
explicar con estas padoras de R. Gubern: «No
es raro que la fiebre surredista dcanzase a
cine, pues —como ha explicado Bufiud— es ‘d
mecanismo que mejor imita € funcionamien-
to de la mente en @ estado de suefio. Y d suefio
es, no hay que olvidarlo, la forma mas pura de
automatismo psiquico. Pero este automatismo
irreflexivo de los surredistas es 1o que menos
Se parece a la laboriosa y prolongada eabora
cion de una pdicula s éta precisamente, la
mayor paradoja del cine surredlista que va a
nacer’ »1°,

4. El lenguaje del ciney € lenguaje de la
poesia: fragmentarismo, elipsis y yuxtaposi-
cion

En todos los manuales se sefidla que €
fundamento del lenguaje cinematogréfico es
e plano: la unidad visual constituida por un
nimero indeterminado de fotogramas logra-
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dos en una sola toma. La historia cinematogra:
fica avanza cuando € director de la pdlicula
afiade plano tras plano, es decir, cuando recu-
rre d montge, por lo que la narracion cinema
togréfica es fundamentalmente fragmentaria.

El director cuenta una historia que avanza
mediante la fragmentacion del espacio (por-
que sdlo filma agudlo que desea) y dd tiempo
(porque lo adecua a la intriga que @ desea). E
epacio es d entorno en d que s desarrolla la
accion; es € decorado cinematogréfico e in-
fluira no sdlo en la acciéon, sino que también
sarvira para la descripcion de persongjes, sen-
timientos, etc. (Recuérdese la importancia del
decorado en € cine expresionista). Por otro
lado, € tiempo puede ser idén-

guardias. & autor no debia exponer sus senti-
mientos linealmente, método creativo propio
del Romanticismo decimonénico, sino que
debia fragmentar su obra y mostrar sdlo lo més
expresivo'?,

La fragmentacion, caracteristica medular
tanto del cine como de la literatura (principd-
mente de la poesia), tiene dos consecuencias
inmediatas: la dlipsis y la yuxtaposicién.

La dipsis que ha sido definida por Angd
Fernandez Santos como d «sdto secuencia o
compresiéon dd tiempo que abre caminos a la
capacidad sugeridora de la imagen y con dla
a la libertad de respuesta del espectador»'3,
supone que d director de cine sdta por encima

de fragmentos temporaes, con

tico para la ficcién y para la
realidad (tiempo continuo),
puede ser desigud (tiempo dis-
continuo, & més frecuente) o
puede haber un tiempo «atem-
poral» (el que se da en los
suefios o fantasias de los per-
sonajes).

Mediante la fragmenta-
cién dd tiempo y € espacio,
més € resto de los recursos de
lenguaje cinematografico (ilu-
minacion, angulacién, movi-
mientos y sSituacion de la ca
mara, fundidos, encadenados,
sobreimpresiones, efectos de
sonido, etc.), € redlizador ci-
nematografico consigue la in-
triga, es decir, la creacién de
una narracion en suspenso que
mantiene la atencién del es
pectador'!.

En otro orden de cosas,
concretamente en € orden li-
terario, E. Hulme, poeta, criti-

Las furiosas van-
guardias que nacie-
ron en el primer
cuarto del presente
siglo comprendieron
que el cine era una
nueva expresion
artistica con la que
se podia luchar con-
tra el «viejo arte» de
espiritu burgués. Por
esto, no hubo van-
guardia, por efimera
que fuera, que no
reivindicara el cine
como forma de
expresion propia.
|

lo que € espectador debe su-
plir agunos puntos de la cau-
salidad del relato. Una anéc-
dota recogida en numerosos
manuales de cine que relata
los balbuceos cinematografi-
cos en la utilizaciéon de la
dipgs, ilustra a la perfeccion
esta técnica

«Era —a propésito dd em-
pleo de la accién presentada
de forma pardela— la primera
pelicula sin persecucién y, por
aqudlos dias, una pdicula sin
persecucion no era una peli-
cula...». Cuando Mr. Griffit
sugirié una escena mostrando
a Annie Lee esperando € re-
greso de su marido seguida de
una escena de Enoch Arden
en una ida desierta, fue juzga
do completamente disparata-
do. «Como puede narar -
tando de esta manera? El pU-
blico no lo entendera. Bien,

co y filésofo imaginista inglés de principios de
siglo, sostenia que la caracteristica definitoria
de toda la literatura contemporanea era la
destruccion del principio de continuidad, con
lo que la fragmentacion se habia convertido en
e méodo artistico mas utilizado por las van-

respondid Griffit: ¢Acaso Dickens no escribe
de e modo? S, pero es Dickens, es digtinto,
se trata de novelas. No tan distinto, esto son
historias en imagenes, no es tan diferentex.

La técnica poética de la dipsis ha sido
definida de forma cas idéntica en todos los
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manuaes de edtilistica se trata de una figura
retorica que surge de la supresion de partes dd
discurso (sin que esto afecte a la comprensidn)
para realzar la expresividad de éste. Nueva
mente, en toda obra literaria en la que esta
presente la dipsis, € lector debe, en mayor o
menor medida, suplir 1o que no esta presente,
con lo que aumentan la ambigliedad y la
consecuente multinterpretabilidad.

La yuxtaposicion fue también una de las
claves de renovacién de la estética de inicios
de dglo a la que se sumaron todas las vanguar-
dias. Ya los imaginistas ingleses se preocupa
ron de reformar el concepto tradicional de
metéfora, ensayando un tipo de imagen nove-
dosa que nacia de la superposicion de dos
imagenes simples cuya suma presentaba un
significado que diferia dd significado de cada
una de las smples.

La yuxtaposicion es, obviamente, |
mera y principal consecuencia de la di
el lector, de nuevo, debe establecer |
puentes en esa realidad fragmentada
gue recibe como comunicacion litera
ria. Ya que la gemplificacid
imagenes resulta imposible,
aqui dos casos de poesia cont
poranea que se articulan por
medio de la dipss y la yux-
taposicion: en el pr
caso, Lorca compone
poema (titulado «Flor>
de estilo nominal en
e que los dos dlti-
MOoS versos s colo-
can «d lado» de los
dos anteriores sin q
medie una relacion
causal; en el segundo la misma
técnica es utilizada con mas profu
por Adolfo Sdazar, un poeta cas desconocido
de principios de siglo:

1) Flor: El magnificosauce/delalluvia, caia./
j Ohlalunaredonda/ sobrelasramasblancas!®

2) Abril: Acaciasenlacalledesierta/ Fria
claridadperfumada/Losarbolesestanllenos
detrinos/

AN

Interior: Floressobrelamesa/ El blancomantel
seofrece/ Abrelarisadetuslabios/

Encuentro: Furtivo sobresaltotransparente/
Ya estas en la sazén armoniosa/ No me ha
olvidadotumirada/

Estio: El mar atravésdelashojas/ Arpegiosde
velaslejanas/ Tehasdisueltotodaenel sol/

[..]%.

5. Ejemplos

Los poetas espafioles de principios de
siglo, como se sefldd més arriba se sintieron
rapidamente interesados por el cine, pero, a
pesar de esto, no es posible hdlar abundantes
gjemplos de poemas inspirados en e nuevo
arte.

Inspirado por & movimiento futurista (aun-
que muy lgos de sus presupuestos estéticos),
inas excribe en Seguro azar un
junto de poemas dedicados a los
objetos. Son famosss las com-

i ones dedicadas a

a bombilla eléctri-
caoalamé&
quina de escri-
bir. Menos famo-
S0, pero en idénti-
linea esa € poe-
«Cinematografo»,
fecha de publica-
cién (1929) coincide con
otras manifestaciones simi-
es dd cine en la literatura
El poema s divide en dos
«lLuz» y «Oscuridad». En
la primera de dlas, Sdinas com-
para la proyeccion cinematogréfica
d dia de la creacion dd mundo: d
e («con dos lineas verticales/ con
ineas horizontales’») eimina & caos
y presenta a hombre la redidad armoniosa
(«Y @ caos tomd ante los ojog todas las formes
familiares/»). Curiosamente, nuestro autor,
para exponer e mundo ordenado, utiliza una
enumeracion en la que los dementos s yuxta
ponen cadticamente: «la dulzura de la colina/
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la cinta de los bulevares/ la mirada llena de
inquina/ del buen traidor dd meodrama/ y la
ondulacion de la cola dd perro fid a su amo.
En la segunda pate, la «tela blanca», después
de la proyeccion, se ha convertido en «tela
maravillosa» porque «Entre hilo e hilo de su
trama/ esta encerrada toda cosa/ y aguarda
avaral d mundo entero perdido».

También existe un poemario de ese mo-
mento (1929) que esta dedicado por entero d
ane Yo era un tonto y lo que he visto me ha
hecho dos tontos de Rafad Alberti. Esta escri-
to bgo € auspicio de la mas desacralizadora
vanguardia, a caballo entre el chascarrillo
futurista y la broma inspirada por la libre
asociacion de ideas de raigambre surredista.

Todos los poemas incluidos en € libro,
leidos dgunos de dlos en & Cineclub Espafiol
a finades de los afios veinte, son un homengje
a cine que e redizaba en aguel
sobre todo a las edtrellas mas co
pantalla. Asi lo atestiguan los tif
poemas: «Cita triste de Charlo
LLoyd, estudiante», «Wallace Bef
ro, es degtituido de su
debida urgencia la voz d

Alberti s inspira, a
te, en € cine para comp
poemas. Edta inspiracion
los temas €egidgges
das: estamos an
«hecho» poesia.

La inspiracid
Beery, bombero
una serie de pd
hicieron Beery
mente «Reclutas
de aqui, nuestro PO EOCR TeY
fragmentacion y de la asociacio
(sn que fdten d humor y €
versos como los que siguen: «Me parece que
estoy pensando que no existe en €/ mundo
nada tan melancélico/ como e serio atractivo
gue ofrece un par de botad para d monstruo
gue tiene que tragarse de un/ golpe € timbre
del tdéfono/ Se me han carbonizado las ore-
jas/ Y lo que yo digo es que estoy segurd/ de

gue los pequefiismos botones de mi gorra me/
[laman moribundos/ entre los escombros del
piso séptimo./ Debiendo hacer calor,/ hace
frio/ Es que creo que la manta de mi cama
calienta €/ ascensor/ |Y toda esta catastrofe
por tu culpa, amor miol/ [..]%".

Pero no es necesario algjarse hasta los
afios veinte o treinta para radtrear d interés de
los poetas por d cine. En este hermoso poema
(«El cine de los sdbados») de A. Martinez
Sarrion, publicado en 1967 en d libro Teatro
de operaciones, puede comprobarse un ma
gigrad uso de la dipsis y de la acumulacion de
elementos que surge como consecuencia de la
yuxtaposicion.

Sarrion rememora una sesion de cine de
su infancia: los expectantes momentos ante-
riores, la magia (la aventura, d sexo y d exo-
tismo) suscitada por la proyeccion y la vudta
lesabrida y fria» redidad: Maravillas ddl
lerias/ de luz parpadeante entre silbi-
flos con sus mamas que iban abajo/
0 e esfuerzal por dcan-
lorados/ivonne de carlo
no sé s danza musul-
mis quince afios mari-
ia tan amargod luego la
los gjos ardiendo como

usion pedagégica

ultad de comprensién que mani-
ros alumnos en lo que respecta a
pntemporanea, podria ser vencida

Mayor conocimiento de la esencia
la técnica cinematogréfica, que es comin a
e la poesia de hoy: la fragmentacién que
e como consecuencias la yuxtaposicion y
Hlipsis.
b) Un repaso a la historia de los movi-
mientos de vanguardias, que tan estrecha rela-
cién mantuvieron con @ nacimiento y desarro-
llo dd cine

€) La lectura 'y comprenson de un conjun-
to de poemas espafioles en los que e retrata d
cine desde angulos diversos.
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Los sonidos del cine

HerminiaArredondoyFranciscol. Garcia
Huelva

integrales.

Lasrelacionesentreel sonidoylaimagenvisual enel cinenopueden interpretarse
como una simpleadicién. La dimensi6n sonora (palabra, misica, sonidos, ruidos, silen-
ci0s), consusignificacionpropia, puedellegar aconstituirseenimagendeplenoderecho
haciendo al cine«audiovisual». En estetrabajo seproponequeel analisiscinematogra-
ficotengaen cuentaestadimensi 6nsonoraparalaelaboraciéndepropuestasdidacticas

«Hasta hoy, las teorias sobre € cine, en
conjunto, han eludido précticamente la cues-
tién dd sonido: unas veces dejandola de lado
y otras trathhdola como un terreno exclusivo y
menor. Aunque algunos investigadores hayan
propuesto enfoques muy vaiosos sobre la cues-
tion, sus aportaciones no han gercido aln la
suficiente influencia como para imponer una
reconsideracion del conjunto del cine en fun-
cion de lugar que en @ ocupa @ sonido desde
hace més de sesenta afios» (Chion, 1993: 11).

S en 1993 aparecia publicada en nuestro
pais la obra de Michd Chion, La audiovisién,
de cuya introduccién hemos tomado € parafo
anterior, hoy, en 1998, la situacion parece ha
ber cambiando notablemente a raiz de la in-
fluencia gercida por este mismo autor. No
obstante, los efectos de estas investigaciones
sobre las relaciones entre @ sonido y la imagen

en d cine y otros medios, apenas han tenido la
més leve repercusion en nuestro entorno edu-
cativo.

1. Audio + visual = audiovisual
El cing la tdevisén y demés medios au-

diovisuales no se dirigen s6lo a un Unico
sentido, la vista, Sno que suscitan una actitud

perceptiva especifica que Chion propone lla

mar la «audiovisén», hesta hoy ignorada como

tal, o reducida a un smple esgquema aditivo.

En la combinacion audiovisud (ver las imége-

nes més oir los sonidos) una percepcion influ-

ye en laotray la trandforma no se ve lo mismo

cuando s oye; no s oye lo mismo cuando s
ve (Chion, 1993: 11). Pero edta relacion ade-

més de sr complgia y no ahitraria, viene sen-

do variable desde la invencion del sonoro, a
findes de los afios veinte, cuando d cine s le
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afiadio la palabra, la misica y los ruidos.

En esos momentos inicides se plantesba
«¢c0mo hacer para que @ sonido y la pdaora
no sean una smple redundancia de lo que s

AN

zon y ge de estructura (Mitry, 1990: 101). Esto
puede suponer que se considere a la musica,
los sonidos y los ruidos como informacion
suplementaria, como comentario de las imé&

ve? Este problema no negaba
gue lo sonoro y lo parlante
fuesen un componente de la
imagen visual; a contrario,
era por su condicion de com-
ponente especifico por lo que
el sonido no debia producir
redundancia con lo que s vela
en lo visua» (Deleuze, 1987:
310).

La misica ya presente en
e cine mudo, improvisada o
programada, «se hallaba so-
metida a una cierta necesidad
de ‘corresponder’ con la ima
gen visud, o de servir a fines
descriptivos, ilustrativos, na-
rrativos, actuando como una
forma de titulo intermedio.
Cuando d cine & hace sonoro

El cine, la television y
demas medios
audiovisuales no se
dirigen sélo a un
anico sentido, la
vista, sino que susci-
tan una actitud
perceptiva especifica
que Chion propone
llamar la «audio-
vision», hasta hoy
ignorada como tal, o
reducida a un simple
esquema aditivo.

genes. Y a su vez, originar un
punto de vista smplista 'y ses-
gado que nada tiene que ver
con @ cne y d lenguge cine-
matogréfico de hace ya bas-
tantes afios. Una postura que
desafortunadamente  puede
observarse en los programas
docentes y en la mayoria de
los libros de texto utilizados
en nuestras aulas de Primaria
y Secundaria, en los que €l
estudio del sonido en e cine
gueda habitualmente reduci-
do ala mdsica como recurso d
servicio de la imagen, a la
banda sonora como un pro-
ducto musca lanzado d mer-
cado en formato CD, o d mu-
sicd como Unico gemplo ilus
trativo de la midca en d cdne

y parlante, la misica queda en
cierto modo emancipada, y
puede cobrar vuelo» (Deleuze, 1987: 314).
Pero @ temor arrastrado desde entonces, de no
hacer redundantes lo sonoro y lo visud no ha
dgado de preocupar, pues la dimensgdn sonora
no implica obligatoriamente que el cine se
vuelva «audiovisual».

Lo sonoro puede ser entendido Unicamen-
te como un nuevo componente de lo visud; por
es0 se persigue la simultaneidad de las dos
imagenes. «ademas de la idea determinada
por la sucesién de dos imégenes (0 montge
‘vertical’, siguiendo € sentido del desarrollo
de la pdicula), se obtenia otra idea nacida de
la rdacion inmediata de lo visua y lo verbd
(montaje ‘horizonta’), siendo simultaneas las
dos significaciones» (Mitry, 1990: 100).

A pesx de todo, se sigue subordinando lo
sonoro a la secuencia visual. Una concepcion
que no ha dgado de ser sentida alin hoy hace
reposar la continuidad de la pelicula esencial-
mente sobre € desarrollo visua como arma:

Esta situacion, que viene
a identificar lo sonoro en d cine con la parti-
tura musicd y con una serie de efectos ambien-
tales, nos parece absurda s pensamos en la
mulsica del siglo que nos dga. ¢Como es po-
shle que s tenga eda idea de la misica en d
cne, de la rdacion entre la imagen sonora y la
visud, cuando los conceptos de objeto sonoro,
paisgje sonoro, ruido y silencio como materia
musica, medio ambiente sonico, misica con-
creta y dectronica.., inundan nuestra manera
de hacer y concebir la misica y son amplia-
mente conocidos desde findes de los sesenta a
través de las publicaciones de Pierre Scheeffer
(1983) y de la obra pedagdgica de Murray Schar
fer (1985a, 1985h), entre otros?

«En d transcurso dd siglo XX, todas las
definiciones convencionales de la muisica han
sido refutadas por las abundantes actividades
de los misicos mismos» (Schafer, 1985a 13):
la amplia utilizacion de los instrumentos de
percusion en la musica orquestal, introduc-
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cién de procedimientos aeatorios, la apertura
de las composiciones y salas de concierto a los
sonidos exteriores a las mismas, la muasica
concreta utilizando la cinta magnetofénica, o
la misica dectronica. Toda esta amplia oferta,
cualquier cosa que suene, e nuevo paisge
sonoro de la vida contemporanea, € universo
sonoro... determinan la nueva orquesta y los
nuevaos musicos ad como la tarea de los educa
dores musicaes (Schafer, 19853). Si oimos y
hacemos musica en nuestra cotidianidad y en
nuestras aulas recurriendo no sdlo a los ingru-
mentos y sonidos supuestamente habituales,
sino que trabgamos con variados objetos so-
noros, construyendo con sonidos, ruidos y
silencio, nuestra postura ante la «misica» en
d cine implicaria la asuncion de estas mismas
propuestas que ampliamente rebasan aquella
mirada sesgada.

Mientras, @ cine llamado clasico, conce-
bido como arte fundamentamente visua enri-
quecido con & sonido, la pdaora y la mlsica,
ha cedido ante un
cine moderno que

implica un nuevo
uso de lo parlan-
te, de lo sonoro y
de lo musical,
una dimensién
original de la
palabra oida:
«ya no es

© Masterclips

una dependencia 0 una pertenencia de la ima
gen visua, pasa a ser una imagen sonora de
pleno derecho, cobra una autonomia cinema-
togréfica, y € cine se hace verdaderamente
audio-visual» (Deleuze, 1987: 320).

2. Una propuesta «audiovisual» para € aula

Centrandonos principalmente en las fun-
ciones del sonido en la cadena audiovisual,
hacemos ahora una propuesta abierta de as-
pectos que podemos trabagjar con los estudian-
tes de Educacién Secundaria

2.1. «Valor afiadido»

Podemos observar como d vaor afiadido
es reciproco. «d sonido hace ver la imagen de
un modo diferente a lo que éta muedtra sin €,
la imagen, por su parte, hace oir  sonido de
modo digtinto a como éste resonaria en la oscu-
ridad» (Chion, 1993: 31). Este valor afiadido
puede tener digtintos efectos en la percepcion
de la imagen, influyendo en la sensacion de
movimiento y velocidad y, sobre todo, en €
tiempo percibido. Para esto presentaremos a
los dumnos varios fragmentos de una pelicula
(que luego veremos completa) sdlo mostrando
los sonidos, luego sdlo viendo las imégenes, y
posteriormente imagen mas sonido. Presentar
imagenes sonoras por un lado, imagenes vi-
suales por otro, y por fin imagenes audiovisuaes
nos permitira construir uno o varios discursos
de un mismo fragmento cinematografico.

2.2. Funcién unificadora del flujo de
imagenes por el sonido

Enlazar las imagenes puede rea
lizarse, por gemplo, mediante efec-
tos de encabalgamiento u «overlap-
ping» en € nivd dd tiempo, hacien-
do oir ambientes globaes (o que de-
nominariamos «paisaje sonoro») en
e nivd dd egpacio, o por la presencia
de una misica orquestal que desborda
d maco egpaciotempord red (Chion,
1993; 51-52). De la propuesta ante-
rior para realizar con los alumnos,

pasamos a este apartado, en € que ya
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nos centramos en un aspecto mucho més con-
creto de la unién imagen sonoralimagen vi-

sud, donde la primera se com-
porta como soporte unificador
de la secuencia de iméagenes
visuales.

2.3. Funcion puntuadora del
sonido

Esta tarea corresponde
principalmente a montador o
encargado del sonido, aunque
su disefio a veces aparece in-
cluso ya en el guién. Entre
otras posibilidades puntua-
doras, que van mas dla de la
mera sincronizacién de rui-
dos con iméagenes, podemos
analizar la «puntuacion sim-
bdlica mediante la misica», d
«leitmotiv» (Chion, 1993: 53-
57). El «leitmotiv», recurso
muy utilizado en la composi-
cion musica (sobre todo en d
drama wagneriano), consiste
en un tema 0 motivo musica
gue s asocia a un persongje,
una idea, un pensamiento, un
acontecimiento, y que e utili-
za como referente de los mis
mos evocandolos o recordan-
dolos. Este procedimiento
musicd, muy comin en d cing,

El estudio del sonido
en el cine queda
habitualmente redu-
cido a la musica como
recurso al servicio de
la imagen, a la banda
sonora como un
producto musical
lanzado al mercado
en formato CD, o al
musical como Unico
ejemplo ilustrativo de
la musica en el cine.
Esta situacion, que
viene a identificar lo
sonoro en el cine con
la partitura musical y
con una serie de
efectos ambientales,
nos parece absurda si
pensamos en la musi-
ca del siglo que
nos deja.

AN

pel sugiriendo Situaciones de este tipo, en las
gue un sonido, un ritmo SoNoro, U otro recurso

musical, crean estas expecta
tivas.

2.5. Modos de expresar €l si-
lencio

La ausencia de sonidos y
ruidos no es € Unico recurso
utilizado en € cine para ex-
presar el silencio. También
pueden aparecer ambientes en
los que se hace sentir € slen
cio utilizando sonidos tenues,
sonidos lejanos, ruidos que
sugieren intimidad, discretas
reverberaciones, etc. (Chion,
1993: 61). Encontrar situa-
ciones de este tipo puede ayu-
darnos a descubrir la funcién
dd slencio, entendido no sdlo
como ausencia de sonido/rui-
do, en la mlsica y en otros
lenguajes como € cinemato-
grafico.

2.6. Puntosdesincronizacion
de imagen sonoray visual
Buscaremos puntos de
sincronizacion entre fendme-
Nos sonoros y visuaes. Este es
e caso de imagenes visudes
de golpes, disparos o impac-

podremos buscarlo y andizar-
lo con nuestros alumnos, asi
como algunos otros recursos que a modo de
decorado sonoro definen un espacio particular
con su presencia

2.4. Funcion de anticipacion

Podemos encontrar jemplos de situacio-
nes en las que € «audioespectador», conscien-
te 0 inconscientemente, crea una expectativa
de resolucion de lo que esta viendo y oyendo,
aungue esta anticipacion pueda ser confirma
da o negada posteriormente (Chion, 1993; 58-
59). La mlsica desempefia un importante pa-

tos, reforzadas con sonidos en
un encuentro puntud e instan-
taneo (Chion, 1993; 63).

2.7. Localizacién de la fuente sonora

Este es un tema del que habitualmente
vienen ocupandose distintas publicaciones en
las que se incluye d estudio del componente
sonoro del cine: Gaudreault y Jost (1995),
Casttti y Di Chio (1996), Chion (1993) o Mi-
try (1990), entre otros.

Sonido diegético («onscreen» U «offscreen,
interior 0 exterior) y no diegético; sonidos, vo-
Ces, ruidos y musica de tipo over, in, off; auri-
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cularizacién; acusmatica... constituyen todo
un entramado de categorias tratadas en dichos
edtudios. Estos conceptos han surgido en torno
a la visudizacion o acusmatizacion de la fuen-
te sonora; es decir, sonidos que se oyen acom-
pafiados de la visén de la causa que los origina
en d primer caso, y sonidos percibidos sin la
visén de su fuente en & segundo.

La complejidad de las situaciones que
podemos encontrar en los andisis filmicos que
realizaremos con nuestros alumnos nos impi-
de reducirlas a una triple visién over-in-off.
Estas tres categorias, aunque Utiles, deben ser
enriquecidas con otras dimensiones que supe-
ren sus limites restrictivos (Chion, 1993: 78-
81): «sonido ambiente» (sonidos de un espacio
partticular y que envuelve una escena), «sonido
interno» (corresponde al interior bioldgico y
mental de un personge), «sonido on the air»
(sonido presente en la escena, producido por
aparatos electronicos: radio, teléfono, etc.).

Asimismo, la musica puede aparecer a
partir de una fuente sonora Stuada en € lugar
y tiempo de la accién (mlsica de foso o0 no die-
gética), o fuera de ésta (musica de pantdla o
diegética), pero de modo flexible, sendo posi-
ble & paso f&cil y frecuente de un tipo a otro,
0 la smultaneidad de ambos.

Como complemento a esta propuesta «au-
diovisual» podriamos ocuparnos ddl discurso
musicd en sl mismo recurriendo a dimensio-
nes tratadas hasta ahora tangencialmente o
Unicamente en su relacion con la imagen
visual. Esto supondria ocuparnos de los ins-
trumentos, voces y timbres empleados; la com-
posicion musical (sea especifica para la pelicu-
la, o tomando piezas de otros contextos); la
edicion discogréfica de la denominada comn-
mente «banda sonora»; sistemas y técnicas de
grabacion; reproduccion del sonido en la sda;
etc.
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Cine, musica y aprendizaje significativo

AmparoPorta
Valencia

El componente auditivo del cine es uno de sus elementos comunicativos basi cos.
La suma de lenguajestiene en la banda sonora un elemento emocional, evocativo, anti-
cipador delaaccion, cuyosefectos son hoy en diamésdeter minantesquelamusicacomo
arteyaescritoenépocasanteriores. Sinembargo, lavertiente comunicativadelamsica
enel contextoaudiovisual estodaviaunterrenoinexplorado. Por ello,laautorabosqueja
unaaproximacional componentesonorodel cineparaencontrar suselementosconstr ucti-
vos, concretandose con referencias a bandas sonoras asi como una aproximacion a la
did4ctica de la musica dentro de la comunicacion audiovisual en el aula.

Si consideramos la audicién como una
forma de comunicacion a través de sonido, €
fendmeno estd sustentado por e desarrollo
evolutivo del que escucha y también por los
factores socioculturales, teniendo ambos ca-
racter dindmico. El continuo evolutivo abarca
la vida concreta y dgunas barreras s Sitdian en
el campo de los estadios, por elo tienen un
orden y progresién invariante. El continuo
socio cultural, sin embargo, abarca toda la
memoria histérica como proceso y también
como la sintesis que supone la experiencia
individua donde, sempre, aparecen los facto-
res socioculturales que se encuentran implici-
tos en @ hacer y leer de cada dia La misica de
cine, COMO experiencia que se ve, pero que
también se escucha, supone una articulacion
concreta de los elementos mencionados que
requiere una lectura en clave contemporéanes,

todavia no contemplada por la escuea

Comenzaremos por una aproximacion a
componente sonoro del cine, para encontrar
sus elementos constructivos que constituirdn
las fuentes socioculturales de esta parte del
curriculo especialmente silenciada

1. El cine. Una historia vista y oida

El cine ha Sdo € generador dd resto de
espacios audiovisudes. A través de 4, tanto la
industria discogréfica como la publicitaria, la
de la propaganda y los grandes especios tele-
visivos, han aprendido a sincronizar emocio-
nes y deseos, espacio y tiempo, creando una
fuson de distintos lengugjes que resulta ago
més que la suma de todos dlos La midca en
el cine crea e motor afectivo de la historia,
sempre va detrés de la imagen, pero de forma
paraddjica actia de cdmplice del espectador
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anticipandole la tension creada. La misica en
d film es la que mas sabe de la higoria en un
momento determinado, y ad s lo va diciendo
a oido a espectador.

2. El sonido y la misica en € cine

El cine crea un espacio de ficcion nuevo en
los umbraes dd siglo XX basado en € mon-
tge, tanto de imagen como de sonido. Sitlla un
mundo inventado en d que d espacio-tiempo
construido, permite introducir musicas de
obras, edtilos y épocas diferentes pertenecien-
tes a la higtoria de una u otra
manera.

La muisica de cine nacio,

tiempo privado y psicoldgico del espectador de
forma dternada unas veces, y smultanea otras,
permitiendo, mediante estas estrategias cog-
nitivas, tomar posiciones y también partido en
la historia. Todo elo se consigue por diferen-
tes elementos linglisticos de caracter persua-
svo y seductor, entre los cudes se halan los
elementos sonoros, especialmente en todos
aquellos factores de carécter emociona y de
contexto.

La parte sonora de una pdicula se compo-
ne de voz humana, misica, ruidos y efectos
egpecides. As pues, desde su
vertiente més general, € so-
nido en el cine puede ser:

segln Michd Chion, como una
manifestacion popular en es
pacios publicos ruidosos y con
humo, y la estética musical
culta se incorporé después, en
gran medida por el encargo
redizado a dgunos autores de
moda que pretendia un relevo
en d plblico que asdia a las
sesiones cinematogréaficas. En
el momento en que €l cine
comenz0 a ser narrativo, su
mulsica jugé un papd de em-
paste de las secuencias que
potenciaron e carécter diegé-
tico que requeria la historia.
Por todo €lo los tiempos que
manegja son multiples, tienen
diferente naturaleza y también

La musica en el cine
crea el motor afecti-
vo de la historia,
siempre va detras de
la imagen, pero de
forma paraddjica
actua de complice
del espectador anti-
cipandole la tensién
creada. La musica en
el film es la que mas
sabe de la historia en
un momento deter-
minado, y asi se lo va
diciendo al oido
al espectador.

sonido en el campo que esta
asociado ala vison de la fuen-
te sonora, fuera del campo
situada en € mismo tiempo
gue la accién pero en un espa
cio contiguo, no vishle y por
ultimo en off emanando de
una fuente invisible situada
en otro tiempo. El segundo de
los elementos fundamentales
en la banda sonora es la voz
humana que aparece en una
pista diferente para su doblgje
y manipulacion independien-
te de la misica. Asl pues la
voz aparece en la pdicula de
igual forma que lo hizo la
musica pero con finalidades
comunicativas diferentes: La

persiguen digtintas finalidades
que operan desde dos grandes
sectores. los tiempos de la obra y los del
espectador. Los primeros son todos aquellos
por los que s accede d juego de ficcion que
permite poder moverse por la historia como s
s hubiese paticipado en dla de forma omni-
presente; por € contrario los tiempos privados
del espectador tienen caracter evocativo,
identificatorio y relaciond. Todo dlo hace que
la musica en €l cine pueda subjetivizar la
experiencia. crear nuevas referencias tempo-
rdes y pasar dd tiempo objetivo de la obra d

voz en el campo y Lavozfue-
ra del campo que correspon-
den a los actores a los cudes se afiade un tercer
eemento La voz en off que es la voz dd na
rrador.

3. Lamusica utilizalos elementos de su pro-
pio lenguaje

El cine crea un espacio donde escribir la
mulsica, en €, la suma de los lengugies y su
estructura narrativa requiere consideraciones
particulares. La findidad comunicativa y ex-
presiva de medio «cine» obliga, condiciona y
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da forma a la banda sonora, pero desde su
propio lenguge. Sus eementos musicaes cons
titutivos no son nuevos. la frase, los temas, las
cadencias, @ leitmotiv, € tema con variacio-
nes, las asociaciones timbricas y la sdleccion
edtilistica entre los més destacados; pero apa
recen asociados a la imagen con una findidad
comunicativa distinta: la simbiosis, contraste,
dependencia, o sumisién a la historia. Todo
dlo unido a un soporte cas contemporaneo del
cine como es la aparicion de la grabacion en
1877 que, mediante las posihilidades de repro-
ductibilidad del sonido, ha dado lugar a la pe-
culiaridad de nuestra cultura de masas me-
diante las diferentes formas de creacion y
difusién, con consecuencias comunicativas sin
precedentes.

El carécter secuencid de la misica en €
cine utiliza la grabacién y mediante este so-
porte proporciona su presencia fisica 'y a uno
de sus dementos congtructivos més fieles. Ya
seacreada ex profeso, o condruida a patir de
melodias precedentes o redizadas por encar-
go, d cardcter secuencid de cine requiere un
trabgjo musica en d que la cuadratura de la
obra ha de sar sincronizada con la imagen, y
todo dlo tratado como un producto en bruto,
Ujeto a la mesa de edicién y montgje.

© Masterclips
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4. Losestilosy losvaloresdeladiversidad en
la mUsica de cine

Cuando andizamos la misica como fené-
meno cultural aparece también como testigo
presencial de los acontecimientos, valores,
caracteristicas medioambientales y etnol dgicas
gue permiten una lectura de la diversidad
cultural.

El entorno sonoro cotidiano tiene como
precedente més inmediato el rock and roll. Es
ta cultura sonora, la nuestra, denominada por
McLuhan hace ya més de treinta afios como €
saber de la ddea global, es definida por otros
como apatrida y errante. En cualquier caso
gracias a su capacidad adaptativa y a los
medios de difuson ha sido capaz de crear un
egtilo de caracter universal, que condtituye las
sefias de identidad de nuestra misica popular.
Cambia como € camaledn aportando unas
caracteristicas basicas que conviven con las
particularidades timbricas, ritmicas y melodi-
cas de sus paises de origen. Sin embargo €
fendmeno tiene carécter contradictorio puesto
gue la tendencia fagocitadora del componente
tecnolégico e industrial consigue hoy un alto
grado de homogeneizacion del gusto.

Asl pues la interculturdidad de la misica
de cine estd sometida a los mismos principios

de dominacion que €l
resto de manifestacio-
nes culturaes, y los var
lores dominantes de la
sociedad postmoderna
son también los que pre-
siden € mundo implici-
to en sus bandas sonoras
gue aparecen asociados a
la ideologia dominante.
Desde un enfoque comunicativo, podemos decir
gue, a veces, € mundo es sustituido por la
mulsica de la misma forma que las cosas se
sugtituyen por las propias cuaidades dd soni-
do. Por todo ello podemos leer entre lineas
como la muisica habla de ganadores y venci-
dos, dicho de otra forma, de diferentes mane-
ras de sdeccionar figuras y también fondos. La
eleccién edtiligtica de la misica asi como sus
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factores de diversidad representados por la
musica popular de la banda sonora describen
lo que la pelicula no se atreve a decir con
palabras ni con imagenes pero representa el
aura ideolégica. En definitiva € universo de
vaores, |la referencia a presente y la previson
de futuro que rediza € film.

5. El lenguaje poético de la musica y la es-
critura en prosa del cine

Bl lengugie de la midca se crea de forma
poética con una ordenacién peculiar de los
elementos sonoros que adquie-

ren su Sgn|f|cado estético a

partir de los principios de uni-

contexto determinado. La légica de la misica
tonal no es ésa, su secuencia en d tiempo s
desarrolla en base a la sdeccion de una deter-
minada paleta sonora en la que las notas de
algunas escalas son utilizadas de forma prefe-
rente seglin una relacion de jerarquia entre sus
elementos, para terminar, segliin una prevision
resolutoria 0 de cierre, mediante cadencias.
Asl pues d discurrir de la historia de la pelicu-
lay d de la misica de su banda sonora pueden
crear efectos comunicetivos por suma o con-
traste de sus lenguajes respectivos pero dificil-
mente se produciran de forma
sincronizada a no ser que uno
de los tres dementos Ha pda

dad, variedad y contraste. Des-
de la cancion estréfica popu-
lar, hadta las canciones de rock,
los lieder demanes o las sona-
tas ddl siglo XVIII, cas toda
la misica occidentd s ha mo-
vido por estos principios. Por
un lado necesita, por 1o me-
nos, dos elementos de contras-
te que pueden s desde frases
musicales sencillas hasta te-
mas especialmente elaborados
y sujetos a complgjas leyes ar-
moénicas y timbricas, pero
siempre aseguran un recuerdo
en la escucha que proporciona
estabilidad y sentido de uni-
dad. Por dlo, uno de los dos
componentes, a menos, sera
repetido dando lugar desde
punto de vista de la creacién

La eleccidn estilistica
de la musica, asi
como de sus factores
de diversidad, repre-
sentados por la musi-
ca popular de la
banda sonora, descri-
ben lo que la pelicula
no se atreve a decir
con palabras ni con
imagenes, pero repre-
senta el aura ideolo6-
gica; en definitiva, el
universo de valores,
la referencia al pre-
sente y la prevision
de futuro que
realiza el film.

bra, la imagen en movimiento
0 la musica— sea utilizado
como plantilla de sincronia
para los demés. S no es adl, y
d efecto que s pretende es d
de seguir como una sombra lo
que la historia cuenta, la var
riacion sera la encargada de
conseguirlo mgor que ningu-
na otra técnica compositora.

5.2. Lavariacion

Edta técnica, utilizada de
forma preferente por € cine,
tiene carécter adaptativo. Po-
driamos decir que, de todas
las formas musicales, es la
que de forma mas sencilla ad-
mite seguir o anticiparse a la
imagen. La vaiacion es la en-
cargada de proporcionar al

edética a la smetria y unidad
de la obra, y desde la vertiente
comunicativa a refuerzo y estabilidad de la
escucha.

5.1. La mlsica sigue a la imagen

El lenguge dd cine por su cardcter narra
tivo utiliza una escritura en prosa. El «érase
una vez» con que comienza una historia en
cine s crea en base a un nudo, a un conflicto
gue pone en relacion a los personges en un

cine dos de sus dementos ba
sicos. en primer lugar ayuda a
crear € sentido de unidad de la higtoria, por-
gue se hace cotidiana para el espectador y
forma parte de la trama a igud que los perso-
nges o los espacios escenograficos més habi-
tudes. Sin embargo, su capecidad de ser mo-
dificada manteniendo sus caracteristicas basi-
cas, hace que anticipe o cree las consecuencias
de la accidn dramdica, en la medida en que =
disfraza segln la naturaleza emociona de la
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historia. Esto ocurre, a menos, en las pelicu-
las de corte tradicional, que proporcionan de
esta manera una lectura a espectador mucho
mas rapida, convergente y menos reflexiva
que d resto de los lenguges incorporados co-
mo son laimagen y la paabra A veces, cuando
éstas todavia no indican nada, una variacion
dd tema de la misica de la pdicula, es aufi-
ciente para crear la expectativa

5.3.El sonidoylamusicaen el lenguajecine-
matografico

En d lenguge cinematografico la planifi-
cxcion inicid de la midca parte de una com-
prensién del contexto, la trama y € pefil de
los persongjes de la pdicula Estas variables
connotativas determinan en gran medida la
seleccion edtiligtica que servird de base para
después situar los elementos de conflicto, €
nudo, la definicién y @ encuentro entre los
persongjes principales. La mulsica se creara a
partir del andgyy de las estructunpsparrativas
y dentro de elf™pos factores emoffifdes mar-
cardn las linefS e s ve DR zacion.

De eda fqTTh, ta y como inglCR Adorno,
e guion literafOfpreside & guidrlf Sgnoro que
subraya las refgcipnes de poder, 1ps Jpuntos de
conflicto y ef {l e agrokima aun
después de dligfaparezca en A phntalla la
paabra fin. L

[ |
6. La musicallaal e cine much es la
gue mas sabcjam N
Como depiinos mas arrid@® la_musica

tiene a veces {
de anticipar
persongjes, 'H"
futuro o la a
do element

icter omni RgIEHE

s/ (0

una meta que ek
elemento de rjeien A
leitmotiv creagg Iho Wagner CO 1I o de los
elementos corliithitivos de la mdkich de pro-
grama. Recordemos El tercer hombre, Tibu-
rén o latrilogia de Indiana Jones.

Por @ contrario cuando la misica describe

TN

e contexto cultural recurre a variables de ca
racter edtilistico. En Los siete magnificos diri-
gida por John Sturges en 1960 con misica de
Elmer Bernstein, sobre los créditos iniciales
gpaece d tema principa que anticipa la tema
tica y la localizacion de su protagonismo. En
la primera escena de la pdlicula, sin embargo,
aparece un poblado mejicano a que llegan
unos bandoleros también mejicanos, la melo-
dia entonces cambia de estilo —-mlsica hispa
na- y de carécter —denota hodilided. En la es-
cena siguiente, d sonido que s escucha habla
por los tres persongies que, montados a caba
llo, recorren la cdle dd pueblo d que hen lle-
gado en busca de la ayuda que se planesba en
la escena anterior. Se trata de una melodia de
acentuacion ternaria, de un estilo muy proxi-
mo a las boleras sevillanas con acompafiamien-
to de cadtaliudas, define @ carécter no compe-
titivo ni desafiante, no agresivo y con cierta
dosis de feminidad propia de la danza que
define sin mediar pddbra los vaores de la es
cena. Destacan por contraste los valores mas-
culinos dd tema principa de la pdicula y de
los personajes a los que representa. Elmer
Bernstein no opta en este momento por un
tema con variaciones Sno que adjudica a cada
uno de los tres contextos melodias diferentes
gue definen universos referenciales de carac-
ter cultural.

En Apocalipse Now, dirigida por Francis
Ford Coppola en 1979, los primeros cinco mi-
nutos anticipan por € sonido toda la trama ded
film. La pelicula comienza como termina y
== la hab|t an @ig un hotd en Saigon las

. JL" g JH g, IIL—. Iurdldad de

M nl’ﬂu "ill-lb el sonido
escalss oRaE ds-ue evolucio-

D
IsU interpretaCiom—eor guitarra eléc-

«Doors» con acer'r[uamon y estructura melddi-
co-ritmica e instrumental propia de la misica
rock. Sobre la introduccién punteada de la
guitarra, que produce cierta ambigtiedad tondl,
gparece en imagen una ida con pameras en la
que s produce una explosion con una bomba
de ngpam seguida de un incendio en la costa
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con € que comienza la cancién propiamente
dicha. Seguidamente gparece un ventilador de
techo cuyo ruido se mezcla con € sonido del
rotor de un helicoptero de atagque que aparece
fundido en la imagen y que sera uno de los
elementos identificatorios del film unido al
temade La cabalgata de las Walkirias que
cambia de contexto comunicativo, smplemente
por incorporar a la misica de
Wagner € ruido del helicop-
tero.

Desde un tipo de cine dis-

a la misica: El primer ge tempord, @ pasado,
est4 asociado a un leitmotiv popular —gparece
unido d personge del hechicero con una me-
lodia de carécter intemporal interpretada por
flauta— y otro clésico —de armonia mozartiana
gue aparece asociado a personge del padre
muerto—. El ge tempord dd presente es € pro-
pio discurrir de la narracion y tiene en la mi-
sica un carécter especiamen-
te informal, como cotidiano
porque en definitiva la pelicu-
la une @ pasado —€ reino per-

tinto y especialmente impor-
tante en el terreno que nos
ocupa, las variables ideol6gi-
cas tienen un campo especia-
mente abonado en los largo-
metrajes de animacién de la
productora Disney que utiliza
la misica con un pape deter-
minante en la historia y el
mundo de valores implicitos
en dla, siendo un caso espe-
cidmente destacado la pdicu-
la El rey ledn de 1995 con
musica de Elton John. En €l
andlisis de la banda sonora
destaca € trabajo de maqui-
llge de las canciones para con-
vertirlas en los nimeros musi-
cales planificados en la pdli-
cula, asi como la animacién

El uso de lenguajes
diferentes permite
un trabajo especial-
mente creativo en el
aula porque hace
patente la propia
mezcla y sus posibili-
dades de ensamblaje.
Estosprocedimientos
tienen una finalidad
desmitificadora en la
medida en que el
nifo crea, desde una
mesa, las bases de la
ilusién de un mundo
de ficcion.

dido- con d futuro —su recu-
peracion— mediante un pre-
sente de tramite que actlia de
transito entre uno y otro. El
tercer ge temporal, € dd fu-
turo, opta sempre por € eilo
del musical americano en to-
das las alusiones a deseos y
proyectos, es d mas cuidado
desde @ punto de vigta timbrico
y espectacular en cuanto a su
organizacién formal.

7. Hacia una lectura de ban-
das sonoras

El aprendizaje significa
tivo estd construido sobre la
piedra angular del significa-
do. Sin embargo cuando ha-
blamos del uso smultaneo de

de los persongjes mediante la
musica, la utilizacion de las estrategias de
caracter seductor propias de la publicidad, y la
toma de posicion ideolégica

Un andlisis mas detallado permite obser-
var € juego en € tiempo de film que tiene
como pilares asociativos diferentes musicas
gue ocupan un papel especialmente notorio,
en cuanto que definen aspectos que rebasan d
concepto de tiempo de la historia propiamente
dicha, ayudando a definir la red de conflictos.
De la misma forma utiliza diferentes registros
temporales en los que la mlsica configura €
tiempo de la narracion. Aparecen en liness ge-
neraes tres grandes ges temporales asociados

diferentes lenguajes, el con-
cepto ha de ser analizado cuidadosamente,
puesto que puede ser desde un envoltorio vacio
hasta contener un grado de ambigliedad que
opera como un cgon de sadtre en € que todo €
mundo contemporaneo tiene cabida.
Los nuevos lenguges, o la fuson de agu-
Nnos No tan nuevos, crean un puzzle culturd que
es utilizado en la escuda desde dos vertientes:
la ensefianza de los medios y la ensefianza con
los medios, y d cine no escapa a este plantea
miento audiovisual, porque —como deciamos
a principio— forma parte de d desde sus ini-
cios. El andiss auditivo permite explorar tam-
bién estos grandes territorios, y asi la misica
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de cine ha ddo utilizada en la didéctica, sobre
todo, mediante e andlisis de algunas de sus
bandas sonoras més famosas, como una aproxi-
macién a la muisica mediante un vehiculo
espectacular y de entretenimiento que ha he-
cho famosas mlsicas y autores, como es @ caso
deAmadeus, Fantasia, LaguerradelasGala-
xias, El piano, Titanic... estariamos en € pri-
mero de los dos casos mencionados. El segun-
do de dlos, ensfir a escuchar la midca dd
cine de forma interrelacionada, es una tarea
todavia pendiente. Nuestro andlisis propone
un acercamiento a cine sin desmembrarlo en
una mitad auditiva y otra visua. Una pelicula
supone una experiencia para € que ve y escu-
cha que tiene un componente auditivo d que
nos queremos aproximar desde su parte més
sgnificativa porque la misica en d cine forma
parte de su historia y de sus intenciones.

7.1. (Qué es leer una banda sonora?

El concepto de leer ha de tomar, cuando
hablamos de comunicacion audiovisual, un
significado ampliado. La psicologia cognitiva
establece como la adquisicion de la lectura se
produce mediante un proceso que pasa por
imitar, reconocer, representar y crear. Pero
hablamos ahora del lengugje cinematogréfico,
y su comprensién requiere de un andisis semié-
tico que ha de ser entendido como € proceso
comunicativo establecido por medio de textos
entre personas que interactllan en contextos
socidizados. De esta forma € aprendizaje Sg-
nificativo podra ser construido desde @ signi-
ficado, entendido como lo que es portador de
sentido, y € camino para iniciar € proceso de
la comprension sonora del mundo audiovisud
serd pasar de oir a escuchar para después poder
sudtituir € mundo por sus Signos en un proceso
de representacion. Los cadigos, reglas, técni-
cas y Uutilizacion de diferentes edtilos que ma
nga € lenguae audiovisua serén los instru-
mentos de andids a utilizar en la escuda que
tomarén diferentes formas segin € nivel de
gprendizaje en € que nos situemos, pero que
suponen un espacio donde tenga cabida no
solo lo que es sino también lo que es posible

AN

7.1. Percepciodn, seleccion y localizacién so-
nora

La percepcion, como primer edabdn de la
cognicién, supone sempre una atencién selec-
tiva que prioriza unos aspectos sobre otros. El
més primario de todos €los es la locaizacion
de la fuente sonora. El primer paso consistira
en crear experiencias en @ aula que permitan
contestar a preguntas como ¢Qué suena? ¢Don-
de ed4? jVoy a buscalo! jViene haciaa mi y
me escondo! ¢Cuantos se oyen? Posteriormen-
te mediante la utilizacion de fuentes grabadas
y producidas en € interior del aula podemos
experimentar desde d ambito de la escucha los
primeros limites entre conceptos bipolares
progresivamente ampliados: nosotros y €llos,
aqui y alli, presencia y ausencia, realidad y
ficcidon. Los eementos musicales presentes en
la cgpacidad de reconocer, de percibir € soni-
do serén el reconocimiento de instrumentos
acUsticos, eléctricos y electrénicos, de melo-
dias as como d dd leitmotiv y d tema con va
riaciones.

7.2. Sonorizaciones, montajesy creacion de
audiovisuales

La poshilidad de hacer pequefios monta-
jes, a la medida dd nifio que escucha, las grane
des experiencias virtuaes hacia las que tiende
e lenguaje cinematogréfico, requiere que la
escuela tome posiciones y ensefie a leer y tam-
bién a escribir textos audiovisuaes. El compo-
nente de accién y por tanto de secuencia tem-
porad implicito determina su elemento genera-
dor.

Desde la sonorizacién de secuencias de
antes y después, con implicaciones auditivas
como € pinchazo de una rueda, la sdida de un
edadio de futbal, la llegada a una feria; hasta
la sonorizacién de comics, cuentos y poemas
para terminar con la construccion de audiovi-
suades de imagen fija o en movimiento. Como
deciamos d principio, € lenguge de la misica
encga ma con la estructura narrativa de una
historia. Para hacer verosimil la mezcla s re-
quiere, como primer paso, la utilizacion ade-
cuada del estilo seglin criterios de seleccion
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varios pero coherentes con € pequefio discur-
S0 que estamos construyendo. El segundo de
dlos congdtira en hacer fijo dguno de los tres
elementos congtitutivos del lengugje cinema
togréfico. Los caminos habituales son: 1) A
partir de un guién crear la imagen y posterior-
mente sonorizarlo; 2) Utilizar una secuencia
de imagenes como base de una partitura dea
toria, o hien a contrario; 3) utilizando una
técnica mas proxima d bale, y a las pdiculas
clésicas de dibujos animados, a partir de la
musica congtruir la historia mediante técnicas
lingliisticas de creacion de historias.

El dltimo de los eementos conceptuaes a
gue queremos hacer referencia en estas lineas
es d inexplorado mundo dd sgnificado en d
uso simultéaneo de lenguajes que permite un
trabgjo especidmente creativo en d aula, por-
gue hace patente la propia mezcla y sus posi-
bilidades de ensamblagje. Estos procedimien-
tos nos aproximan hacia una finalidad comu-
nicativa desmitificadora, en la medida en que
e nifio crea, desde una mesa, las bases de la
ilusén de un mundo de ficcion. Egtarian in-
cluidos en este apartado todos los cambios
narrativos, estructurales, emocionales o de
egtilo creados de forma intencionada.
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Una clase de cine

Manuel Estévez, Manuel Calderény Manuel Gil
Huelva

Al hilodel Festival de Cinelberoamericano que se cel ebraanualmenteen Huelva,
un grupo de escol ares onubenses desarrollaron una experiencia, utilizando este medio
como centro deinterés para convertirse en protagonistas de una aventura audiovisual
antey detrasdela camara. Serelata en estetrabajo el proceso seguido asi como las po-
sibilidades de expl otaci6n didactica que la actividad gener 6.

1. Justificacién

Desde que se produce a comienzos de la
década de los ochenta € enorme impulso ins
tituciona y personal para la utilizacion en la
ensefianza de nuevos medios tecnol 6gicos,
refiriéndonos especialmente al terreno audio-
visual, muchos han sido los planteamientos
tedrico-précticos acerca de dénde situar € de-
bate y la investigacion en torno a estos medios
de ensefianza y aprendizaje, y los diferentes
roles que desempefian en su utilizacion didac-
tica y curricular.

Por un lado, se plantea € ensefiar-apren-
der los medios, lo cud significa situar d me-
dio, en este caso € cine, como € «objeto de
edudio». En este tipo de educacion audiovisud
s pretende estudiar 1o que vemos d mirar «a
propio medio cine». En & lado opuesto, s s-
tla @ planteamiento de los procesos de ense-
flanza-aprendizaje con los medios audiovisua-

les, studndoles como meros recursos a servi-
cio de un curriculum generd y de unas deter-
minadas técnicas de trabgjo. En este sentido,
la educacion audiovisuad se centra en conside-
rar lo que vemos a través dd medio cine

Nosotros vamos a obviar este planteamien-
to dicotémico y nos vamos a Situar en un punto
de vista donde lo que nos interesa es trabgjar en
un modelo de educacion audiovisua para un
mundo mediado audiovisuamente. Siguiendo
a Quin Rohin, somos partidarios dd uso y es
tudio conjunto del medio cine; entendiendo
que debemos asegurarnos de que los dumnos
adquieran destrezas en @ andisis y resolucion
de problemas, conocimiento de las implicacio-
nes personales, moraes, sociales, econémicas
y medio-ambientales del uso de este recurso
audiovisual y destrezas tecnoldgicas para ac-
ceder, mangar y comunicar informacion con
la camara de VHS y d micréfono.
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2. La experienciat

Como todos estos Ultimos afios, d Festiva
de Cine Iberoamericano nos abre sus puertas a
los digtintos colegios de la provincia de Hueva
Como otros afios, decidimos ir, pero en esta
ocasién paticipando de una manera diferente.
Este afio no queriamos conformarnos sdlo con
gue los alumnos vieran la pelicula que les
correspondia. Hemos sido més ambiciosos y
les hemos propuesto entrar en situacion ci-
nematogréfica (o audiovisual) colocandoles
ddante y detras de la camara.

Pensamos que seria interesante aprove-
char € centro de interés del cine, contextua
lizado en un evento tan importante para la
ciudad de Huelva como es d Fedivd de Cine
Iberoamericano. A partir de agui comienza a
rodar nuestra aventura audiovisual.

3. Preparacién

Una vez definidos nuestros propdsitos nos
agrupamos profeso-
res y alumnos en
equipos de trabajo,
cada uno con un
agpecto concreto del
Festiva donde pro-
fundizar: la organi-
zacion, la prensa y
los criticos, los ar-
tistas y famosos, d
persona de la sda
de proyeccién, los
asstentes a la pdi-
cula, la gente de la
cdle @ cine en Gibrdedtn y € mango de la
camara de video.

4, iManos a la obra!

Se trataba de recabar d maximo de infor-
macién posible para lo cual los adumnos pre-
pararon una serie de preguntas y de entrevistas
gue luego iban a intentar redizar con personas
vinculadas con cada uno de los aspectos men-
cionados anteriormente. Por otro lado los c&
maras, parte importante en este trabajo, se
familiarizaron con la misma conociendo su

funcionamiento y la forma en la que mejor
captar las imégenes. Al cabo de varias reunio-
nes todo estaba preparado. Las preguntas de
las entrevistas parecian oportunas y los cama
ras estaban dispuestos para grabar. Solo fata
ba mencionar las paabras claves:

5. Motor... camara... jAccion!
5.1. Realizacién

El Martes 26, dia de la proyeccion de la
pdicula a la que ibamos a asidir y tamhién dia
de redizacion dd trabgjo de campo, nos pre-
sentamos en la Casa Colon. Desde que llega
mos los acontecimientos positivos se fueron
sucediendo en cascada y sin solucién de con-
tinuidad, desbordando nuestras més optimis-
tas previsiones.

Los aumnos y dumnas pretendian entre-
visar a dguien de la organizacion dd Fedtiva
y se prestaron gustosamente a responder a
nuestras preguntas J. Luis Ruiz, director del
mismo, y Vicente
Quiroga, dd gabine-
te de prensa 'y docu-
mentacion. Se trata-
ba de conocer una
rueda de prensa in
situ y se nos permi-
tio acceder y redli-
zar nuestra pregun-
ta en la que partici-
paba el director de
lapelicula Moebius
D. Gustavo Mosgue-
ra Subimos a la da
de proyeccion de Pdacio de Congresos, gra-
bamaos la manera en que es proyectado un film
y preguntamos a la persona que maneja la
méguina. No nos habian puesto ninguna pega
Preguntamos a nifios y profesores que habian
estado viendo la pdlicula y dlos nos dieron su
opinién. Y degjamos, intencionadamente, en
este comentario para el final las vivencias
inolvidables para los chavales y chavalas y
para nosotros mismos cuando nos acercamos a
persongjes famosos y muy conocidos en € cine
y la television como Angeles Martin, Eloy
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Arenas, José M2 Parada, Fernando Rubio,
Eloy Azorin, Vicente Molina Foix; y no sdlo 2
prestaron a responder a nuestros alumnos
cuando les preguntaron, sino que ademés se
permitieron bromear con todos nosotros, rega
larles sus autografos (bien muy preciado cuan-
do se es muy joven) y darnos muchas muestras
de smpatia y naturalidad.

Alumnas, dumnos y profesores queremos
expresar desde estas lineas nuestro publico
agradecimiento a todas estas personas por
habernos permitido conocer megor y de pri-
mera mano lo que es d Fedivd de Cine Ibe-
roamericano y parte dd entorno de mismo.
Y también por habernos regalado un dia
inolvidable para todos, especiamente para
las chavdas y chavales, porque asi nos lo han
hecho saber elos mismos a los maestros.

6. Explotacion didactica

La experiencia que acabamos de redac-
tar surge principalmente de dos referentes
muy importantes y claramente conectados.
En primer lugar surge de las creencias, gustos
y sintonia en la filosofia educativa de los do-
centes a la cabeza de este proyecto de trabgo.
Nosotros como maestros apostamos por una
escudla que debe abrir sus paredes d contexto
y a la redidad que nos rodea, patimos de un
modelo sistémico-comprensivo (Gimeno Sa-
cristén) de la ensefianza donde @ marco socio-
cultural, el entorno interviene como agente
directo en la educacion de nuestros nifios.

Por otro lado, nuestra pasion y amor por €
cine hace que pretendamos que nuestros aum-
nos sean capaces de interpretar, manipular y
utilizar la imagen tanto del cine como de la te-
levision como un lenguge expresivo y revolu-
cionario d sarvicio de la enseflanza. Persegui-
mos una educacion més atrevida, innovadora
y acorde con las necesidades de la sociedad
actual.

Aprovechamos la «oportunidad didacti-
ca» gue hace coincidir la cdebracion en Hudva
del XXIl Fegival de Cine Iberoamericano con
los puntos resefiados anteriormente y que con-
vierten a dicho Fegtival en la actividad moti-
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vadora para planificar y disefiar € Proyecto de
Trabgjo.

6.1. Ideas previas

Es imprescindible contar con los conoci-
mientos que € alumnado posee y con los gus
tos y preferencias que tienen sobre nuestro
objeto de estudio «d cine» para perfilar defi-
nitivamente € disefio de la experiencia

A continuacion podemos resumir los dife-

Ideas previas

Qué sabemos

* Sobre laorganizacion del Festival de Cine.

*Sobrelaprensaylos criticos.

* Sobre artistas y famosos.

*Sobrelas parsonas que trabajan enlasalade
proyeccion.

*Sobre el publico que asiste alas peliculas y lagente de
lacalle

* Sobre el cine en nuestro pueblo.

* Sobre usoy manejo de lacamara de video.

rentes bloques de estudio y andlisis que cons
tituyeron € punto de partida.

6.2. Mapa conceptual
Ofrecemos en la pagina siguiente un es-
guema del mapa conceptual.

6.3. Contenidos

Se seleccionan los siguientes:

* Conceptudes. € cine como recurso, co-
mo objeto de estudio y como técnica de trabgo.

* Procedimentales: habilidades técnicas
para € mango de aparatos y habilidades ex-
presivas y comprensivas del lengugje audio-
visual.

* Actitudinaes: vdor intrinseco dd traba
jOo en equipo y toma de conciencia dd rol que
juegan € ciney latdevison en nuestras vidas.

» Transversales. conocimiento critico y
expresion creativa.

6.4. Objetivos
* Pretendemos convertir a los aumnos en
auténticos protagonistas del disefio, elabora-
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nos € tema a tra
tar y la forma de
trabgjar para rea
lizarla.

e Formacién
de grupos y distri-
bucion del traba-
jo. Se forman sais
grupos de trabgjo.
El primer grupo es
e encargado del
uso y mango de la
cdmara. Los cinco
restantes grupos
tienen como obje-
tivo hacer un tra-
bajo monogréfico

cion y produccién de nuestro proyecto au-
diovisual.

» Queremos potenciar su cgpacidad de or-
ganizacion y autonomia en € trabgo en grupo,
dandole especia relevancia a desarrollo de
formas expresivas creativas.

» Tratamos de fomentar y desarrollar la
capacidad critica de nuestros alumnos.

 Les ayudamos a tomar conciencia de la
importancia que tiene d Festiva de Cine Ibe-
roamericano en la vida cultural onubense.

Partiendo de la base de estos objetivos y de
una concepcion tedrica donde € aprendizaje
lo construyen los propios alumnos, son ellos
los artifices de su propio aprendizaje y del
programa (a ambos lados de la camara) ya que
éstos mangan no sdlo la informacién que se
trasmite sino los aparatos con los que se tras
mite esa informacién.

6.5. Actividades

Como propuesta de trabgjo la secuencia-
cion de las actividades que a continuacion
planteamos se redliza de manera orientativa,
teniendo en cuenta la necesidad de contextua
lizar esta experiencia a la hora de llevarla a
cabo. Dicha secuenciacion quedaria como si-
gue:

* Mediante asamblea se explica a los dum-

recopilando infor-
macion sobre la organizacion del Festival, la
prensa y los criticos, artistas y famosos, publi-
co asgtente y sobre € cine en nuestro pueblo.
* Puesta en comuin, donde cada uno de los
grupos, presenta su planteamiento y trabgjo d
resto de la clase.
 Finamente, reparto de taress y planifica
Cién para d dia de la redizacion de la expe-
riencia.

6.6. Estrategias metodol égicas

Como dice Escudero (1990), intentamos
establecer un proceso de toma de decisiones
sobre las actuaciones que serén llevadas a cabo
con los dumnos, cuya participacion debe estar
garantizada. Buscamos mantener la colabora-
cién y seguir profundizandola sobre € desa
rrollo en € aula como una investigacion-ac-
cién grupa. Diversas son las actividades que
tienen lugar con este propdsito: gustar condi-
ciones, tiempos y espacios para la puesta en
practica de plan y adoptar las decisiones nece-
sarias para conseguir nuestros objetivos.

Por Ultimo, decir que utilizamos & Cine
como contenido para tratar las &reas transver-
sales. Estas son de orientacion mayoritaria-
mente actitudina y reclaman un trabgo cola
borativo, un trabgjo en grupo. Mediante esta
técnica de trabajo colaborativo pretendemos
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PARRILLA DE EVALUACION

Del transcurso del dia

1. Organizacion del dia.

2. Trabajo realizado por los grupos.
3. Actitud general durante la jornada.

Del Proyecto

1. Disefio del Proyecto.

2. Dossier de trabajo elaborado por cada grupo.
3. Valoracion colectiva: puesta en comun.

Instrumentos:

* Notasy observaciones.

< Autoevaluaciones que realizaron cada grupo por separado.
« Valoraciones de los profesores sobre la actitu de interés mostrados por los alumnos.

conseguir los siguientes objetivos:

» Aprender a negociar.

* Ayudarles a tomar conciencia del punto
de vida de los demés.

* Lograr la sociaizacion de los aumnos.

6.7. Evaluacién

La evduacion de este trabgo se ha rediza
do tanto desde los resultados obtenidos por los
adumnos, como desde la dindmica dd adlay de
la vdoracion que de éla han hecho los dum-
nos y profesores.

Los resultados se han obtenido pidiéndo-
les a los dumnos que contaran por escrito qué
les habia parecido la experiencia. Notamos
gue la experiencia se ha sentido como algo
colectivo y que los buenos resultados son un
producto del trabgo colaborativo y de la ayuda
mutua.

Finalmente pensamos que la experiencia
ha servido para que los dumnos s expresen de
la manera més cregtiva posible, que gprendan
a interpretar y a crear mensgjes (Ferrés, en
Cuadernos de Pedagogia, 261).

Al evaluar globalmente la experiencia
todos (profesores y aumnos) quedamos muy
satisfechos tanto de la labor redlizada como de
los resultados obtenidos, asi como de la actitud
y dd interés que mostraron nuestros aumnos.

7. Conclusién

Los dumnos y dumnas y los profesores en
e camino de vudta d colegio ibamos redizan
do una vaoracion undnime de esta sesion de
clases tan especid. En conclusion, se resume
en la siguiente pregunta: Lo conseguido ha
merecido d esfuerzo. ¢Cudndo volvemos a re-
petir la experiencia?

Notas

! Estaexperienciaseredizé enel mesdenoviembrede 1996,
durante la celebracién dela XXI1 Edicion del Festival
IberoamericanodeCinedeHuelva.
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Taller de imagen y sonido: un bonito
suefo audiovisual

Seminario Permanente «Obradoirode Imaxe e Son»
ACoruna

nacionales de cine infantil y juvenil.

Con una experiencia de masde una décaday mediaen el uso delos mediosaudio-
visualesy €l cine en la préctica diaria con los alumnos, los profesores de este Centro
gallego demuestran en este trabajo |os frutos que la comunicacion audiovisual puede
ofrecer desde |as primeras edades, cuando se planifica de forma transversal en todo el
curriculum. EI conocimiento del medio audiovisual se fusiona de esta forma con la pro-
duccién de magnificos productos audiovisual es, premiados a posteriori en certamenes

«jPreparados! Ya viene Carlos y trae la
camara, la antorcha, d tripode.. Cada uno que
ocupe su puesto. Coged todo o que necesitéis.
i Vamos a rodar!». Paula, una joven guionisa
de cuaro afios, con una imaginacion, cregtivi-
dad y poesia que ya quisieran muchos escrito-
res, empieza su actuacion: «Habia una vez...».
Carlos, con su cdmara, va de un lado a otro,
enfoca a Paula, a un atento auditorio que sigue
la higoria Sin pedtafiear, a los dibujos de vivos
colores hechos en acetatos. Se van sucediendo
los planos y la pdicula va tomando forma. El
retroproyector y la pantala nos ayudan a crear
un clima «cinematogréfico».

Ad de sencillo podria ser un dia cudquie-
ra en un aula de nuestro Colegio. Desde pegue-
fios los nifios, Sin apenas enterarse, entran en
el mundo mégico de la imagen. Por nuestra

parte, intentamos formar a los nifios en los
medios audiovisudes, ya que forman parte de
entorno comunicacional de nuestra sociedad.
Por eso, desde 1984, estamos llevando a cabo
esta incorporacion de la imagen en la escuda
Siempre hemos creido en las infinitas posibi-
lidades que nos pueden brindar las nuevas
tecnologias y vemos cdmo se va reconociendo
la importancia que debe concederse a «desa-
rrollar la capacidad de examinar mensajes
audiovisuales de forma critica». Recordamos
a Umberto Eco cuando dice: «la civilizacion
democrética Unicamente se salvard s hace dd
lenguge de la imagen una provocacion para la
reflexion critica, no una invitacion a la hipno-
Sis».

Peara nosotros es muy gratificante compro-
bar cdmo los chiquitines dd Colegio «juegan»
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a través de pequefios montajes audiovisuales
a:

1. Conocer los elementos de la imagen:
punto, linea, formas, luz, color, encuadre, tex-
to y sonido, usando materiaes sencillos como
folios, gomets, pinturas de dedos, lanas, agu-
jas, punzones, almohadillas, plastilina, car-
tulina, papd cdofan, pegamento, cgas de car-
tén y otros eementos reciclados que tenemos
en cuaquier aula de Educacion Infantil.

2. Conocer larelacion imagen-realidad.
Partimos de su cuerpo como centro motivador,
ya que su conocimiento y dominio les ayuda a
explorar megjor sus posibilidades y limitacio-
nes. Trabgamos € esquema corpora a través
de:

e La forma de ver su cuerpo y reflgarlo
mediante dibujos en los tres trimestres de cada
curso en egte ciclo.

 Jugando con su silueta en papel de
embalar.

» Haciendo
sencillas fotos
con su «camara
mégica» (una pe-
guefia cga de car-
tén con la cua
miramos la ima-
gen gue luego di-
bujamos en d fo-
lio). Después com+
paramos lo que
han dibujado con
la realidad.

* Jugando con
su fotografia. La profesora hace fotografias de
sus alumnos. Hacemos fotocopias ampliadas
de las fotografias recortando los detalles que
nos resulten mas interesantes para que dlos la
compl eten.

Después de cada actividad, establecemos
didlogos agradables con los nifios y ellos se
muestran encantados de poder hacer «cosas
nuevas».

3. Lecturadeimagenesy creacién dehis-
torias cortas. Desde pequefios acostumbra
mos a los nifios a hacer lectura de imégenes,
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para conseguir que € nifio ante una imagen
comprenda lo que quiere decir y descubra los
elementos que la componen. Para dlo utiliza-
mos diversos medios y materiaes.

» Conocimiento de la biblioteca de aula, a
través de cuentos tradicionales, de temas di-
Versos y cuentos que traen los nifios de sus
casas. Para contarlos usamos € proyector de
opacos.

* Higtorias cortas en acetatos. Ellos son los
creadores de los cuentos que luego cuentan en
la clase y a sus amigos con ayuda del retro-
proyector.

» Tamhién contamos nuestros cuentos en
la emisora de radio loca para que nos oigan
nuestras familias y amigos.

» Hacemos montgjes en digpositivas. Con-
tamos un cuento, lo dibujamos y lo fotografia
mos utilizando un carrete de diapositivas;
luego lo proyectamos.

e Creacion
de cuentos au-
diovisuales. Se
forman equipos
de nifios y entre
todos crean una
historia. Se re-
parte el trabajo
de forma que ca
da nifio dibuje
una secuencig
después le pone-
mos musica y
voz. Podemos
hacerlo en ani-
macion y en las didintas lenguas que emplea
mos en € Colegio.

1. Cine de animacion

Cuando acaba edta etgpa en la que hemos
tratado de dfabetizar a los nifios en d lenguge
de la imagen, éstos tienen ya Sete u ocho afios.
Ahora creemos que ya estan preparados para
hacerlos emisores de sus propios mensajes
audiovisuales, haciendo sus peliculas, lo cual
les va a permitir comunicarse mgor con otras
personas y con su entorno. El objetivo que nos
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proponemos es que aprendan algunos concep-
tos técnicos propios de esta manera de hacer
cine. Cuando comienza € curso tenemos una
peguefia reunion con dlos y les sugerimos que
hagan una pelicula. Ellos mismos €eligen €l
grupo de amigos con los que van a trabagjar
durante su redlizacién; esto es muy atrayente
para €elos ya que ahora no tienen dificultades
para trabgjar en equipo de forma auténoma y
ademés se divierten. Inventan una historia.
Esto obliga a los nifios a efectuar una estructu-
ra ordenada, que es

dmilar ala de los co-

story-board, € grupo decidira qué técnica de
animacion eligen para hacer la pelicula. Y a
partir de aqui, manos a la obra.

1.1. Técnica de animacion con mufiecos de
plastilina

» Materiales empleados:. plastilina de
digtintos colores, telas variadas, lanas de colo-
res, cgas de catdn, aambres, cantos rodados,
piedrecitas, paa, hierba y otros materides que
ayuden a conseguir una buena ambientacion,
camara de video, mi-
créfono, antorcha,

mics; inicio, desarro-

cintas de audio y de

llo y conclusion.

Después traba-
jand story-board co-
mo una historia vi-
sual. En distintos
folios disponemos
una serie de cuadros
en los que dibujamos
las imagenes necesa
rias y d lado la tra
duccién, e mensgje
verbal. Asi reflgjan
en é los dibujos de
las tomas (planos),
textos, didogos, tiem-
po de grabacion, efec-
tos especiales, mulsi-
ca.. Esto les ayuda a
comprender el gran
trabgo que tienen los
profesionales para
llegar a hacer cual-
quier pelicula por
corta que se8, que lue-
go dlos tan cdmoda
mente ven en sus ca
sas delante de la te-
leYa no serén sim-
ples espectadores,
sino que tendrdn otros
criterios para valo-
rarla.

Una vez hecho d

Nuestras peliculas

Desde hace algunos afios, participamos en varios
festivales de jévenesrealizadores de ciney de video:

Festival «CinemaJove» de Valencia, Festival de «Video
Joven» de Ciudad Real, «Certame Galego de Video na
Escola». etc. Hasta el momento presentamos las si-
guientespeliculas:

«Fantiaventuras.

*LosPoples.

« El Planeta Paneta.

« El Patito de colores (Mencion especial en «Cinema
Jove»yenel«Certame Galegode Video na Escola).
*ElGusanito.

« Pelusina y Pelusinete (1° premio, categoria A,
«Cinema Jove 94». Junto con una seleccion de
peliculas espafiolas fue exhibidaenla «MostraMinun
Elokuvani Video Festival», que se celebré en Pori, en
Finlandia).

*FedericoCochinote.

«Pelegrin.

*Creoyjuego con mis manos.

« La chinita Maraho.

«Eljabaliylacabramontesa.
«Inocentesoculpables.

«Twiggy en London.

« Orientacion Escolar en nifios de tresaocho afios.
«Elgusanito Tano.

< Juanitoy elduende van al bosque.

« Elfantasmadel castillo.

sLoscuentosde siempre.

« Experiencia: lafoto.

sLamariposatorpe.

sLatortugalista.

*Los marcianitos.

« Los platos voladores.

«Elcuentogigante: Pinocho.

«Cantomila.

«Los burros también se enamoran.

*Eresunsol.

video, discos, casset-
tes, compact-disc de
diversos estilos musi-
cales elegidos por
dlos, fondos con im&
genes reaes para su-
perponer las figuras
de plastilina...

* Realizacion:
Los grupos de nifios
van modelando en
plastilina los distin-
tos persongjes que in-
tervienen en la peli-
cula. En las articula
ciones metemos un
trocito de aambre
para poder darles mo-
vimiento en la anima
cién. Asmismo crean
los decorados y todos
los elementos acceso-
rios para poner en
imégenes sus ideas. A
vecss los hacen en pa
pel continuo intentan-
do reflgjar la mayor
cantidad posible de
detalles. Esto suele
durar un trimestre
aproximadamente.

En e tercer tri-
mestre, durante tres o
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cuatro semanas, nos dedicamos a hacer el
montgje de la pelicula Para esto nos desplaza
mos a la tdevisén locd para grabar € audio:
didogos, misica y efectos sonoros. El doblagje
de voces es un aspecto importante en la pelicu-
la Edta daro que con ede trabgo hacemaos un
buen gercicio de dramatizacion; asi, unas ve-
ces tendrén que simular las voces de los ani-
mdes, otras la forma de hablar de los adultos,
los estados de animo de los persongies y dgu-
nos de los efectos sonoros. En contra de los que
podamos pensar, los nifios no tienen dificultad
a la hora de acoplar su voz a cada mufieco o
personaje.

También hacemos la animacion movien-
do los mufiecos por € escenario y articulando
las diferentes partes de su cuerpo, producimos
la sensacion de animacion de la pdicula Para
gue se vea un movimiento continuado, sn sa-
tos, es necesario ir variando muy lentamente
las posiciones de las figuras en intervalos de
cinco segundos cada toma. Una vez hechos
estos movimientos, que suponen muchos dias
de trabgjo por parte de los nifios y paciencia
por parte dd camara, los técnicos del Tdler de
Imagen de la tdevison locad son los que hacen
e montgje de la pelicula. Todos esperamos
con ansedad € dia ded edreno. Elegimos una
fecha para este gran acontecimiento, invitan-
do a los padres y familiares de los nifios para
verlay asi ceébramos un gran dia de fiesta.
iNuestro story board es ya una redidad! jPor
fin podemos ver nuestra creacion! jLa pdlicu-
la El equipo de trabgo estd muy orgulloso de
su obra. ES una sensacién que no pueden
expresar con palabras. Estamos muy emocio-
nados.

1.2. Técnica de animacion de recortes de di-
bujos en cartulina

* Material: Folios, |pices, ceras, rotula
dores, témperas, pinceles, cartulinas blancas y
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de diferentes colores, camara de video, cintas
de video y de audio, micréfono, discos, casst-
tes, compact-disc de diversos estilos musica
les.

* Realizacion: Los nifios hacen los didtin-
tos persongjes de su historia en cartuling, los
pintan de colores y los recortan. Hacen los
decorados y todos los elementos accesorios
para poner en imagenes su pdicula Termina-
dos estos trabgos, grabamos la historia y los
didlogos en una cinta de audio y también
registramos la mlsica que elegimos anterior-
mente. A lo largo de varias semanas vamos d
Taler de Imagen de la television loca para
hacer la animacion moviendo los dibujos re-
cortados por € escenario que hemos preparado
con anterioridad. Unas veces hacemos estos
movimientos con € montge puesto en d sue
lo, otras veces lo colocamos en la pared y
sujetamos los mufiecos con papel adhesivo.
Utilizamos tomas de cinco segundos por plano
como en la técnica anterior. Los movimientos
se van sucediendo de manera continuada, pro-
curando que no haya sdtos bruscos, y que d
ver la secuencia completa dé una sensacion de
animacion. Al igud que en la técnica anterior
una secuencia, por corta que sea, esta formada
por muchisimos planos. A veces, para hacer
los fondos, aprovechamos posters con image-
nes que se adaptan a las historias tal como
fueron pensadas por sus autores y, sobre dlos,
vamos dandole vida a la animacién. Otra posi-
bilidad que trabajamos es buscar distintas
grabaciones hechas con anterioridad como
imagenes de las cdles de nuestro pueblo, de las
fiestas locales, de bellos paisgjes de nuestra
Galicia... para superponer los personajes y
demés elementos que aparecen en nuestras
peliculas. Después de emplear muchas, mu-
chas horas fuera del horario escolar, tenemos
la gretificacion de ver nuestros suefios hechos
realidad.

« El Seminario «Obradoiro del maxee Son» del CentrodeEnsefianzalnfantil y Primaria
(CEIP) «Sta. Maria» de As Pontes (A Corufia) esta coor dinado por M2 Teresa Santiago
y Ana M2Rego y compuesto por M2Antonia Redondo, Olga Cabaleiroy Maria Quiroga.
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Educacion para la Salud a traves
del cine

Santa AmeijeirasyJuanAgustinMoroén
OurenseySevilla

contravalores sociales.

Apartir delapremisadelaimportancia delosmediosdecomunicacionenlaEdu-
cacion paralaSalud, losautoresdeestetrabajorelatanlaexperiencia del Programade
«Ciney Salud», llevado a cabo por el Ayuntamiento de Ourense con el objeto de educar
en habitos de vida mas saludable, a partir del visionado defilms, ya que al ser un medio
muy enraizado en las experiencias vitales de | os jovenesy con gran impacto en sus com-
portamientos y formas de vivir, contribuye a fomentar, transmitir o cambiar valoresy

Hoy en dia, todos somos conscientes del
importante papel que los medios de comunica
cion socid pueden tener en € ambito educati-
vo. Ademés, la Reforma educaiva que s eta
implantando potencia la presencia de los mass-
media en d curricullum y en los digintos dise-
fios. Sus posihilidades son amplias, indepen-
dientemente dd nivel o0 etgpa escolar consde-
rada, o de las distintas &reas 0 asignaturas.
Normamente se suelen distinguir tres ambi-
tos de actuacion de los medios en d alla

8 Como objeto de estudio, andizando sus
contenidos, investigando sus formas, creando
una perspectiva critica ante los mismos...

b) Como técnica de trabajo, sendo posi-
ble la produccion y creacion de los medios en
e propio aula

€) Como auxiliar didactico, como recur-

s0s 0 medios para @ aprendizge de todas las
materias.

Otros autores explicitan cuatro grandes
niveles de actividades que con los medios de
comunicacién pueden introducirse en € curri-
culum:

» Como instrumento pedagdgico-didécti-
co axiliar en cudquiera de las aess de goren
dizaje.

» Como demento de mativacion que favo-
rezca la interdisciplinariedad.

» Como medio de transmison informativa
del exterior del aula

» Como cauce para que d dumno pueda
transmitir la informacion elaborada por é con
sentido de responsabilidad y espiritu critico y
participativo.

Por lo tanto, d igud que sucede con otros
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contenidos, podemos usar los medios para
trabgjar la Educacion para la Salud. Es més,
los medios de comunicacion tienen efectos
diversos en & campo de la Educecion para la
Sdud y en la educacién sanitaria (Griffiths y
Knutson, 1960):

* Aumentan los conocimientos de la po-
blacion sobre d tema; son (tiles para informar
y sensibilizar a los grupos sobre habitos o
conductas que se quieren cambiar.

» Por s solos no modifican conductas de
saud o sdlo lo consiguen cuando existe una
predisposicién previa a la accion.

* En generd, tienen mayor impacto sobre
el area cognitiva que sobre la actitudinal y
conductual.

» Se recomienda su uso
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lideces (concepto que ya queda desfasado).

As entendida, la sdlud comporta un cierto
equilibrio de los organismos con & ambiente,
con las condiciones sociales que garanticen
minimamente dicho bienestar socid y un con-
junto de factores psicolégicos, culturales, po-
liticos, econdmicos...

Este nuevo enfoque implica necesaria-
mente un trabajo interdisciplinar que posibili-
te abarcar el amplio abanico de variables
intervinientes en € proceso dindmico de cons
truir una «cultura de la salud» entre todos,
cultura que es consecuencia de los egtilos de
vida saludables adoptados por los diversos
colectivos humanos.

Educar para la sdud supone, por lo tanto,

cambiar hacia hébitos de vida

especialmente al principio de
los programas para informar,

interesar y sensibilizar sobre
d tema

Veamos seguidamente €l

cas0 dd Programa Cine y Sa-

lud que lleva a cabo d Ayun-

tamiento de Ourense desde d

curso escolar 95/96, dirigido a
adolescentes y preadolescen-

tes, concretamente a estudian-

tes de ESO, Bachillerato y FP
(Ameijeiras, 1998; Ameijeiras
y Villar, 1988). El objetivo de
ese Programa es aorir un foro
de debate que posihilite la toma
de conciencia de las diferentes
situaciones de riesgo en las
gue se encuentran inmersos
los jovenes, asi como posibili-

tar @ desarrollo de estrategias
y habilidades necesarias para
enfrentarse a ellas, basdndose
en la proyeccién de diversas

Trabajar sobre una
pelicula implica a
diferentes disciplinas
0 areas de conoci-
miento y un puente
analitico entre la
realidad y su version
ficcionada, siempre
desde la vivencia
personal transmitida
por la pelicula, hasta
la intercomunicacion
o el intercambio de
experiencias perso-
nales entre los com-
ponentes del grupo.

més saludables, fomentando
la autonomia persond, la res-
ponsabilidad individua y co-
lectiva frente a la salud, asi
como la solidarided y d com-
promiso con €l entorno. Es
decir, una nueva manera de
s y de hacer, d sarvicio de
una mayor y megor cdidad de
vida para todos, meta que re-
sultaria inviable sin la partici-
pacion activa de toda la comu-
nidad en dicho proceso.

El objetivo inmediato del
citado Programa consiste en
la promocion de la sdud en
colectivo de los adolescentes,
pues es evidente que las Stua
ciones con las que se enfrenta
actualmente este sector (con-
flictos con los adultos, € con-
sumismo juvenil junto a unas
expectativas de formacién y
de trabgjo confusas 0 muy va

peliculas comerciales.

Desde la Declaracién de Alma Ata, €l
concepto de sadud adquiere una nueva y am-
plia dimensién, abarcando € estado de bienes-
tar fisico, psiquico y socia completo, y no
solamente la ausencia de enfermedades o inva

riables, nuevas formas de vivir y comprender
U sxudidad, € empleo dd tiempo libre y de
ocio, € riesgo de desarrollar dependencia ha
cia las droges...), ad como € momento evolu-
tivo en que se encuentran, caracterizado por
numerosos cambios en todas las esferas del
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individuo, lo cua supone una situacién muy

concreta para @ colectivo de los adolescentes.

Incluso agunos autores lo definen como uno

de los principaes «grupos de riesgo» de nues

tra sociedad, dado que son més susceptibles a
los problemas de sdud que d resto de la po-

blacién, por razén de su condicién bioldgica,

psicoldgica o socidl.

En este contexto en @ que se pretende in-
tervenir con los jovenes, siguiendo como di-
rectriz principal no la de imponer criterios u
ofertar soluciones «mégicas» a sus problemas,
sino mas bien la de abrir un foro de debate que
posihilite la toma de conciencia de las diferen
tes Stuaciones de riesgo en las que se encuen
tran inmersos, asl como € desarrallo de edra
tegias 0 habilidades necesarias para enfrentar-
s a dlas. Dado que resulta en todo punto im-
posible diminar o evitar totalmente tales ries-
gos, se debe entrenar a individuo a convivir
con ellos, pero de tal forma que €llo no le
reporte ninglin conflicto o perjuicio a su saud.

Adquirir conciencia y dominio de los ries-
gos supone organizar la capacidad de andlisis
del adolescente, entrenarlo en la reflexion
critica, estimular los hébitos intelectuaes que
permiten discernir y calibrar las consecuen-
cias de unas conductas determinadas; y todo
ello sobre la base de sus
experiencias personales y
evitando € recurso d mie
do o a férmulas morali-
zantes, fomentando, por
contra, la toma de deciso-
nes podtivas en lo referi-
do d cuidado de su saud,
entendida ésta en un sen-
tido integral.

Para cumplir con nues-
tros objetivos, utilizamos
e cine por s un medio
muy enraizado en las ex-
periencias vitales de los jévenes, con gran
impacto en sus comportamientos y formas de
vivir, contribuyendo a fomentar, transmitir o
cambiar valores y contravalores socides;, ade-
mas y creemos muy importante conectar la

© Masterclips

cultura académica dominada por € discurso
escrito a la cultura popular audiovisual.

Trabgjar sobre una pdicula implica a di-
ferentes disciplinas o0 &reas de conocimiento y
un puente anditico entre la redidad y su ver-
sion ficcionada, siempre desde la vivencia
persond transmitida por la pelicula, hasta la
intercomunicacion o € intercambio de expe-
riencias personales entre los componentes del
grupo.

Quienes més capecitados estan para llevar
a cabo esta labor son, sin duda aguna, los
docentes, quienes por la proximidad fisica, la
convivencia diaria 'y su rol como figuras sgni-
ficativas para los aumnos —al menos, para
algunos de dlos-, relinen las condiciones op-
timas para, asesorados por distintos profesio-
nales, llegar mas alla de lo que haria un
egpecidista en la materia pero geno d Centro
0 a la redlidad de los adolescentes.

El profesor hace de mediador formativo
entre la pelicula y el alumno, le ayuda a
decodificar € mensgje filmico en cddigos de
gprendizaje, le ensefia también a leer las imé&
genes que vehiculan las historias que se expli-
can para promover desde la reflexiéon y la
participacién una verdadera autonomia criti-
ca, un «espectador-creador» activo, selectivo
que contraste lo visto con
lo vivido y sepa reconocer
por si mismo la adecua
con y la vigencia de cier-
tos valores, puesto que lo
que realmente se pretende
con € presente Programa
es trascender la mera in-
formacion de cara a con-

- seguir una formacioén in-
tegral del alumnado que
incida, fundamentalmen-
te, en d cambio de actitu-
des erdness 0, en U de

fecto, en @ desarrollo de otras nuevas en pro de
la salud.

Los objetivos generales que s persguen
son los siguientes:

* Potenciar € compromiso de los centros
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educativos y, concretamente, e de los docen-
tes como agentes de sdud.

 Anticipar posibles situaciones con las
que los adolescentes pueden encontrarse en €
futuro y que supongan un ries-
go para su saud.

AN

ra sgnificaiva en la formacion de sus aum-
nos.

Es por esta razén por la que @ primer paso
consiste en la presentacién del Programa en
todos los centros de ESO, Ba
chillerato y FP, con d objeto

 Aportar informacion da
ra y objetiva sobre diferentes
tematicas que puedan plan-
tear conflictos a los adoles-
centes.

e Incidir en la necesidad
de asumir las decepciones y
superar los obstaculos o con-
flictos recurriendo a criterios
raciondes y no a formulas evar
sivas, potenciando la autocon-
fianza y la seguridad en si
mismos.

» Fomentar € interés de
los adolescentes por la salud
como un vaor fundamental
en s mismo.

» Modificar actitudes erré-
neas o, en su defecto, poten-
ciar € desarrollo de actitudes
nuevas y positivas en los ado-
lescentes en relacion con su
salud.

 Ofrecer edtrategias para
modificar las habilidades so-
cides de los jovenes en d an&
liss y la toma de decisiones
racionales frente a diversas
situaciones de riesgo con las
que puedan encontrarse.

» Reforzar aquellos hébi-
tos saudables que ya posean
los adolescentes.

Dado € carécter dd programa, la metodo-

El profesor hace de
mediador formativo
entre la pelicula y el
alumno, le ayuda a
decodificar el mensa-
je filmico en codigos
de aprendizaje, le
ensefia también a
leer las imagenes que
vehiculan las histo-
rias que se explican
para promover desde
la reflexién y la par-
ticipacion una verda-
dera autonomia
critica, un «especta-
dor-creador» activo,
selectivo que contras-
te lo visto con lo
vivido y sepa recono-
cer por si mismo la
adecuacion y la vi-
gencia de ciertos
valores.

de fomentar la participacién
dd profesorado permanecien-
do abiertos, en todo momento,
a cualquier tipo de sugeren-
Cia, opinién o demanda que
pueda surgir de dlos. Conse-
guida su colaboracién, se le
entrega a cada profesor un
dossier de trabgjo con la si-
guiente documentacion:

— Fichas de informacion
genera referida a los blogues
tematicos a tratar a lo largo
del programa:

e Consumo en la poblacion
adolescente: Rosalie va de com-
pras.

* Prevencion de enfermedades
de transmision sexud y emba
razos no deseados en los ado-
lescentes. S estuvieras aqui.
* Medio ambiente: Los ulti-
mos dias del Edén.

* Drogodependencias y juven-
tud: Café Irlandés.

» Tolerancia y solidarided: Se-
millas de rencor.

* Drogodependencias y estilos
devida Historias del Kronen.
» Sday juventud: En €l filo de
la duda.

* Identidad sexud, vocaciond

y empatia. Los juncos salvajes.

 Autoestima e imagen corpord: La verdad

logia a seguir debe tener un caracter eminen-
temente activo y participativo. La mativacién
dd aumno resulta, por lo tanto, esencia de
cara a la consecucion de los objetivos, asi como
la del profesorado, sin cuya colaboracion se
verian abocados d frecaso, d s dlos quienes
mejor conocen Y més pueden incidir de mane-

sobre perrosy gatos.
e Los medios de comunicacion: Quiz Show
(El dilema).
— Ficha técnica y comentarios de las pdli-
culas a proyectar.
— Sugerencias de actividades complemen-
tarias a redizar en d aula con los dumnos.
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— Cuestionario de evaluacion dd Progra-
ma para los docentes.

Por lo que respecta al trabajo con los
aumnos, = llevara a cabo un cido de pdiculas
y debaes, en los que s tendrd sempre como
referencia los bloques teméticos sefialados
anteriormente y para los que se contara con la
participacion de especialistas en la materia

Los centros educativos y los profesores
interesados pueden demandar mediante la hoja
de solicitud € ciclo de cine y d materia di-
déactico que lo complementa, ademés de un
proyector de video. Findmente, y transcurrido
cierto tiempo, se les pasa a los alumnos que
participaron en la experiencia, un cuestiona
rio de evaluacion y una hoja para sugerencias,

con € propésito de recabar informacién para
futuros programas.
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Medios de comunicacion en clase de
Geografia e Historia

M2Pilar Valeroy Angel Luis Vera
Sevilla

LaGeografiaylaHistoriason dosdisciplinascon unmarcado caracter social que
permiten a los profesores de estas materias una amplia utilizacion de los diferentes me-
dios de comunicacion. Se exponen en este trabajo, sintéticamente, las experiencias que
dos profesores de Ensefianza Secundaria desarrollan para integrar didacticamente los
medios en estas disciplinas con alumnos de dos | nstitutos sevillanos.

Los medios de comunicacion brindan la
posibilidad de realizar unas clases més ame-
nasy atractivas paralos alumnos, rompiendo
la monotonia de la habitual exposicion de
contenidosy ademasofreciendounnuevotipo
de conocimiento que no solo le resulta méas
familiar ajovenesentre 14 y 18 afios, sino que
ademés, en determinados casos, fomenta la
aparicion de su sentido critico ante el propio
medio que ofrecelainformaciény posibilitala
realizacién de conceptos.

Por orden deimportancia—aunque es pre-
CiSO reconocer que esto es muy relativo—, va-
mosapresentar aquellos mediosde comunica-
cion que habitualmente empleamos en nues-
tras clases:

1) Las peliculas comerciaes de cine o vi-
deo.

2) Las noticias de actualidad que aparecen
en la prensa diaria.

3) Las grandes obras de la musica clésica

4) Los documentales o noticiarios que apa-
recen en television.

5) El cdmic o la historieta gréfica

6) La historia oral como fuente de transmi-
sion del conocimiento.

7) Otros tipos de medios, que por unos u
otros motivos no utilizamos habitualmente,
pero sobre los que haremos algunas reflexio-
nes. laradio, lainformética (CD Rom, Internet,
etc.), lainformacion por satélite, el mundo de
la publicidad, etc.

Comenzaremos por el que consideramos
més importante: la visualizacion de peliculas
comerciales de cine mediante €l video, cuyos
contenidos estén en relacion con los temarios
gue desarrollamos.

La seleccion del tipo de pelicula que se
proyecte debe tener en cuenta una serie de
consideracionesprevias: cudlessonlasedades



Comunicar 11, 1998

delosalumnos, cémo esel medio social al que
pertenecen e incluso, por qué no, cual es el
ambito geogréfico del que forman parte (rural,
urbano, periférico, etc.). Obviamente, debe-
mos seleccionar peliculas que se aproximen al
temaque estamos desarrollando en clase, bien
sea por la propia temética del film, bien sea
porque cronol 6gi camente coincidacon laépo-
ca que estamos tratando, y queramos dar una
visién general de ese momento.

A continuacion, elaboramos los profeso-
res un cuestionario en el que se plantean una
serie de cuestiones alosalumnosy que deben
ir rellenando conforme van visionando |la pe-
licula o bien a finalizar la misma, tras tomar
las notas que consideren pertinentes.

El video permite un amplio juego con la
exposicion de las peliculas.
Habitualmente utilizamos tres
tipos de técnicas:

dido en clase sobre ese determinado hecho
historico.

Sin pretender entrar aqui con profundidad
en la presentaciéon de una amplia filmografia
sobrelasdiferentes etapas historicas, si queal
menos nos gustaria presentar algunos de los
titulos més sugerentes con | os que trabajamos
Nosotros con nuestros alumnos, sin pretender
llegar a ser, ni mucho menos, exhaustivos.

Siguiendounordencronol 6gico presenta-
mos una serie de peliculas que, bien en su
totalidad o al menos en parte, hemos pasado a
nuestrosalumnosen|os Ultimos cursos. Sobre
la Prehistoria, En busca del fuego; sobre las
Primeras Civilizaciones, Tierra de faraones y
Sinhué, el egipcio; delaAntigliedad Clésica
(conabundantesejemplosdondeel egir), Espar-
taco, Cleopatra oQuo Vadis;
delaEdad Media, El nhombre
delarosa, (laamena pelicula

1) Visualizacién comple-
ta de un film determinado.

2) Seleccion de trozos de
diferentes peliculas que ha-
ganreferenciaaun hecho his-
térico concreto, para analizar
comoseabordadesdediferen-
tespuntosdevista.

3) Seleccionar trozos de
una sola pelicula con unado-
ble finalidad:

 Escoger secuencias de
imagenes que hagan referen-
cias a un hecho o conceptos
histéricos.

 Escoger secuencias de
dialogosquetengan connota-
cioneso conceptoshistoricos.

Por dltimo y unavez rea
lizada la actividad, se realiza
la puesta en comun sobre €l
cuestionario que se ha relle-
nado. Se corrigen las pregun-

De lo que se trata es
de confrontar unas
noticias con otras,
de analizar los dife-

rentes puntos de
vista que se presenta
ante una misma
cuestion, de com-
prender cdmo, segun
la ideologia del
periodista o de cada
periodico, la noticia
puede representarse
de una forma, o por
el contrario, de otra
forma bastante
distinta.

sobrelaculturay laiglesiaen
el medievo); del transito dela
Epoca Moderna ala Contem-
porénea, La noche de Varen-
nes sobrela Revolucién Fran-
cesa; Germinal paralaprime-
ra Revolucién Industrial; y
Tiempos moder nosparalase-
gunda. Secuencias de Doctor
Zhivago para la Revolucion
Soviética; Senderos de glo-
ria, el alegato pacifistaencon-
tradelal GuerraMundial; El
gran director sobre los Fas-
cismos; yLalistadeSchindler
como denunciadel holocaus-
to judio durante la Il Guerra
Mundial. Ghandi paralades-
colonizacién; Unmundoapar-
te sobre el racismo y €l Apar-
theid en Sudéfrica; y en El
nombredel padresobrelapo-
[émicaterrorista. También he-

tas, se realizan los comentarios pertinentes
sobre las mismas, y finalmente se efectlia un
debate en €l que se relacione lo visto en la
peliculaconlo que previamente se hayaapren-

mos ilustrado nuestras clases de Historia de
Espafia con El Cid como motivo de explica
cion de la Reconquista, La conquista del pa-
raiso sobre el Descubrimiento de América; y
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El Dorado como g emplo de la colonizacién.
El rey pasmado parareflejar la decadencia de
la Espafiadelos Austrias, Esquilache sobreel
Reformismo Borbénico. El siglo XI1X no esta
excesivamente bien representado, salvo por
algunas peliculas que hacen referenciaaprin-
cipiosdel siglo actual comoLa ciudad quema-
da. Por contra, € siglo XX estd magnifica-
mente tratado, fundamentalmente en la época
delosafiostreintacon laSegundaRepublicay
laGuerraCivil (Dragén Rapide, j Ay Carmelal,

tas sobre las peliculas, presentamos el de una
delasmasinteresantes: el de El nombredela
rosa.

El trabajo con la prensa es quizas €l que
maés frecuentemente se realiza en los centros
de ensefianza. Para nosotros, el hecho més
importante que se derivadel mismo, es que se
obliga a leer la prensa diaria, cosa que por lo
general no hacen deformavoluntaria, aexcep-
ci6n de algunos periédicos deportivos.

Para la organizacion del trabajo con la

Lasbicicletasson
para €l verano,
Por quiéndoblan
las campanas,
ec.). Bl franquis-
mo con La esco-
peta nacional y
la transicién de-
mocratica con
Setediasdeene-
ro.

Al contrario
gue en Historia,
es muchisimo
mas complicado
hallar peliculas
gue puedan ser
aprovechadasen
clase de Geogra-
fia, algunas ex-
cepcionesserian:
Dersu Uzala so-
bre los paisgjes
vegetales, Rio
Bravo acerca de
la erosion y el
control de las
aguas, y El ma-
nantial oLa ba-
talla de Argel
para geografia
urbana.

Como gem-
plo del trata-
miento que se le
da a las encues-

Cuestionario para responder a la

pelicula El nombre de la rosa

1. ¢Por qué se llama la pelicula (o el libro) El nombre de la
rosa?

2. ¢ En qué lugar y en qué momento histdrico se desarrollan
los hechos?

3. ¢Has observado si se hace algun tipo de referencia a
Espafa?

4. (A qué estilo arquitecténico pertenece la iglesia de la
abadia?, ¢en qué te basas?

5. ¢Se hace alguna referencia al régimen feudal? Si es asi,
¢en qué momento?

6. ¢ Cual era la situacion social y econémica en que vivian los
campesinos?

7. ¢Cuales eran los elementos de los que se valian los
copistas para hacer su trabajo?

8. Menciona al menos cuatro libros de los que se citan en la
pelicula.

9. ¢ Para qué se utilizaba el astrolabio?

10. ¢Qué medicinas utilizaba el herbolario y para qué las
utilizaba?

11. ¢ Qué herejias se mencionan y en qué consisten?

12. ¢Cual es el motivo del encuentro de los cardenales de
Roma y de qué forma pensaban éstos?

13. ¢ Qué diferencias observas entre los franciscanos y los
dominicos?

14. ¢ A qué libro sobre el apocalipsis se refiere el venerable
Jorge?, ¢quién lo escribi6?, ¢sobre qué trata?

15. (Qué métodos de tortura empleaba la Inquisicion?

16. ¢Cudl es el papel de la figura del Emperador?, ¢qué
opinién tiene sobre él Guillermo de Baskerville?

17. ¢ Crees que el abad tenia alguna responsabilidad en los
crimenes que se cometieron?

18. ¢ Cudl era la comida habitual en un monasterio durante la
Edad Media?

19. ¢ Cémo estan tratados en la pelicula los temas de homo-
sexualidad y prostitucion?

20. ¢ Has detectado algun error historico en la pelicula?

prensa, dividi-
mos a los alum-
Nnos en grupos,
cadaunodeellos
debetrabajar so-
bre un tema de-
terminado o es-
pecifico (por
gemplo: eterro-
rismo, la econo-
mia, su puebloo
su barrio, la se-
quia o € clima,
la vida parla-
mentaria, €l pro-
blema de Orien-
te Medio, la
Union Europea,
etc.). Y deben
seleccionary re-
cortar las noti-
cias que sobre
ese mismo tema
vayan apare-
ciendo en dife-
rentes periodi-
cos (El Pais,
ABC, El Mundo,
Diario 16, etc.).

Deloquese
trata es de con-
frontar unas no-
ticias con otras,
de analizar los
diferentes pun-
tos devistaque

(132
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se presentan ante una misma cuestion, de
comprender como, seguin la ideologia del pe-
riodista o de cada periddico, la noticia puede
representarse de unaforma, o por el contrario,
de otra forma bastante distinta.

En definitiva, se trata de
guelosalumnosno sélo hagan
un seguimiento durantetodoel
afo a un tema de actualidad,
sino que ademas o hagan con
un espiritu criticoy reflexivo, y
aprendan a valorar desde su
propio punto de vistasi lain-
formacion que les llega es ob-
jetiva o si por el contrario ha
sido manipulada previamente
por la fuente que la emite.

La utilizacién de la mlsi-
cacléasica (o por qué no, tam-
bién la moderna) es otro auxi-
liar valiosismo como refuerzo
auditivo alaexplicacién de un
tema determinado que, bien
puede ser presentado con un

apoyo musical adecuado (So- — —

bre todo en determinadas cla-

ses de Historia del Arte) o bien puede ser un
motivo basico parala explicacién de un deter-
minado acontecimiento histoérico.

V eamos algunos gjemplos précticos, apli-
cables fundamental mente a épocas histéricas
modernas y sobre todo contemporaneas: La
mar sellesa enlaRevolucién Francesa, |laOber -
tura 1812 en las guerras napolednicas, La
mar cha Radeztkyenlasrevolucionesliberales
burguesas, El corodel osesclavosdeNabucco
paralaunificacion italiana, Aida para explicar
el colonialismo, La polonesa para los movi-
mientos nacionalistas, La Internacional para
los movimientos obreros, La cabalgata delas
Walkiriasparael fascismo, € rock and roll o
la cancion protesta sudamericana, etc.

En todos | os casos, previamente ala audi-
cion, se hace un planteamiento general de la
época y se explica qué interés o por qué es
representativadeesehecho histéricolamusica
gue se ha seleccionado.

Hay otros muchos
acontecimientos que
estan esperando que
les dediquemos nues-
tra atencion y nues-

tro trabajo para

conocer cOmo
impactaron y en
qué medida llegaron
incluso a modificar
las vidas de las per-
sonas que los
vivieron.

Sepretendeconello, nosélodar unaclase
dehistoria, sinoqueel alumno puedaentender
la relacion que la masica pueda tener con
aguélla, bien sea por la utilizacion que se
pueda hacer de la misma, o bien sea por la
simple relacién entre la obra
en si y el hecho histérico.

Latelevision es también
un medio sumamente intere-
sante por |o que puede apor-
tar a conocimiento de nues-
trosalumnos. Bien esverdad
que, por regla general, los
adolescentes se hallan sacia-
dosdever latelevision, pero
nuestraintencionesqueplan-
teenestehecho deotramane-
ra, seleccionando aquellos
programas que puedan ser
mas interesantes para su for-
macion y aprendiendo siem-
pre avalorar con objetividad
las informaciones que estan
recibiendo.

Del abundantisimo -y
por regla general poco reco-
mendable- material que |as televisiones emi-
ten, nosotros sel eccionaremos evidentemente
aguél queseainteresante paranuestrosintere-
ses: pueden ser entrevistasconunaltointerés,
aungue por regla general resultan un poco
aburridas paralos jovenes; pueden ser deter-
minados tipos de anuncios, aungue por lo
general suteméticay calidad es mas que dis-
cutible, pero lo normal es que trabajemos con
dostipos de materiales, o bien con series que
por suinteréspuedan ser adecuadasanuestros
fines (como por eemplo la magnifica Yo,
Claudio) o bien, y sobre todo, con los docu-
mentales de todo tipo que, por desgracia,
suelen emitirse a las horas de menor audien-
cia

Resultaria aqui muy prolijo ponerse a
enumerar todos aquellos documentales que
son susceptibles de utilizar en Geografiao en
Historia, ya que la variedad y €l nimero de
€llos puede ser inmenso. Si llamar la atencién
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sobre la dificultad, por lo general, de poder
acceder a ellos salvo que el profesor esté
continuamente pendiente de |a programacién.
En este caso, queda unalargatarea por hacer
por quien corresponda: canales de television,
editoriales 0 administraciones educativas o
por quien sea, para facilitar €l acceso a esta
documentacién y de esta manera ganar una
pequeiiaparte delabatallaenfavor delamejo-
rapedagdgica, que ahoramismo esta bastante
paralizada por la falta de recursos y de mate-
riales para ponerla en practica.

Sobre el cémic o la historieta gréfica pre-
sentamosen lasanterioresjornadas pedagdgi-
cas celebradas en Sevilla durante el afio 1996,
una breve comunicacion sobre la utilizacién
del mismo como instrumento muy ameno para
trabajar en la clase de Historia, en ellarealiza-
mos un pormenorizado estudio sobrelas posi-
bilidades que ofrece y analizamos diversos
€j empl os que nosotros hemos puesto en prac-
tica con resultados, por lo general, muy posi-
tivos. Consecuentemente con lo antesexpues-

to, remitiremos al lector adicho articulo publi-
cado en las actas de las jornadas (véanse
referencias). La historia oral es un medio de
comunicacién en el que—salvo un magnetofén
ounacédmaradevideo, si sedesea—noentrade
por medio ningin medio —valga la redundan-
Cia— mecanico, ya que es la simple conversa-
cion o la anotacién de dicha conversacién
suficiente para poder investigar acercade una
de las formas de historia menos conocidas, y
sin embargo, mas interesantes tanto para el
profesor como paralosalumnos. Desgraci ada-
mente la historia oral ha sido muy poco utili-
zada como medio educativo hasta hace muy
pocosafios, concretamente hastamediadosde
|os afios ochenta no ha empezado atrabajarse
en profundidad en estostemasy han empezado
acrearselosprimeros archivos sobrelamemo-
riaoral de los pueblos.

La historia oral, no solo es un magnifico
€jemplo decémo puedetrabgjarselainvestiga-
cion histérica con los alumnos de una manera
bastante sencillay sumamenteatractiva, por lo
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general, paralosjévenesestudiantes, sino que
ademas les ayuda a valorar algo muy impor-
tantealo que, habitual mente, suelen conceder
bastante poco valor y es la experiencia, las
vivenciasdesusmayores, bien sean suspadres
0, sobretodo, sustiosy susabuel os.

En este caso, nuestra experiencia en €l
aula, noshallevado atrabajar sobreuntemade
gran al cance cuyos protagonistas directos es-
tén ya préximos a desaparecer, por razones
puramente biol égicas: |as personas que parti-
ciparon en la Guerra Civil espariola.

No obstante, hay otros muchos aconteci-
mientos que estan esperando queles dedique-
MOs nuestra atencién y nuestro trabajo para
conocer coOmo impactaron y en qué medida
llegaron incluso a modificar las vidas de las
personas que los vivieron, por ejemplo se nos
ocurre: la muerte del general Franco, €l golpe
deestado del 23 defebrero; o si nosacercamos
maés a nuestralocalidad: lainundacién del Ta-
marguillo en Sevilla, laexplosion del barrio de
San Severiano en Cédiz, lasbombas que caye-
ron sobre Palomares, o multitud de pequefios
acontecimientoslocal es, sobreloscualesexis-
te bastante pocainformaciény que desgracia-
damentesevan air perdiendo enlaconciencia
popular poco apoco, si nadie se ocupade re-
cogerlos en algun tipo de formato parala pos-
teridad.

Finalmente, hemos dejado un grupo de
medios de comunicacion bastante diferentes
entresi, quebien porgueson cronol 6gicamente
muy recientes y, en consecuencia, alin no se
hallan lo suficientemente extendidos en la
ensefianza, o bien porgue tienen una impor-
tancia menor a los referidos anteriormente,
hemos preferido no entrar directamente en
ellos, pero, a menos, si hacer una pequefia
referencia a los mismos que, a menos, nos
muestren |as propiedades que of recen parasu
€l aboracion. Sefialaremos aqui cuatro deellos:

La informética, sin duda ofrecer4 una
amplisima gama de posibilidades en €l futuro,
pero de momento, en el presente, su utiliza-
cion ha de ser forzosamente restringidisima
debido a las enormes carencias en materiales

informéticos de las que alin adolecen actual-
mente | os centros educativos espariol es.

Dosviasdeben contemplarseenestecaso:
la utilizacion de programas informaticos para
su uso en CD Rom y la utilizacién de la red
Internet. En el primer caso empiezan a apare-
cer algunos buenos programas informaéticos
como el Caesar |1 0 el deCivilizacionesavan-
zadas que podrian dar bastante juego con el
alumnado, aunque hasta ahoralos mas utiliza-
dos han sido programas excesivamente des-
criptivos como €l Pc Globe u otros cuya cali-
dad no esmuy elevadacomo los deGeografia
fisica de Espaiia o El arte en Espafia del Gru-
po Innova Multimedia.

En €l caso de Internet ocurre algo muy
parecido, sus posibilidadessoninfinitas, y sin
dudapodran ser muy aprovechadas dentro de
varias décadas, pero ahoramismo debemosde
considerar inviable este planteamiento.

Quizas algo mas cercano que lo anterior,
aungue tampoco demasiado, podemos consi-
derar alainformacion via satélite. Realmente
la conexidn con esta red no es excesivamente
costosa, y de hecho en Europa (sobre todo en
€l Reino Unido) son yamuchos|os centrosde
ensefianza«enganchados»aell a, peroennues-
tro pais también nos queda muchisimo camino
por recorrer en ese sentido. La falta de termi-
nales que reciban la informacién de satélites
geoestacionarios esta aln en mantillas, aun-
gue probablemente esta conexion no deba de
resultar excesivamente cara.

© Masterclips
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La informacion que brinda el satélite es
magnifica, desde datos climaticos con previ-
sionesdetiempo, hastaimagenesespectraleso
en falso color que nos permitan trabajar con
bases de datosy con sistemas de informacion
geogréfica, asi como ensefiar ligeras nociones
de teledeteccién a nuestros alumnos.

En tercer lugar, mencionaremos el mundo
de la publicidad, realmente muy poco utiliza-
do, aunque brinda buenas posibilidades. Los
anuncios en prensa, fundamentalmente con
imagenes en color que hagan referenciaa un
hecho geografico o aun acontecimiento histé-
rico, permiten establecer divertidosjuegoscon
los alumnos y fomentan la observacion de la
publicidad desde unaperspectivamascriticay
rigurosa.

Losejemplosdelapervivenciadel mundo
clasico através de la publicidad o larelacién
entrelostopicos paisajisticosy el consumo de
determinados productos, pueden ser validos
para comprender las posibilidades que ofrece
un medio poco explotado desde un punto de
vistadidactico y pedagdgico.

Hemos degjado para € fina la radio, no
porque no la consideremos importante, sino
porque en nuestro caso es un medio que utili-
Zzamosmuy poco, soloenaquelloscasosenque
la urgencia de una determinada noticia de
actualidad reclama la conexion con los servi-
ciosinformativos de Ultimahora; esto ocurrio,
por ejemplo, durante el desarrollo delaGuerra
del Golfo en 1991, pero sin que podamos jus-
tificar mucho nuestra actitud, hemos de reco-
nocer que hemos infravalorado las posibilida-
des que ofrece y que tertulias, informativos o
narraciones documentales pueden ser muy
bienaprovechados, enaquelloscasosenquese

toque unatematica proximaalanuestray que
ésta sea de calidad. Como colofén, quisiéra-
mos hacer una reflexidn final sobre la utiliza-
cion de los medios de comunicacién en las
ciencias sociales en general, y ésta hade in-
cidir en que el aprendizaje audiovisual es una
de las mejores formas de motivacién para €l
alumnado y para fomentar el aprendizaje.

No es posible entender con claridad con-
ceptos tales como la diversidad cultural, la
visualizacion comparada, la recurrencia o la
capacidad y €l analisis critico si no se cuenta
con lainestimable ayuda de estos medios que
hemos presentado en lineas anteriores. Se
trata de que «unaimagen vale mas que mil pa-
labras» y quereflegja el espiritu detodo lo que
hemos intentado explicar en esta comunica-
cion.

Referencias

MORALES,M.; TARIFA,A.yGARCIA, E.(1990): «La
utilizaci 6ndelaprensacomorecursometodol 6gico-didéctico
enlaensefianzadelaHistoria», en Actasdel X Cologuiome-
todol 6gi co-didactico. Sevilla, Hespérides.

RAMOS, M.0O. (1993): Laimportanciadelocualitativo
enhistoria. Fuentesoral esyvidacotidiana. Lavozdel si-
lencio.Madrid, ColeccionLaya, 11

RINCON, M.A. (1995): «El videoenlahistoriade Espafia.
Uncasopréctico: El Cid»,enFERIA, A.(Coord.): Educacion
y television. Sevilla, Grupo Pedagdgico Andaluz «Prensay
Educacién».

RODRIGUEZ, F.yVERA, A L. (1995): <Historiaoral: la
GuerraCivil espafiola. (Unaversiénseginlasvivenciasde
losfamiliaresdenuestrosalumnos)». Jerez delaFrontera,
Hegpérides.

VERA,A.L.yVALERO,M.P.(1994): «Lautilizaciéndela
prensacomorecursodidécticoen Geografia», enComunicar,
3

VERA,A.L.yVALERO,M.P.(1996): «Laubicaciondel
comicenlaclasedeHistoria», en Actasdelas TercerasJor-
nadasde Comuni cacién Social . Sevilla, GrupoPedagdgico
Andal uz «Prensay Educaci 6n».

Sevilla.

» Maria del Pilar Valero Palomo es profesora de la Extensién del IESde Villaverde de

» Angel Luis Vera Aranda es profesor del IB «V Centenario» de Sevilla.




Experiencias

Comunicar 11, 1998; pp. 137-141

La utilizacion de la publicidad en
Internet dentro del aula de Inglés

Juan CarlosPalmer Silveira
Castellon

El autor deestetrabajo exponecdémo hautilizadola publicidad queapareceen|n-
ternet para aumentar la capacidad lectora de sus alumnos de Inglés en |la Diplomatura
de Ciencias Empresariales. Con esta finalidad introduce las diferencias entre los con-
ceptos «banner ad» y «target ad», observando |a capacidad de susalumnosalahorade
distinguir aquellas caracteristicas propias de estos géneros publicitarios. Sugiere el
autor un mayor énfasis en la utilizacion de las nuevastecnologias en el aula delengua
extranjera, en especial a partir del uso de Internet como elemento pedagogico.

1. Internet, un nuevo medio de comunica-
cion

Durante | os Ultimos cuatro afios ha surgi-
do un nuevo medio de comunicacion que ha
aportado un gran nimero de posibilidadesala
hora de utilizar la ingenieria informética con
finesdidécticos. El singular mundo que ofrece
Internet, con sus puertasabiertasde par en par
a un sinfin de utilidades, hace que hayan
surgidonuevosgéneros. Lasposibilidadespe-
dagdgicasdel ostextosqueaparecenenlaRed
son précticamente infinitas, como parecen
demostrar un buen nimero de articul os publi-
cados a respecto (Adell, 1994, 1996; Slaouti,
1997; Palmer, en prensa; Pérez-Llantada y
Plo, en prensa). Adiciona mente, diversospro-
yectos han apoyado la utilizacion de este me-
dio como érgano de transmision de materiales
pedagdgicos e incluso de cursos especificos

sobre idiomas extranjeros (Posteguillo y Pal-
mer, 1997). Sin embargo, los estudios acerca
de la utilizacién de recursos publicitarios en
Internet con fines didéacticos son bastante es-
casos (Fortanet, 1997a, 1997b).

Los estudios acerca de la utilizacion de
recursos publicitarios con fines pedagégicos
han prestado una atencion especial alamane-
ra en gque la publicidad afecta la perspectiva
con la que nuestros estudiantes perciben una
realidad manipulada por launién deiméagenes
y texto. Desde una perspectiva semiética, 1os
textos de Vestergaard y Schroder (1985) y
Myers (1994) ofrecen lineas maestras para €l
andlisis detallado de los diversos géneros pu-
blicitarioshabidos hastalallegadade Internet.
No obstante, dicharealidad se havisto trunca-
da por este nuevo medio de comunicacion.
Como bien apuntan Ellsworth y Ellsworth
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(1997), la publicidad es probablemente € gé-
nero que mas profundamente se ve afectado
por este nuevo medio.

2. Publicidad en Internet

Durante los Ultimos afios, la utilizacion de
publicidad en Internet ha crecido de manera
gradual. Laimportancia de la utilizacién de la
Red a la hora de ofrecer informacion sobre
productos y servicios es tan grande que mu-
chas compaiiias han disefiado campafias pu-
blicitarias especificas para este medio. Como
apuntan Bhatia (1993), Giltrow (1994) o Ber-
kenkotter y Huckin (1995), los géneros, como
cuerpos en continua evolucion, han de adap-
tarsealostiempos, y el conocimiento previode
éstos af ecta necesariamente a nuestra percep-
cién. El mismo Bhatia (1997: 181) ha comenta-
do recientemente que los géneros se pueden
definir esencialmente a partir
de la utilizacién del lenguaje

tipos distintos de anuncios que aparecen en
Internet.

3. Digtintos tipos de anuncios en la Red
Existen dostiposdistintosdeanunciosen
Internet: «banner ads» y «target ads». El
«banner ad» es el masdifundido, apareciendo
en los servidores de noticias, generalmenteen
la parte superior de lapéaginaen pantalla. Aln
existiendo tipos diversos de «banner ads»,
conviene sefialar que estos textos son breves
rectangul os, de una dimensién media de 468 x
60 pixels, que allnan imagenesy texto demodo
altamente visual (Palmer, 1997). La brevedad
desu contenido discursivo hace queladificul-
tad de los mismos para aquellos alumnos no
acostumbradosadutilizar Internet ssamuy alta.
El «target ad» es un texto mucho maés
largo, que tiende a aparecer en paginas com-
pletas, a que se accede pul-
sando con el ratén encima de

en ambitos comunicativos
convencionalizados. Es por
ello que los nuevos géneros
publicitariosintroducidos por
Internet, a pesar de compartir
ciertas caracteristicas con
otros anuncios tradicionales,
tienen ciertos rasgos que ha-
cen de ellos entidades dife-
renciadas. De hecho, recien-
tes articulos predicen que €l
mercado del anuncio en In-
ternet equivaldra a cinco bi-
llones de ddlares en el afio
2000.

Debido a su importancia,
nuestro interés se centré en

Los estudios acerca
de la utilizacion de
recursos publicitarios
con fines pedagdgi-
cos han prestado
una atencion especial
a la manera en que
la publicidad afecta
la perspectiva con la
gue nuestros estu-
diantes perciben una
realidad manipulada
por la unién de ima-
genes y texto.

un «banner ad». La longitud
media de este tipo de textos
puede variar, aunque lamayor
parte de ellos acostumbran a
serimpresosen2 6 3hojas. La
informacion tiende a ser ata-
mente visual, y la utilizacion
de enlaces con otras paginas
web esunade suscaracteristi-
cas mas peculiares. Estos tex-
tos también tienen un caracter
altamente visual, con la utili-
zacion conjuntadeimagenesy
texto.

Observando la utilizacion
de los nuevos lenguajes pre-
sentada por Pérez y Aguaded

crear actividadesrel acionadas
con lacomprension lectorade
aguellos anuncios que apare-
cian en Internet. Nuestros alumnos, matricu-
lados en la Diplomatura en Ciencias Empresa-
riales, observaron las caracteristicas propias
de este tipo de textos. La experiencia que
explicaremos més tarde tiene relacion directa
conel procesodelecturay comprensi 6ndedos

(1994: 35), en laque describen
la utilizacion de los diversos
tiposdeimagen entredistintos
génerostextuales/visuales, el cuadro delapa
gina siguiente apunta algunos de |os prismas
mas importantes observados al analizar la uti-
lizaci6n de estos dos tipos de anuncios. Con-
viene sefialar que lautilizacion de ambostipos
se basaen launién de diversas caracteristicas
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observadas entre lenguajes publicitarios mu-
cho més tradicionales (prensa, television, ra-
dio), aunque existen algunas caracteristicas
gue los hacen muy distintos entre si.

Nuevos lenguajes publicitarios: diferencias
entre «banner ads» y «target ads»

Banner ads:

Primacia deimagen secuencializada.
No utilizacién de imagen auditiva.
Importanciarelativa de laimagen gréfica.

Target ads:

Primacia de imagen fija.

Utilizacién de imagen auditiva.
Importancia capital de laimagen gréfica.

El proposito de lainvestigacion que pre-
sentamos a continuacion esta basado en la
utilizacion de este tipo de anuncios en €l aula
de Inglés Comercial. Con esta finalidad, he-
mos disefiado una serie de tareas enmarcadas
en la adquisicion de un segundo idioma a
partir de documentos publicitarios. Dividire-
mos|as actividades en dos grupos: en unapri-
merafase utilizaremos «banner ads» observa-
dosencualquieradelosservidoresdelnternet;
enunsegundo nivel introduciremosel concep-
to del «target ad», y haremos que nuestros
alumnosobservenal gunasdel ascaracteristicas
[éxicas de este tipo de textos.

Partiendo de la opinion de Bhatia (1994)
acerca de la integridad genérica, conviene
apuntar qué caracteristicas diferencian ambos
tiposdeanuncios. L osaspectosquepretende-
mos enfatizar entre nuestros alumnos son los
siguientes:

3.1. Caracteristicas propiasdel «banner ad»

» Mayor concisién comunicativa.

* Posicionamiento (tendencia a aparecer
en |la parte superior de la pagina).

« Utilizacion de expresiones que denotan
urgencia, tales como «Last chance», «Click
herel», «Finaly», etc.

* Utilizacion de adjetivos aislados de su
referente, formando frases nominales, tales

como «Freel», «New!», etc.

« Utilizacion de movimiento secuenciado
dentro del «banner ad».

* Tendencia a la utilizacién de signos de
exclamacion.

3.2. Caracteristicas propias del «target ad»

« Utilizacién de iméagenes y fotografias.

« Utilizacion de frases nominalesy oracio-
nes simples.

* Primacia de los tiempos verbales impe-
rativosy delos presentes deindicativo.

« Utilizacion del cuestionario en pantalla
para recibir informacion del posible lector
(comunicacion bidireccional).

» Posibilidad de conexién aun nimeroiili-
mitado de textos adicionales, mediante los
conectores hipertextuales.

* Posible utilizacién de elementos auditi-
VOs.

4. Mé&odo

Un grupo dediecinueve alumnostomaron
parte en este estudio. Todos ell os estaban ma-
triculados en el segundo curso de la Diploma-
tura en Ciencias Empresariales de la Univer-
sidad Jaume | de Castellon. Los diecinueve
estudiantes seleccionados para este estudio
mostraron, en pruebas previas, un nivel inter-
medio de conocimiento de Inglés. Todosellos
tomaron parte en este estudio sin saber que
formabaparte de unainvestigacién, por lo que
el principio de experimentabilidad de Labov
(1975) fue respetado.

Los estudiantes observaron, en primer
lugar, tres «banner ads» apareciendo en el
servidor Infoseek. A partir de dicha observa-
CiOn contestaron brevemente unaseriede pre-
guntas, que aparecen en el cuadro delapagina
siguiente.

Tras estatarea, |os alumnos accedieron a
los «target ads» relacionados con los tres
«banner ads» comentados con anterioridad, y
procedieronacontestar laspreguntasqueapa-
recen en la paginasiguiente. En ambos casos,
los estudiantes realizaron las tareas de modo
voluntario.
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Cuestionario acerca de las caracteristicas
propias del «banner ad»

Contestabrevemente las siguientes preguntas:
« ; Ofrece el «banner ad» mucha informacion?

« ¢ Te llaman la atencién visualmente?

« ¢ Entiendes el texto que aparece en pantalla?

« ¢,Cual es sumayor diferencia con un anuncio en
prensa?

Cuestionario acerca de las caracteristicas
propias del «target ad»

Contestabrevemente las siguientes preguntas:
« ¢, Ofrece el »targetad» muchainformacion?

« ¢ Te llaman la atencion visualmente?

« ¢ Entiendes el texto que aparece en pantalla?

« ¢, Cual es sumayor diferencia con un anuncio en
prensa?

* ¢ Qué posibilidades permite este tipo de anun-
cios, adiferenciadel «banner ad»?

Nuestra hipétesis inicial sugiere que los
alumnos seran capaces deratificar las caracte-
risticaspropiasdecadauno deestosdostipos
de anuncios observados con anterioridad. Del
mismo modo, y debido al caracter altamente
visual de la actividad, pretendemos refrendar
el interés que despierta entre estos mismos
alumnos el aprendizaje de un segundo idioma
mediante tareas basadas en la utilizacién de
materiales publicitarios. Esta idea, ya expues-
ta por Myers (1994), es el proposito final del
presenteestudio.

5. Resultados y conclusiones

L os resultados, como era predecible, rati-
ficaron nuestra hipotesis inicial. La mayor
parte de los alumnos analizados fueron capa-
ces de deducir las caracteristicas apuntadas
anteriormente como definitorias entre ambos
tiposdeanuncios. Adicionalmente, todosnues-
tros alumnos vieron las importantes diferen-
ciasentre«banner ads» y «target ads» entrest,
ademas de observar los aspectos que distin-
guian aambos génerosde otrostextos publici-
tarios mucho mas convencionales. De hecho,
nuestros alumnos observaron todos que €l

Unico medio publicitario con caracteristicas
comunes era la prensa escrita, aunque todos
ellos comentaron la mayor accesibilidad a
informaci6n observada en este nuevo ambito.

Por lo que respecta al «banner ad», la
mayor parte de nuestros estudiantes observa-
ron que existe un tipo de vocabulario que se
repetia en los tres anuncios analizados. Del
mismo modo, el concepto de visualizacién de
lainformacion fue otro de los datos que todos
los alumnos indicaron como importante a la
hora de conseguir comprender lainformacién.
Uno delosestudiantescomentd, con posterio-
ridad, que la comprensién del vocabulario se
veia claramente enfatizada por la utilizacion
de iméagenes en movimiento. Parece claro que
la utilizacion de estos elementos visuales ha
ayudado a incrementar €l nivel de compren-
sién del discurso escrito, entendiendo este
concepto como «el lenguaje en accion utiliza-
doenlacomunicacién(...), vertebrado por me-
dio de eslabones que llamamos enunciados»
(Alcaraz, 1990: 129). Asumiendo la utilizacién
de estas iméagenes como elementos de cohe-
sién discursiva, el grado de aceptabilidad del
anuncio aumenta entre nuestros estudiantes.
Algunos de éstos también observan rasgos
tipicoscomo laconcision frasal y lautilizacion
de adjetivos de manera aislada. No obstante,
ninguno de nuestros alumnos observalautili-
Zacion desmesurada de signos de exclamacién
en los tres anuncios en cuestién, asumiendo
gue pertenece a las caracteristicas habituales
del género publicitario.

Por lo que respectaal analisis de los «tar-
get ads», la mayor parte de los estudiantes
enfatizaron la posibilidad de acceder a infor-
macion adicional por medio de los enlaces
hipertextuales. También prestan atencion ala
utilizacién de fotografias, 1o que aumenta la
perspectivaal respectodel productooservicio
anunciado. Escurioso sefial ar que cuatro estu-
diantes enfatizan la division de la pantalla en
sectores (o que técnicamente se denominan
«frames» 0 marcos de texto), observando la
utilizacién de barras de desplazamiento para
poder acceder a informacién adicional. Una
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vez mas, los alumnos no prestan atencién a
aspectos como puntuacion, adjetivacion o
pronominalizacién, aunque admiten que pue-
den comprender bastante bien el anuncio en
cuestion. No obstante, parece importante se-
fialar que ocho estudiantes si observan la uti-
lizacién de oraciones imperativas en los tres
anuncios en cuestioén. En la discusion poste-
rior, los alumnos comentan la utilizacion de
tiempos verbales sencillos (con especial pri-
macia del presente simple), y la presencia de
cierto tipo de vocabulario reiterado (verbos
como click, talk, purchase o buy, adjetivos
como free, cheap, new o exciting).

Nuestro propdsito como docentes en la
Universidad debe centrarse en la preparacién
de profesionales que puedan llevar a cabo
tareas totalmente validas desde un prisma
socio-laboral. Lautilizaciéndelosdostiposde
anuncios comentados en el presente trabajo
abre una puerta a la creacion de materiales
pedagogicos en el aula de Inglés para fines
especificos(Fortanet, 1997b), notan sélocomo
parte de los cursos de Inglés Comercial, sino
también dentro de las clases de Inglés para
Ingenieria Informética y, obviamente, en las
clases de lengua extranjera en las titulaciones
dePublicidady MediosAudiovisuales. Adicio-
nalmente, consideramos necesario que au-
mente la utilizacion de Internet con fines
pedagdgicos no solamente a nivel universita-
rio, sino también dentro de las clases de Edu-
cacion Primaria y de Ensefianza Secundaria.
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El papel del profesorado ante la
influencia de la television

M2Linalglesias yManuelaRaposo
LugoyOrense

Después de una breve reflexion acerca de la influencia televisiva, se sugieren en
esta col abor acion algunaspautasdeactuacion con el profesorado, tantoen el centro co-
mo en el aula, para poder trabajar conlosalumnosel sorprendente mundo delos medios
de comunicacion. Las autoras proponen por ello una planificaciony secuenciacion de
las intervenciones en la formacion de los docentes.

Que la television gjerce una enorme in-
fluenciaen nuestrosescolaresesuntemaharto
constatado, debatido y estudiado, sobre todo
enlosnifiosy nifiasen edad escolar, tanto por
el tiempo que sele dedicacomo porque esuna
fuente de culturizacién, vehiculo de sociaiza-
cion y democratizacion de la sociedad. Asi
pues, inmersoscomo estamos en unasoci edad
televisiva, pareceobvioquelaescuelanodebe-
riadarlelaespaldaalatelevisiony alos otros
medios de comunicacion. Una de las mayores
contradicciones del Sistema educativo actual
radica precisamente en el hecho de que las
nuevas generaciones de alumnos salen de la
escuela sin ninguna preparacion para realizar
de manerareflexivay critica aquella actividad
ala que mas horas dedican: ver latelevision.

Pero, ¢quésepuedehacer desdelaescuela
paraconvertir lainfluencia de losmassmedia,
en general y de latelevisién en particular, en

algo queresulte aprovechable en laformacién
deunindividuo, por cuanto queyaformaparte
de ellanos guste o no? Este es, desde nuestro
punto de vista, el problema de fondo al que
debemos dar respuesta.

1. La influencia de la television

A las puertas del siglo XXI, ver latelevi-
sién se ha convertido en la actividad més
habitual, a la que se dedica diariamente un
gran nimero de horas. Son los nifios, |asamas
decasay | osancianosl ossectoresdepoblacién
entrelosqueseencuentraun mayor nimerode
consumidores.

Un estudio realizado en Galicia con 3.727
nifios y adolescentes de ambos sexos, entre
cincoy veinte afios, de &reasrurales, costeras
y urbanas, demuestra que un 25% ve latelevi-
sién més de tres horas diarias durante la
semana, y seis en los fines de semana. Del
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mismo estudio se desprende que cada nifio
gallego deentrecincoy diez afios ve latel evi-
sién durante una media de cuatro horas dia-
rias. Segln estos datos, a los 70 afos habra
pasado ocho afios de su vida
frenteal televisor. Durantetodo

transmiten actitudes y valores, y estimulan
capacidadesy practicasen buenamedidacon-
tradictorias con gran nimero de las actitudes,
valores, capacidadesy préacticas que suscitan
en la actualidad mayor con-
sensoennuestrasociedad, en

estetiempoestaexpuestoaimé-
genes de violenciay crueldad
gue pueden modificar su con-
ducta; habra asistido a 19.200
asesinatos, 84.000violaciones,
1.700 asaltos, 32.000 robos,
68.000 penalizaciones e infrac-
ciones de laley™.

Estosy otros datos extrai-
dos de estudios similares son
argumento suficiente para que
| os soci 6l ogos consideren que
la television es, en la actuali-
dad, el tercer factor principal
de socializacion, junto alafa-
milia y la escuela. Incluso se
sefiala que en | os paises occi-
dental esestepoder socializador

Una de las mayores
contradicciones del
Sistema educativo
actual radica precisa-
mente en el hecho de
que las nuevas gene-
raciones de alumnos
salen de la escuela sin
ninguna preparacion
para realizar de
manera reflexiva y
critica aquella activi-
dad a la que mas
horas dedican: ver
la television.

tanto que seasocian alosva-
lores democréticosbasicosy,
son explicitamente contem-
plados, dentro delosactuales
curriculos escolares (...). En
definitiva, puede decirse que
los programas de television
dirigidosalos nifios en gene-
ral muestran una orientacion
dudosamente democrética y
mayoritariamente conserva-
dora, desde el punto de vista
delas actitudesy los valores
gue en ellos predominan»
(Alonso, Matilla y Véazquez,
1995: 203). Parece, pues, he-
cesarioquelaescuelatomeen
consideracién la influencia

estamuy por encimadelaigle-
sia. Esteproblema, segiin Alon-
so, Métillay Véazquez (1995),
se plantea desde una doble dimensién: la
dimension social y la educacion formal. Por
tanto, desdelasociedady desdelaescueladebe
cuestionarseen qué medidalos efectoseduca-
doresdelatelevision entran o no en contradic-
ciénconlosobjetivoseducativosdeseados. En
este sentido, dichos autores afirman que la
intervencion educadoradelatel evision produ-
ce importantes alteraciones e interferencias
con respecto alasfinalidadesy objetivos mar-
cados, tanto desde la educacién formal como
desde el punto devistadelasfinalidades edu-
cativas que la propia sociedad establ ece.
Después de un amplio andlisis de progra-
mastelevisivosy delosefectosdelosconteni-
dos que dichos programas ejercen sobre los
nifios, los mencionados autores, en su obra
Telenifios publicos, telenifios privados, dfir-
man que«loscontenidospredominantesenlos
programas de las televisiones comerciales

gjercidapor latelevisiony se
implique en la formacion de
espectadores criticos. A con-
tinuaci 6n, ofrecemosal gunassugerenci asacer-
cadel papel del profesorado en estaformaciéon.

2. La actuacion del profesorado

El hecho, yacomentado, de quelos nifios
desdemuy pequefiosveanlatelevision, oculta
otro hecho mas relevante desde el punto de
vistaeducativoy es que «no saben ver latele-
visiény deben aprender ahacerlo sin ninguna
ayuda, ya que latelevisién por si solano en-
sefianada» (Alonso, Matillay Vazquez, 1995).

Por tanto, ha de ser el profesor la figura
relevante en este necesario proceso de apren-
dizaje, actuando como intermediario parafaci-
litar y garantizar € cumplimiento de determi-
nados objetivos, que han de contribuir acapa-
citar alos nifiosy nifias paraver latelevisiéon
desde una éptica reflexivay critica.

Es por ello que consideramos al profesor
como el gjeprincipal enlaformacion de espec-
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tadores criticos ante la influencia € ercida por
latelevision. En este sentido, creemos que la
actuacion docente ha de centrarse en cuatro
aspectos fundamental es, intimamente relacio-
nados entre si y coherentes con toda préactica
docente: analizar la situacién, planificar la
actuacion, desarrollarlay evaluar los resulta-
dos. Seglin serepresentaen el cuadro, entredi-
chastareas seestableceunarelacidnciclicade
formatal que lainformacion obtenida en cada
una de ellas nos proporciona datos para las
demas.

maci6n que nos permita saber cua eslamag-
nitud de la influencia que la televisién esta
gjerciendo en nuestros alumnos y cudl es la
utilizacién queéstoshacendesuocioy tiempo
libre, pues esta Ultima cuestion nos puede dar
idea del significado que latelevisién tiene en
lavida de los escolares.
Laideaclavequehadeguiar este proceso
es la de convertir el trabajo de recogida y
andlisis de la informacién en un proyecto de
trabajo con los propios alumnos, con lafinali-
dad de hacerlosmas conscientesdelainfluen-
ciaquelatelevision estagjerciendo

1 " PLANIFICAR ™,
ﬂy If ¢Quépodemoshacera *
" nivel decentro, aulay
- = - | con los padres?, ;cémo |

e
-
< ANA o . vamosarecogerla
fo ; M *._ informacién? .+
¢ Quétipodeinfluencia T -
ejercelaTV?,,como |

4 semanifiesta?,¢en !

actuauon pl’(:‘VIST.a. U

sobre ellos. El objetivo es que ellos
mismos sean capaces de identificar
esosrasgos de influencia. Conside-
ramos que esta toma de conciencia
es el primer paso para neutralizar
esa influencia y convertirse en re-
ceptores mas activos y criticos. Es
puesfundamental queseanelloslos
protagonistasdelasactividadesrea-

y . lizadas, tanto en la recogida de la
%, Ouégrado? 4 AR : - ,
. - informacién como en su posterior
" cQueresuItadosse P
T | hanalcanzado?, oué andlisis. El papel del docente pasaa
7 ACTUAR \_ ", modificacionesse , ser el deguiaqgue conducey orienta
Desarrollodela " hadn? - ! este proceso.

Algunas de las estrategias que
se pueden utilizar para la recogida
de informacién son las siguientes:

Tareasdelprofesorantelainfluenciadelatelevision

Es precisamente en estas tareas en donde
centramos nuestro interés, concretamente en
las dos primeras ya que laactuacién y evalua-
cion de los resultados implican la puesta en
practicaen unasituacion concretateniendo en
cuentael contextoy losagentesimplicados, de
forma tal que nosotras solamente podemos
sugerir algunas pautas de intervencion.

3. Analizar la situacion
En esta fase, la cuestion clave que ha de
formularse es ¢como conocer lainfluenciaque
esta gjerciendo latelevisién en los alumnos?
Se trata principalmente de recabar infor-

auto-observaci 6ndeconductas, ana-
lisis de vocabulario y aplicacién de
cuestionarios.

a) Auto-observacion de conductas. Las
pautas de observacién estarian dirigidas a
identificar modos de comportamiento deriva-
dos de la influencia televisiva, por gjemplo:

L ospersonaje/sdetelevisionconlosque
més me identifico son .......cccceeeenenenne.
*Megustajugar imitando a............ccceueee

« Utilizo con frecuencialaexpresion....
de mi personaje favorito.

» Acostumbro a saludar amisamigos con
e gesto de o
*Megustael modo de vestir del persona-
1=
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A partir deunaguiade observacién elabo-
radapor el profesor conitemssemejantesalos
indicados, |a propuesta de trabajo en el aula
podria consistir en que los alumnos identifi-
guen los modelos que estan imitando, los
programas de l os que proceden, que se obser-
ven unos aotros, etc.

b) Andlisis de vocabulario. Tiene por
objeto identificar y estudiar expresiones, mu-
letillas, jergas, etc., presentes en la comunica-
cion delosalumnos. También aqui pueden ser
ellos mismos los que observen y analicen su
propio vocabulario. Por gjemplo, grabando
conversaciones en sus momentos de juego y
analizando posteriormente su contenido. Este
tipo de actividad puede plan-
tearse, por ejemplo, desde el

determinado programa: ocio, interés, etc.

» ;Comoloven?, esto es, €l tipo de espec-
tador quees: conocelaprogramaciény vesolo
lo que le interesa, conversa con sus amigos,
padres..., sobreloquehavisto, seponedelante
del televisor y «velo quele echen», practicael
zapping, etc.

» ;Conquiénloven? serefiereasi venla
televisién solos, con suspadres, familiaen ge-
neral, amigos, etc.

Todasestascuestionessindudaayudaran
alosnifiosy nifias a hacerse mas conscientes
de cuéles son sus actitudes en relacion con el
consumo de latelevision y en qué medida sus
actuacionesy conductasestan siendoinfluen-
ciadas por los programas que ven.

4. Planificar la actuacion
Basandose en los resul -

areade Lenguay lapropuesta
de trabajo podria consistir en
guelosnifiosdescubran como
hablamos, cudl es nuestro vo-
cabulario mas comin, la es-
tructura y giros linglisticos
mas habituales, etc., y anali-
cenenquémedidapartedeese
vocabularioy expresionespue-
de tener su origen en progra-
mas televisivos.

c¢) Aplicacién de cuestio-
narios. La finalidad agui se

No debemos perder
la perspectiva de que
como formadores, en
el nivel educativo que
sea, debemos asumir
la responsabilidad de
formar espectadores

criticos y reflexivos,
ya que el mal no esta

en la television, sino
en el uso que haga-
mos de ella.

tadosobtenidosenlafasede
andlisis de la situacion, la
planificacion de la actuacion
a desarrollar por €l profeso-
rado ha de tener un triple
focodeatencion: el centro, el
aulay lacolaboraciénconlas
familias.

a) El centro. Es preciso
queenlosProyectosde Cen-
tro (PEC y PCC) se contem-
plecomounodesusobjetivos

centra en recabar informacién
acercadelascondicionesrefe-
ridas a consumo de la televi-
sion. Los cuestionarios podrian organizarse
en torno alos siguientes aspectos:

* ;Quéven?, esdecir, qué programas, cua-
les son sus preferencias.

* ¢(Cuando lo ven?, qué momentos de vi-
sionado sonlosmasfrecuentes paraellos(ma-
flana, mediodia, tarde, noche).

* ;Cuanto tiempo?, qué cantidad mediade
horas invierten al dia o ala semana en ver la
television.

* ¢Por quélo ven?, cudles sonlos motivos
por los que se convierten en audiencia de un

prioritarios, la necesidad de
capacitar a los alumnos y
alumnas paraque seconvier-
tan en espectadores criticos de |os medios de
comunicacion. Asi pues, los centros deben
plantearse qué medidas han de adoptar parala
consecucién dedichosobjetivos. Por ejempl o:

* Disponer de espacios y equipamiento
para el trabajo con y sobre el lenguaje audio-
visual y los medios de comunicacién.

* Establecer los cauces que permitan la
colaboracion entre el centroy lasempresas de
medios de comunicacion del entorno.

e Incluir en el PCC objetivosy contenidos
de la educacion paralos medios.
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Tomar decisiones pararealizar un trabajo
colaborativo que permita un tratamiento
interdisciplinar de estos contenidos.

b) El aula. Si ver latelevision es la acti-
vidad a la que més tiempo
dedicanlosalumnos, si setra-
tade un elemento decisivo en
suformacién, no cabedudade
gue aprender desde y con la
televisionpotenciarael apren-
dizaje, procurando formar a
|os alumnos como espectado-
res criticos. En palabras de
Ferrés (1994): «A menudo se
considera que basta una for-
macion humanistica para ser
un buentel espectador, quees
suficiente una capacidad cri-
tica general. Se olvida, una
vez mas, que la television se
mueve en una esfera comuni-
cativa muy especifica. Mien-
tras en la escuela se ensefia a decodificar
palabras, |atel evisién seexpresasobretodo en
relatos. Mientras la escuela ensefia racionali-
dad, la television utiliza sobre todo emotivi-
dad. Mientraslaescuelatiendeamoverseenel
ambito de la mente consciente, la television
incide sobretodo en el inconsciente. Mientras
la escuela prepara para el razonamiento y la
argumentacion, latelevisién utilizasobre todo
los recursos de laseducci én. Formacién racio-
nal frente acomunicacionesinadvertidas. Mal
bagaje para un telespectador indefenso. En
definitiva, tanto desde la falta de formacion
como desde una formacion exclusivamente
verbalista y racional, €l telespectador sigue
siendo enormemente vulnerable, incapaz de
hacer frente a unos mecani smos de comunica-
ciény persuasion paralos que no esta prepa-
rado» (Ferrés, 1994b:; 72).

Asi pues, el profesor ha de formularse
interrogantes como ¢qué puedo hacer para
neutralizar la influencia negativa?, ¢qué acti-
vidades puedo desarrollar que contribuyan a
formar alosalumnos paraun uso adecuado de

Ver la television es la
actividad a la que
mas tiempo dedican
los alumnos... No
cabe duda de que
aprender desde y con
la televisidn potencia-
ra el aprendizaje,
procurando formar a
los alumnos como
espectadores criticos.

la television?, ¢como puedo aprovechar esa
influenciadeun modo educativo?, ;qué puede
aportar latelevision al trabajo de las distintas
areas?, etc. Reflexionar sobre estas cuestiones
en el contexto educativo concreto en que nos
movamos nos aportara res-
puestas validas para trabajar
de acuerdo con los objetivos
propuestos.

c¢) Colaboracion con las
familias. No podemos olvi-
darnos que la familia es €
primer agente educativoy de
socializacién, por loquecual-
quier intervencion que lleve-
mos a cabo desde la escuela
debe tener en cuentalanece-
saria colaboracion con los
padres.

En primer lugar, los pro-
fesores deben conocer, en la
medidadelo posible, cudl es
€l modelo educativo empleado por los padres
y qué habitos se han desarrollado enlafamilia
en relacion con el consumo televisivo.

Por otra parte, debe existir una relacién
constante con las familias que favorezca, no
sblo lainformacién delo que se haceen laes-
cuela, sino también una labor de caracter
formativo conlos propios padresde modo que
su actuacion en casarefuercelosplanteamien-
tos que tratan de |levarse a cabo desde la es-
cuela. En este sentido, desde | os centros edu-
cativosdebenfomentarseactuacionesencami-
nadas a favorecer la creacion de Escuelas de
Padres como una medida que propicia una
mayor implicacion de la escuela con la comu-
nidad educativa.

Asi pues, desdelaescuel adebemosplani-
ficar actuaciones encaminadas tanto a la for-
macion de los padres, como telespectadores
criticosy conscientes(detal modo queadopten
actitudes mas positivas y que ayuden a sus
hijos a formarse también como consumidores
detelevisién) como alaorientacion en aspec-
tospuntual esquesurjan del trabajo en colabo-
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raciénapropésitodelaformacion desushijos.
Todo ello con la finalidad de neutralizar las
influencias negativas gque dicho medio de co-
municacién pueda gjercer en ellos.

5. Sugerenciasparad desarrollo dela actua-
cién y la evaluacion de resultados

Una vez redizada la planificacién de la
actuacion que deseamos llevar a cabo y que
necesariamente se hade asentar —.como yahe-
mos indicado— en un andlisis previo de la si-
tuacién, corresponde ahorallevar alapractica
las actuaciones previstas y proceder alaeva-
luacion de los resultados. Como es obvio, en
este apartado solamente podemos ofrecer al-
gunas sugerencias que puedan facilitar esta
puesta en practica y evaluacion, ya que otro
tipo de planteamientos pasarian, necesaria-
mente, por su experimentacion.

Asi pues, algunos aspectos que pueden
favorecer un adecuado desarrollo de laactua-
CiOn prevista pueden ser:

* Que el claustro de profesores sea cons-
cientey sensible hacia el tratamiento educati-
vo de los medios de comunicacién de masas.

* Que sedote al centro delainfraestructu-
ranecesariaparapoder trabajar con el lengua-
je audiovisual.

* Que exista una predisposicion hacia el
trabajo colaborativo entre los docentes, de
modo que se favorezca latoma de decisiones
conjunta sobre medidas concretas de actua-
cion.

* Que €l trabajo sobre los medios se plan-
tee desde una perspectiva interdisciplinar.

e Integrar la televisién en e curriculum
como un recurso didactico (trabajar con late-
levisién), comoobjetodeanalisisy estudio (es-
tudiar/analizar latelevisién), y como medio de
expresion (hacer television). Yaque, comoin-
dica Ferrés (1995), laincorporacién de image-
nes televisivas en el proceso de ensefianza-
aprendizaje contribuira a su optimizacién en
las distintas areasy nivelesy redundaraen la
formacion de telespectadores masreflexivosy
criticos.

 Experimentar distintas estrategias meto-

dolégicas y pautas para el aprendizaje del
andlisisdelosdistintos discursostelevisivos.

Para evaluar los resultados de nuestra
intervencion nos centraremos en la observa-
cion de conductas y actitudes a partir de las
actividadesrealizadas. También agui esimpor-
tante hacer alos alumnos protagonistas. Que
sean ellosmismoslosqueseden cuentadequé
actuaciones y actitudes han modificado en
relacion con e consumo televisivo. ¢Se ha
modificado su manerade ver televisiéon?, ¢son
mas selectivosy criticosconlo queven?, ¢son
mas conscientes de la «realidad construida»
por latelevision?

Para esta evaluacién podemos realizar las
mismas actividades que plantedbamos en la
fase inicial de planificacion y ver qué se ha
modificado. También nuestra propia observa-
cién nos aportara datos importantes de las
cosas quefuncionany delas que es necesario
modificar.

6. Para terminar

Quisiéramos finalmente plantear algunas
cuestiones para la reflexion. ¢Es latelevision
culpable de que pasemostantas horas delante
deella, o debemos repartir las responsabilida-
des en lamedida en que atafien al conjunto de
lasociedad?, ¢en quémedidaesresponsablela
escuela por no fomentar un mayor sentido
critico frentealaimagen?, ¢en qué medidason
responsableslospadrespor utilizar el televisor
como «nifiera electrénica» en detrimento del
tiempo de dedicacién a otras actividades con
sus hijos?, ¢cudl es laresponsabilidad de los
propios medios de comunicacién que mantie-
nen una determinada programacién Unica-
mente por intereses econémicos? Frente a
estosinterrogantes, ¢quépodemoshacer noso-
tros desde nuestro papel de formadores?

Nosotras, como formadoras de futuros
profesores en la Escuela de Magisterio, traba-
jamos con nuestros alumnos desde |a asigna-
tura de Nuevas Tecnologias aplicadas a la
Educacion, sobre la influencia de los medios
de comunicacion de masasy las posibilidades
gue ofrecen para su integracién en el curricu-
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lum. De un modo especial, abordamos el tema
de latelevisiéon procurando sensibilizar a los
futurosdocentessobreel papel queejerceeste
medio enlos habitosy conductas de | os esco-
lares, con la finalidad de que en su futuro
profesional asuman un papel activo antedicha
influencia. Para €ello, realizamos algunas acti-
vidades como:

* Pequefias investigaciones en aulas de
distintos colegios (publicosy privados) sobre
lainfluenciadelatelevisién en los nifios. Los
instrumentos utilizados son la entrevista con
la profesora y un cuestionario en el que se
recoge informacién sobre qué, cuando, cuan-
to, por qué, como ycon quiénvenlosnifiosla
television.

» Analisis técnico y de contenido de los
programas de television mas votados por los
nifios. Para ello, seguimos el esquema de
andlisispropuesto por Ferrés(1994) en su obra
Televisién y Educacion.

» Disefio de propuestas de intervencion a
partir de la investigacién realizada. Plantea-
mos a los futuros maestros que, a partir del
andlisisdelasituacion, realizado en el colegio
0 aula, se planteen qué harian ellos como pro-
fesores de ese centro/aula. En su propuesta
deben contemplar sugerencias de interven-
cion enrelacion con el centro, el aulay los pa-
dres.

En todo caso, no debemos perder lapers-
pectiva de que como formadores, en €l nivel

educativo que sea, debemos asumir larespon-
sabilidad de formar espectadores criticos y
reflexivos, ya que el mal no esta en la televi-
sién, sino en el uso que hagamos de ella
Consideramos que, bien utilizada, la televi-
sion puede ser una magnifica herramienta
para € aprendizaje y €l entretenimiento for-
mativo de nifios y adultos.

Notas

! Estosdatosestanrecogidosde programaMeigasfora emi-
tidoporlaTelevisiéndeGaliciaconfechal7denoviembre
de1993.

2Citadospor ALONSO,M.;MATILLA,L.yVAZQUEZ,
M. (1995): Telenifiospublicos, telenifiosprivados,Madrid,
LaTorre.
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Uso didactico de las presentaciones
colectivas por medios informaticos

JulioCaberoAlmenara
Sevilla

El autor nosintroduce en el novedoso mundo delas presentaciones col ectivasin-
formatizadas, explicando paso a paso los distintos elementos que permiten obtener el
maximo desuspotencialidades: color, sonido, disefio... Trasexponer lasventajas que su-
ponen frente a métodos de exposi ci6n mas tradicional es, nosinvita a disefiar un modelo
infor mati zado, fundamental mente didacti co, poniéndonosen alerta sobrelosproblemas
mas importantes que pueden presentar senos en su uso.

1. Introduccion

Uno de los medios audiovisuales que ha
adquirido una presenciacasi constante en los
diferentessectoreseducativoshasidoel retro-
proyector, debido aunaseriedemotivos, entre
losque podriamos apuntar su facilidad técnica
deuso, laposibilidad de ser utilizado tanto por
el profesor como por el estudiante, la diversi-
dad de medios que pueden proyectarse en el
mismo, el tamarfio de imagen que pueden ofre-
cer acortadistancia, y lafacilidad con que pue-
dendisefarsey producirselastransparencias.
En este Gltimo caso, ademés de poder ser reali-
zadas manua mente, Ultimamente nos encon-
tramoscon laposibilidad que ofrecenlosorde-
nadores y las impresoras para su disefio y
produccion.

Las ventajas que se le han concedido al
retroproyector son diversas. Colom, Sureday
Salinas (1988: 74) nos hablan de que su uso no

requiere que el profesor pierda la situacién
«cara a cara» con los alumnos, es limpio, de
féacil manejo, proyecta imégenes claras y niti-
das, poseen una gran luminosidad y pueden
proyectarse documentos extraidos de diferen-
tesfuentes. Ariasy otros (1991) amplian estas
ventajas con la de poder ser utilizado en una
sala iluminada. En sintesis, podemos indicar
guelasventajasdel retroproyector, algunasde
las cuales se pueden extender a las presenta-
ciones colectivas con medios informéticos,
son las siguientes: no hay que oscurecer el
aula, el profesor puede estar situado frente a
los estudiantes y captar las reacciones que
muestran ante la informacion que se les esta
transmitiendo, su manejo técnico es sencillo,
el material de paso que se puede utilizar es
diversoy laimagen por él proyectadaesmayor
aigual distancia que en otros medios, tienen
un costo moderadoy son facilesde proyectar.
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Larealidad esquefrenteal aumento desu
presenciay las ventajas y posibilidades que
ofrece, su utilizacion deja algunas veces que
desear, hien por el empleo que realiza €l
profesor de lastransparencias en el aula: mera
lectura del material proyecta-

do; o bien por el disefio Y m—————————————————————

configuracion de las mismas:
simplefotocopiade unapéagi-
naimpresa. Como es bien sa-
bido, la rentabilidad educati-
vade los medios no depende
tanto de sus potencialidades
tecnol 6gicas, como mas bien
de las estrategias instruccio-
nales que apliquemos sobre
los mismos, y de cémo se hu-
bieran disefiado |os mensajes
para adaptarlos a las caracte-
risticas de | os receptores.

En la actualidad los me-
dios informaticos no sélo es-
tén sirviendo parael disefioy
producciéndelastransparen-
cias, sino también para su
presentacion, por medio de
pantallasdecristal liquidoy videoproyectores.
Esprecisamentedeestasproyeccionescol ecti-
vasinformatizadas, o diapositivasinformatiza-
das como las denominan otros autores (Mar-
gués, 1998) delas quevamosatratar en el pre-
sentetrabajo. Y lo haremosviendo tres aspec-
tos fundamentales: 1) Qué tecnologia puede
ser utilizadaparasu producciény proyeccion;
2) Qué elementos debemos considerar para el
disefio de las presentaciones colectivas; y 3)
Pautas que debemos contemplar a la hora de
realizarlas y utilizarlas.

2. ¢Qué son las presentaciones colectivas por
medios informaticos?, ¢qué medios se uti-
lizan?

Las presentaciones colectivas realizadas
por medios informaticos son documentos
informaticos que pueden incluir una diversi-
dad de elementos: textos, sonidos, animacio-
nes, imagenes estaticas, imagenes en movi-

Las presentaciones
colectivas realizadas
por medios infor-
maticos son docu-
mentos informaticos
que pueden incluir
una diversidad de
elementos: textos,
sonidos, animaciones,
imagenes estéticas,
Imagenes en movi-
miento, fragmentos
de video...

miento, fragmentos de video...; aunque por lo
general suelen limitarse a textos e imagenes
estaticas.

Ensuutilizaciondebemosdiferenciar entre
medios necesarios para su disefio y produc-
cion, y medios para su pre-
sentacion.

Como es |6gico suponer
para su produccién necesita-
mos un ordenador en entorno
PC o Mac, y cualquier soft-
ware de disefio grafico. En €l
primero de los casos, debe-
mos de asegurarnos que €l
ordenador tengalasuficiente
potenciaen lamemoriaRAM
y ROM, para poder permitir-
nos combinar una diversidad
de sistemas simbdlicos. Las
caracteristicas de estos me-
dios son también necesarias
durante la presentacién, para
favorecer la aparicién répida
en lapantalladelos mensajes
y evitar, por tanto, interrup-
ciones molestas durante la
presentacion.

En cuanto al software, puede ser utilizado
una diversidad de ellos, a priori todos los
especificamentedestinadosparael disefiogra-
fico. Sin la pretensién de acotar el tema po-
driamos indicar que los mas utilizados son:
«PowerPoint», «Corel Presentations», «Har-
vard Graphics», 0 «Toolbok». La eleccién de
uno u otro dependera de una serie de factores
gue van desde la habilidad del usuario en el
manej o delos equiposinformaticos en general
y del disefio grafico en particular, hasta la
capacidad del ordenador de que dispongamos
y lasnecesidadestécnicasdepresentaciénque
tengamos. Como criterios generales para su
€leccion debemos tener presente que el soft-
ware nos debe permitir combinar diferentes
fuentes de elementos, realizar diferentestipos
de pantallas (texto, imagenes, graficos, esta-
disticas...), lapresentacion individual de cada
una de las partes que conforman el disefio de
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pantallaestablecidoy el poder establecer rela-
ciones entre diferentes pantallas gréficas o
diapositivas, como comunmente se les deno-
mina.

Anteriormente, hemos sefialado que €l
hardware necesario para la produccién era
simplemente el referido a equipo informatico,
esto escierto, pero también lo esquefacilitara
notablemente nuestra labor el poder disponer
de escaner, cdmaras digitales de fotografia, y
tarjetas digitalizadoras, para poder incorporar
al programa imagenes fijas y en movimiento,
tanto en blanco y negro como en color.

En cuanto alos medios necesarios parasu
presentacién, podemos restringirlos a tres;
monitoreso receptoresdetelevision, pantallas
de cristal liquido, o videoproyectores.

Para su emisién por los televisores, salvo
gue admitan entrada de linea directa, necesi-
taremos un interface que permita convertir la
sefial del equipo informético a VGA o SVGA.
Existen actualmente modelos de notable cali-
dad que disponen de filtro antiparpadeo y
pueden trabajar con sefiales
de altaresolucion. La utiliza-
cion de monitores de televi-
sién debemos de valorarlaen
funcion del nimero de recep-
tores de la sala. Por lo gene-
ral, debido a su tamafio, su
utilizacion dificulta la obser-
vacion de los programas.

Las pantallas de cristal
liquido son periféricos del
ordenador, que usadas junto
conretroproyectoresestacio-
narios, permiten presentar las
imagenes en formato gran
pantalla. Dossonlosmodel os
més utilizados: emulacién de
color y color real, diferencia-
dos por la calidad de laima-
genqueofreceny el costo. A
lahoradesuadquisiciéndebe
prestarse especia atencion a la compatibili-
dad entre las tarjetas de video de ambos com-
ponentes.

Las presentaciones
colectivas infor-
matizadas pueden
ser un medio de gran
ayuda para la expo-
sicion y la aclaracion
de ideas, pero si
utilizamos disefios
inadecuados y expo-
siciones no precisas
pueden convertirse
en el medio més

ineficaz. cion.

En laactualidad la aparicién de videopro-
yectores con calidad razonable y precios ase-
quibles esta haciendo que estos equipos se
conviertan en los 6ptimos para ser utilizados
en las videopresentaciones. Sin olvidarnos
gue cada vez forman més parte del mobiliario
fijodelossalonesdeactosy aulasaudiovisual es.

Ahora bien, ¢cuales son las ventajas que
presenta el medio? En este caso, Marqués
(1998) las concreta en las siguientes:

 Permiten presentar sobre una pantalla
todotipodeedl ementostextual esy audiovisual es
con los que se pueden ilustrar, documentar y
reforzar las explicaciones.

* Lasimégenes, los esquemasy losdemas
€lementos audiovisuales (sonidos, animacio-
nes, videos...) atraen la atencién de los estu-
diantes y aumentan su motivacion.

 Constituyen un medio idoneo para la
ensefianza a grandes grupos.

* Lasalade proyeccion puede estar ilumi-
nada, facilitando latoma de apuntesy la par-
ticipacién del auditorio.

* Se pueden facilitar re-
producciones en papel delos
elementos gréficos y textua-
lesdelastransparenciasinfor-
matizadas a los estudiantes.
Y también copias completas
delacolecciondediapositivas
informatizadas en un disque-
te.

* El profesor puede man-
tenersedecaraal osestudian-
tes durante sus explicaciones
y a gobernar mediante el te-
cladodel ordenador lasecuen-
ciaenlaquesehandepresen-
tar las pantallas. Repercute
en la mejora de la comunica-

* Ayudan al profesor o
ponente, actuando como re-
cordatorio de los principales
temas que debe tratar.

* Se puede emplear con cualquier temay
nivel educativo.
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« El control delaproyeccion resultasenci-
llo. Es posible controlarlo todo mediante la
pulsacion de una Unica tecla

* Faciles de producir con los nuevos pro-
gramas de software existentes en el mercado.

A estas razones podriamos incorporar €l
ahorro econémico que suponelano necesidad
dematerial depaso especificocomolosacetatos
pararetroproyeccion, el hecho dequelaactua-
lizacién de una parte de la informaciéon no
supone lamaodificacién del conjunto del mate-
rial, laposibilidad de ser incorporado ared en
instal aciones de videoconferencialo quefaci-
lita la observacion de los mensajes por las
personas que formen parte del sistema, y la
posibilidad que ofrecen algunos programas de
convertir la produccion a lenguaje «html» e
introducirlos de esta forma en las redes de
comunicacion.

Realizados estos comentarios, pasemos a
los elementosaconsiderar alahoradel disefio
deestaspresentaciones.

3. Elementosaconsiderar en € disefiode pre-
sentaciones colectivas

El disefio y laproduccion de cual quier me-
dio audiovisual, informético y multimedia si-
gueunaseriedefasesgenerales, querepresen-
tamos en el cuadro siguiente.

Fasesgeneralesdeldisefioylaproduccionde
los medios

Como nos llamala atencion Duarte (1998,
254): «La produccién de una aplicacion edu-

cativapor ordenador, ya seaen formato hiper-
texto o no, es una actividad que demanda es-
fuerzo, tiempo y recursos, y su efectividad va
a depender en gran medida de la calidad del
disefio realizado».

Laprimerafase, ladel disefio, consisteba-
sicamente en el andlisis de la situacién, deter-
minar el plany latemporalizacion del proyec-
to, recoger ladocumentacion necesariaparasu
elaboracion, finalizando con la concrecion de
las ideas arealizar en un guion. El analisis de
lasituacion nos debellevar areflexionar sobre
unaseriedeaspectosbasicosquerepercutiran
enlaseleccion deloscontenidos, enlaconcre-
¢ion o profundizacion que le demos alos mis-
mos; todo ello en funcién delos objetivos que
gueramos alcanzar y las caracteristicas del
publico receptor del programa.

Tressonlaspreguntasbasicasqueinicial-
mente tendremos que afrontar alahoradel di-
sefio y la produccién de una presentacién
colectiva:

« ¢Qué contenidos tenemos que transmitir?
* ¢Quién es el publico receptor?

» ¢Cuanto tiempo tenemos para la exposi-
cion?

L as contestaciones que les demos a estas
preguntas iniciales ya nos iran indicando la
cantidad de informacion que podemos trans-
mitir, el ritmo adecuado en €l desarrollo del
programa, €l vocabulario utilizado y la com-
plejidad de los gréficos y esquemas a utilizar.
Estos Ultimos vendran determinados por la
familiaridad de los receptores con |os mismos
y su formacion para la decodificacion de los
mensaj es por ellos presentados.

En cuanto al contenido, Duarte (1998)
nos llama la atencién sobre la necesidad de
tener desde el principio una imagen clara de
cudl esel contenido sobreel queversarael pro-
grama, su naturaleza, relevancia, utilidad y
significatividad.

Respecto al tiempo de exposicion o dura-
cion de la presentacién, tenemos que sefialar
gue no existen resultados concluyentes de
investigaciones que nos lleven a indicar el
tiempo 6ptimo adecuado; por otra parte mu-



Comunicar 11, 1998

chos de los estudios existentes provienen de
trabajosconlasdiapositivasy el retroproyector
y €l medio que analizamos presenta notables
diferencias con sus predecesores, como por
€jemplo lano necesidad de oscurecer comple-
tamente el aula, la posibilidad de ofrecer indi-
vidualmente los conceptos presentados, e in-
corporar mensajes que presenten diferentes
sistemas simbdlicos, tanto imagenes como
sonidos, y tanto estéaticos como en movimien-
to. Posiblemente la propia experiencia del
usuario se vaya convirtiendo en un elemento
discriminador de la duracién de las exposicio-
nes.

Es conveniente que antes de comenzar el
proceso de produccion utilicemos algun tipo
de estructura para organizar €l guiény expre-
sar las ideas que posteriormente apareceran.
Para ello podemos utilizar desde hojas inde-
pendientes donde dibujemos los elementos
gue posteriormente queramos que se reflgjen,

hastafoliosdivididosen dospartes, unadesti-
nada a la imagen que aparecera, y otra para
indicar algunos comentarios, como por ejem-
plo, los colores méasidbéneos que pensamos, la
necesidad de que algunas partes se introduz-
canprogresivamente, cualessonlaspartesque
deberan aparecer en primer lugar, vinculos
entre diapositivas, locuciones...

A lahorade su produccion debemostener
en cuentaunaserie de principiosquesintetiza-
mos:

*Sencillez.

e Tamafiodelaletraydel oselementosgr aficos
utilizados.

« Utilizaciondegr&ficos.

«Combinaciondel color.

* Flexibilidad.

*Loestaticoversusdinamico.
*Nucleosemanticodel espaciotextual visual.
* Incor poraciondeelementosanimadosy au-
diovisuales.

» Sonidos.

Esrareglas

Autoevaluacion por los productores (I

Aumwevaluacin por bos produciores.
Consulta a experios.
Evalvackin “por™ ¥ “"desde” los

2

USUATIOS.

Es una de s primeras arabiacones § e
sufren ks medios

Sempre se realiz, sea de forma

ConsC Ente o i onscienie.
-
G

Principiosacontemplaralahoradelaproducciéndeunapresentacioncolectiva.

(:maulta a mmerta s (T)
Debemwos de temer en ¢ wenta g ve pueden
cxistir d iferenies bip o2 de experios
(rdewil w, axp ey o, ...

Comccp b de caperin

Fv. “por” y "desde” los usuarios {T}

E:la verdadors evaluacion, va gquela
il Ein ey aporiada por Jos

" TECEp WIES P oienciales, ¥ en s condexios 4
“mamrales” de wiilizarien

Fuele realizarse desde d ferenies
Perspec tiris: ensaves experimentales....
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A continuacién pasaremos a realizar al-
gunos comentarios sobre los mismos. Pero
antesqueremosindicar que nosabstendremos
de realizar algin comentario referido a la
organizacién del lengugje visual y su aplica-
ciondidacticay educativa. El lector interesado
en las mismas puede consultar una reciente
obra realizada por Ortega (1997) donde se
estudian con detenimiento tales elementos.

Lo mismo que ocurre con las transparen-
cias, uno de los errores mas comunes que
suelen cometerse en la realizacion de estos
medios es querer ubicar toda la informacién,
olvidando que

es aconsejable incluir en las presentaciones
colectivas que analizamos, si pueden servir-
nos como orientaciones generaleslas siguien-
tes:

* Hacer referencia a una Unica idea.

» Resaltar exclusivamente los aspectos
mas interesantes.

* No utilizar més de seis lineas.

* Utilizar términos concisos y claros.

» Es mas conveniente utilizar diversas
imagenes para explicar un concepto que in-
cluirlo todos en una. En los cuadros 3 y 4, €l
lector puede comparar el efecto visual que

tiene el hecho

son medioses-
pecialmente

deintentaraglu-
tinar enunasola

destinados pa- Estrategias imagen toda la
ra la presenta- _ ' informacion, o
cién de esque- . por €l contrario,
Ze: Autoevaluacion por losproductor es.Esunadelasprimer as . :

masy graﬂcos, evaluacionesquesufrenlosmedios. Siempreser ealiza, seade repart|rla en di-
y no textos formaconscienteoinconsciente. ferentes.

completos, Como d lec-

Consulta a expertos. Debemos de tener en cuenta que pueden

donde deben existir diferentestiposdeexpertos(contenidos, aspectos tor perfeCtalﬂm'
resaltarsesola- técnicos...). Concepto de experto te puede obser-

mentelasideas
esenciales y
complemen-
tarseconlain-

Evaluacion “por” y “desde” losusuarios.Eslaverdadera
evaluacion, yaquelainformacion esaportadapor los
receptorespotenciales, y en loscontextos* naturales’ de
utilizacion. Pueder ealizar se desdedifer entes per spectivas:
ensayosexperimentales...

var, la imagen
del cuadro, aln
no estando tan
recargadacomo

formacion del

muchas de las

profesor. La
excesiva colo-
cacion de in-
formacion, es decir, la saturacion de la ima-
gen, traerd adicionalmente una serie de pro-
blemas, que irén desde la dificultad lectorade
laimagen presentada, hasta el olvido del pro-
fesor por parte del estudiante, convirtiéndose
la sesién en una mera copia de apuntes por
parte del estudiante, lo cual por otra parte es
absurdo ya que la informacion puede serles
ofrecida tanto en papel, como por medios
informaticos, sin olvidarnos que puede ser
situada en un servidor y requerida por el
estudiante por cualquier procedimiento de
transferencia de ficheros.

Aungue no existen reglasfijas paradeter-
minar el nimero delineas ni de conceptos que

Iméagenes utilizadas paraexplicar diferentes estrategias de
evaluacion demediosy materiales deensefianza.

imagenes que
observamos en
diferentes pre-
sentaciones, no facilita la observacion de los
conceptos por €l receptor.

Como axiomabésico atener en cuentaala
horadesurealizacién esquepuedan ser obser-
vadospor todoslosreceptoresdelasala, y para
ello es de gran importancia tener en cuenta el
tamafio delaletray delosgraficos que utiliza-
remos. En este sentido las letras deben ser
grandes, defécil identificacion por loslectores
y claras. Aunque escierto que su observacién
dependeradel lugar final en el cual seobserve,
también lo es que un mayor tamafio inicial
repercutira favorablemente en la observacién
de los mensajes.

En cuanto al tipo de letra, aunque en los

@D
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CARACTERISTICAS GEMERALES DE LA
SOCIEDAD DE LA INFORMACION.
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Imagenes modificadas enfunciéndeltamafioylafuentedelaletra.

programas contamos con un abanico bastante
amplio de posibilidades no debemos olvidar
guelotécnicoy estético debe de estar supedi-
tado a lo didéactico, de manera que €elijamos
letras de facil lecturay no tipos de letras que,
por estéticasquenosparezcan, nodebendeser
utilizadas como fines de comunicacién colec-
tiva.

En el cuadro presentamos dos iméagenes
elaboradas sobre el mismo fondo, donde ni-
camente hemosvariado lafuentedelaletra, su
tamafio y su caracteristica de mayUsculao mi-
nuscula. En ellas podemos observar cémo las
fuentes més estéticas no son las mésidoneas
para la captacién y comprension de la infor-
macion.

De todas formas a la hora de la eleccion
definitivadeunformato decuerpo, delafuente
y del tamafio delaletra, no debemos perder de
vista las caracteristicas de |os receptores po-
tenciales de nuestros mensajes. edad, nivel
cultural y experiencia en la interaccién con
estos medios. Siguiendo a Paz (1995: 17-18),
podemos aportar algunas caracteristicas que
deben cumplir los textos para que sean verda-
deramente eficaces, y que en cierta medida
pueden servirnosdesintesisdealgunosdelos
comentariosrealizados por nosotros: seleccio-
nar untipo defuenteclaray evitar las comple-
jas, que dificulten la lectura, seleccionar un
tamafoquepuedaobservarseconclaridady de
forma legible, emplear €l interlineado adecua-
do dejando un espacio mayor entre los parra-

fos, usar los estilosdefuentes pararesaltar |os
términos importantes, procurar evitar las pa-
labras innecesarias, utilizar palabras cortas,
vigilar la ortografia y utilizar sempre € texto
con mayusculas y mindsculas para resaltar la
fluidez del texto.

La utilizacion de graficos puede ser de
granayudaparalacaptaciony comprensionde
la informacién, de todas formas deben adop-
tarse una serie de precauciones:

* No recargar con datos indtiles las pre-
sentaciones.

* Elegir €l tipo de graficamés fécil de des-
codificar.

* Y s € programa lo permite, animar los
elementos del gréfico.

» Debemos también tener presente que la
excesiva ubicacion de graficos puede resultar
cansado paralos receptores. Con el objeto de
conseguir una mayor dinamicidad en la pre-
sentacion, deben utilizarse gréficosdediferen-
tetipologia: de areas, de barras, de columnas,
de lineas, de tarta...

El color esun elemento que puederesultar
degran ayudaparafavorecer lapercepcion de
la imagen, creando un contexto visual que
hagainteresantey atractivalaobservacion de
los objetos presentados. Para Villafafie (1990),
el elemento del que hablamos cumple una
seriedefuncionesquesintetizaen lassiguien-
tes: crear un espacio plastico delarepresenta-
cion, articular el espacio representado dotan-
dolo de un significado, crear un ritmo dentro
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de laimagen, hacer visibleslasformasy ayu-
dar a su reconocimiento y afiadir proximidad
o lgjania a la composicién visual.

La utilizacion del color no debemos limi-
tarlaal fondoy alos objetos que se presenten,
sino utilizarla también para resaltar palabras,
textos y llamadas de atencién a hipervinculos
(zonas que nos permiten relacionar unadiapo-
sitiva con otra). Como norma general, para
conseguir una mayor nitidez, si utilizamos un
fondo claro, los demas objetos y letras tienen
gue aparecer en colores oscuros y brillantes.
Un buen contrasteentrelosdiferenteselemen-
tos favorecera la percepcién y discriminacion
deloselementosrepresentadosy en este caso
puede ser interesante saber los colores que
resaltan masy menos sobre otros.

mita que se pueda alterar el orden de presen-
tacion de la informacion en funcion de las
caracteristicasdelosreceptores, del tiempo de
exposicion disponible, o simplemente del dis-
currir de la intervencién.

La mayoria de los programas que suelen
utilizarse pararealizar presentaciones colecti-
vas, por no decir todos, incorporan la posibi-
lidad de animar las secuencias de las presen-
tacionescondiferentesefectosdetransiciénde
diapositivas, por gemplo: barras horizonta-
les, barridos horizontales y verticales, cortes
por el centrodelaspantallas... Estosefectos, si
bien pueden ser de interés para capturar la
atencién de los receptores, deben ser utiliza-
dos con precaucién para evitar convertir una
presentacién cientifica y didactica en un es-

pectéaculo de distraccién multimedia.

RESALTA - FONDO RESALTA +
Rojo Negro Blanco/amarillo
Verde Rojo Blanco/amarillo
Negro Blanco Rojo/azuliverde
Rojo Verde Blanco

Azul Blanco

En idénticasituacién alaanterior nos
encontramos con el tema de sonido, la
utilizacion abusiva de los mismos puede
dificultar mas que mantener la atencién.
Con €ello no queremos decir que no se
utilicen, sino que se utilicen cuando que-
ramos remarcar una idea clave, llamar la
atencion sobre un concepto, capturar de

Resaltedelos coloresenfunciondel colordelfondo

utilizado.

Por dltimo, respecto al color, es convenien-
te, si esposible, queno perdamosdereferencia
el nivel de oscuridad de la sala donde se pro-
yectardel mensagje, asi como lascaracteristicas
técnicas de | os elementos técnicos que se uti-
lizaran paralaproyeccién y visionado del do-
cumento.

No debemospensar quelaformaenlacual
organicemos la informacion en la pantalla
deberesponder exclusivamenteacriteriosesté-
ticos, por el contrario la disposicion de los
mismos repercutird en la importancia que le
asignen usos alos mismos. Principioscomo el
de la continuidad, proximidad, semejanza y
contraste deben de ser contemplados parafa-
cilitar la organizacién perceptiva.

A la hora de disefiar el programa de
presentacion puede ser aconsejable construir-
lo de forma que sea flexible, es decir, que per-

nuevo laatencién delos receptores por la

duracion de la exposicion, o parafinalizar
una exposicion de forma ingeniosa.

Parafinalizar estasreferenciasasu disefio
y produccion, nos gustaria llamar la atencion
respecto ala conveniencia de utilizar elemen-
tos animados y audiovisuales, para aclarar
conceptos o hacer mas atractiva, y en conse-
cuenciacapturar mejor laatencién denuestros
receptores. Ahorabien, no debemos perder de
vista que €ello dificultara la produccion de la
presentacion, exigira disponer de medios su-
periores al simple ordenador con el software
adecuado, y algunasvecesdominiosinformati-
cos mas complejos.

Respecto a las técnicas de utilizacién, lo
primero que tenemos que indicar es que de-
penderan directamente del contexto en el cual
nos situemos, del objetivo que pretendamosy
del puablico receptor, por ello los comentarios
gue realizaremos tendran un caracter general.
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A lahoradelautilizacién didécticade las
presentaciones colectivas, debemos diferen-
ciar dos momentos; €l primero, se refiereala
preparaci 6n delos medios que vamosautilizar
en la misma, asi como su correcta ubicacion
paraun visionado 6ptimo por todos|os recep-
tores, y el segundo, alasestrategias que debe-
mos utilizar durante la emisién. Como norma
general, deberemos evitar convertir nuestra
exposicion en unespectacul o audiovisual, que
atraigamas por los elementos técnicos utiliza-
dos, que por los contenidostratados.

Como principio basico que deberemos
tener en cuentaalahorade su utilizacién esel
de la descomposicién de la informacién en
unidades simplesy la presentaci6n individual
de cada una de €llas, de manera que capture-
mos mejor la atencidn de los receptores.

Como podemosobservar, las presentacio-
nes colectivas informatizadas pueden ser un

medio de gran ayuda para la exposicion y la
aclaracion deideas, pero si utilizamos disefios
inadecuados y exposiciones no precisas pue-
den convertirse en el medio mas ineficaz.
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Procesos educativos y canales de
comunicacion’

MarioKaplin
Montevideo (Uruguay)

La mayor parte delos sistemas educativos actual es—particul armente | os de ense-
flanza a distancia— privilegian una matriz de ensefianza individualizada dirigida a
educandos aislados e inhibidora de su autoexpresion. El presente trabajo analiza los
efectospedagégicosy social esdeestamodalidad y susconsecuenciasparalafuturacon-
figuracién de la «comunicacién educativa». Propone, como uno de los cometidos
capitalesdeestaultima, |a provisién deestrategiasy métodostendentesadesarrollar la
competencia comunicativa de |os sujetos educandos.

«Esoqueves, ¢,comoloexpresarascon
palabras?El mundonosentrapor |0sojos
peronoadquieresentidohastaquedesciende
anuestraboca» (Paul Auster).

Convendracomenzar situando el puntode
mira desde el cual discurrirdn estas reflexio-
nes. En su préctica, en la definicion de sus
objetivos, en la determinacién de sus aplica-
cionesy susrelaciones, la«comunicacién edu-
cativa» ha tendido pronunciadamente a limi-
tar su ambito a los media; a establecer una
implicita equivalencia en virtud de la cual,
cuando enuncia «comuni caci énx», automaética-
mente larefiere amedios y tecnologias de co-
municacion. Creemos de provecho trascender
esta vision reductora; postular que la «comu-
ni caci 6n educativa» abarcaciertamenteel cam-
po de los media pero no sdlo tal &rea sino

también, y en prevalente lugar, € tipo de co-
muni caci 6n presente en todo proceso educati-
VO, sea éste realizado con o sin empleo de me-
dios. En toda opcién por un determinado mé-
todo de ensefianza/aprendizaje, subyace una
opci6n por unadeterminadaconcepciény una
determinada préctica de la comunicacion. Lo
cual supone considerar ala Comunicacion no
€Omo un mero instrumento mediéatico y tecno-
I6gico sino ante todo como un componente
pedagdgico. Entantointerdisciplinay campo
de conocimiento, en la «comunicacion educa-
tivax asi entendidaconvergenunalecturadela
PedagogiadesdelaComunicaciony unalectu-
ra de la Comunicacién desde la Pedagogia.
Ahora bien, cuando se la concibe en esa
dimensién amplia, se advierte que ella enfren-
ta en esta hora una encrucijada en la que se
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juegan su destinoy su conformacién futura. Si
el paradigma informacional actualmente en
auge termina por entronizarse, a la «comuni-
cacion educativa» no le quedara presumible-
mente otra funcién que la instrumental de
proveer derecursosdidacticosy tecnol dgicos
aun model o de educaci6n cuyas coordenadas
pedagdgicas estaran siendo determinadas sin
su participacion.

Para caracterizar este paradigma que se
perfila como hegemdnico, nos parece bien
representativo un pasaje de un articul o apare-
cido en fechareciente en unaacreditadarevis-
ta latinoamericana de comunicacién. Al expo-
ner las potencialidades de lainformatica en €l
desarrollo de la moderna sociedad del conoci-
miento, el autor vaticina para un futuro cerca-
no-y el prondsti co parecebas-
tantefactible-laimplantacion
de «la educacion a distancia
por mediosel ectrénicos», esto
es, «la posibilidad, tecnol 6gi-
camente cierta, de la creacion
deaulasvirtuales», enlascua-
les cada estudiante en su pro-
pia casa podra disponer de
«toda la informacion necesa-
ria Lared informética, € CD
Rom, laInternet y los nuevos
softwares, constituidosen he-
rramientas de aprendizaje, le
abrirén horizontes inusitados
para sus tareas educativas. El
discocompacto, capaz decon-
centrar una inmensa cantidad
de informacién en forma de
texto, imagen, graficosy soni-
do, permitira al estudiante

nes». A suvez, «lalnternet le
proporcionard conocimientos actuales sobre
todoslostemasimaginablesy le abriraposibi-
lidadesinfinitas de datoscolateralesacercade
ellos» (Borja, 1996).

Desde una mirada tecnol6gica, no hay
dudade quelaconformacién de este «ciberes-
pacio educativos, implicaunespectacular avan-

Lo que estamos
presenciando en los
hechos no parece
encaminarse a la
concrecion de esa
«aldea global» del
suefilo macluhaniano,
sino mas bien a la
instauracion de un
archipiélago global,
compuesto de seres
tecnoldgicamente
hipercomunicados
pero socialmente
aislados.

ce. Pero desde una racionalidad pedagdgica,
¢Jo sera también o representa, en cambio, un
estancamiento e incluso acaso una involu-
cion? ¢No estaremos ante la vieja «educacién
bancaria» tantas veces impugnada por Paulo
Freire, solo que ahora en su moderna versién
de cajero automatico? Esa augurada aula vir-
tual no es sino la previsible culminacién de
unamatriz queyaestabainstaurandosey vigo-
rizandosedesdebastantetiempo atrasy quese
identificacomo uno de sus rasgos mas salien-
tes por su caréacter individuado, esto es, por
estar dirigida a individuos aislados, conside-
rados como monadas unitarias receptoras de
instruccion.

Y alaactual enseflanzaatodoslosniveles
—desde la escuela primaria a la terciaria— esta
marcada por esa matriz. Has-
ta una época reciente, el ca-
récter social y comunitario de
laeducacion erano sélorepu-
tado como una condicién na-
tural, inherente a la misma,
sinocomo unvalor. Laescue-
la existia por unarazén prag-
maética—lanecesidad de aten-
der simultdneamente a una
cantidad de educandos en un
mismo espaciofisico—peroen
no menor medida por una ra-
z06n pedagdgica: como €l es-
pacio generador de lasociali-
zacién y posibilitador de las
interacciones grupales, apre-
ciadas como un componente
basico eimprescindibledelos
procesoseducativos. Recuér-
denselaspropuestasdeDewey
y su valoracion del trabajo en
equipo; losaportesmetodol 6-
gicos de Freinet, centrados en el intercambio
de productos comunicados entre los alumnos,
organizados en redes de interlocucién, como
marco propicio para € desarrollo de la auto-
expresion delos escolares; el constructivismo
sociointeraccionista de Vygotsky y Bruner,
paraquienes el aprendizaje es siempre un pro-
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ducto social. «Aprendemosdelosotrosy con
|os otros» —sostendra Vygotsky (1978)—: «En

el desarrollo [del educando]
todafuncion aparece dos ve-
ces. primero en el ambito so-
cial y mas tarde a nivel indi-
vidual; primero entre perso-
nas(intersubjetiva) y después
en €l interior del propio edu-
cando (intrasubjetiva). Todas
lasfuncionessuperioresdela
inteligencia —sea la atencién
voluntaria, la memoria 16gi-
ca, la formacién de concep-
tos—seoriginancomorelacio-
nesentrelossereshumanos».
A lo cual Bruner (1984) afia-
dird que, si la reflexion es
indudablemente una fase vi-

Comunicar es cono-
cer. El sentido no es
s6lo un problema de
comprension sino

sobre todo un proble-
ma de expresion. Se
llega al pleno conoci-
miento de un concep-
to cuando se plantea
la oportunidad y a la
vez el compromiso de
comunicarlo a otros.

encuentra en mas rapida expansion en todo el
mundo (Kaye, 1988; Cavanagh, 1997): la en-

sefianzaadistancia, con cuyo
crecimiento la opcion que se
estaba dando de hecho en la
ensefianza presencial, alcan-
za su instauracién de pleno
derecho: parael modelo hege-
monico deeducaci 6n adistan-
cia, la individuacion pasa a
Ser un presupuestointrinseco.
«Laenseflanzaadistanciasir-
veexpresamente al estudiante
individual en el estudio que
éste realiza por si mismo»
(Holmberg, 1985); uno de sus
rasgos definitorios es «la en-
seflanzaal osestudiantescomo
individuosy raramenteengru-

tal entodo auténtico proceso
de aprendizaje, ella «es mu-
cho més fé&cil de iniciar en
compafiia que en soledad». «El pensamiento
comienza siendo un didlogo que después se
hace interior». Y eran tanto sociopoliticos co-
mo pedagégi coslosfundamentosquellevaron
a Paulo Freire a postular que «el grupo es la
célula educativa basica». Porque se entendia
gue, como lo sostiene Edgar Morin (1997), «el
todo no es nunca la mera suma de las partes.
Enuntodo organizado se constituyen cualida-
des que no existen en sus componentes toma-
dos por separados.

Pero este paradigma ya no parece regir.
Ha perdido valor, peso, importancia. A medi-
da que la ensefianza ha ido masificandose,
cadavez hay menos espacio paralacomunica-
cién y los intercambios entre los educandos.
Pero no sélo menos espacio: también menos
interés y menos voluntad para propiciarlos,
menosconcienciadel alcancedel didlogocomo
componente necesario del accionar educativo.
Insensiblemente, sin pregonarlo, haido sien-
do desplazado y sustituido por el paradigma
informacional.

El desplazamiento incrementa su impulso
con €l desarrollo de la modalidad que hoy se

pos» (Keegan, 1986), ya que
«las oportunidades ocasiona-
les de encuentros con sus su-
pervisores, con los profesoresy con otros es-
tudiantes» constituyen «un recurso caro» y
gue «no esta previsto» (Kaye, 1988), el que a
|o sumo puede darse circunstancialmente pero
no esreconocido en modo alguno como reque-
rimiento especifico del sistema.

Dado su intenso empleo de medios, suele
vincularse estamodalidad de ensefianzaconla
comunicacion. Mas cuando sus especialistas
explicitan los flujos comunicacionales del sis-
tema, los definen en términos de bidireccio-
nalidad, por la que entienden exclusivamente
«unacomunicacién organizadadeiday vuelta
entreel estudiantey laorgani zaci 6n deapoyo»
(Holmberg, 1985), esto es, la existencia de
«medios de contacto entre el estudiante 'y su
supervisor», también [lamado tutor (Kaye,
1988). Otros autores relativizan incluso la real
dimensién de ese componente; asi por gjem-
plo, Rowntree (cit. por Garcia Aretio, 1990)
afirma que €l estudio se realiza basicamente
por medio de los materiales didacticos previa-
mente preparadosentanto «el contactodirecto
conlosprofesoresesescaso». Sarramona(1992)
coincide en reconocer lainviabilidad de esta-
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blecer adistancia, en formafluiday frecuente,
esta comunicacién bidireccional docente/
discente. Pero, aunque asi no fuera, lo que
importa subrayar es que, en el mejor de los
casos, el educando cuentacon un Unico inter-
locutor; y ello sélo para hacerle preguntas y
despejar dudas sobre aspectos que no halle
suficientementeclarosenlostextosdeestudio.

No esdesorprender, entonces, que, conla
revoluciéntecnol 6gica, eseascendenteproce-
so de individuacién y de fortalecimiento del
paradigma de la informacion
vengaaculminar en esa«aula
virtual» en el que un educan-

s6lo carece de respuestas sino que ni siquiera
se las formula. Una: ¢con quien se comunica
—tomando el verbo «comunicarse» en su real
dimensi 6n— este navegante solitario del cono-
cimiento?(El Unicoquerespondehonestamente
a esta pregunta es Sarramona [1992], quien
reconoce que en la educacion a distancia el
estudiante «s6lo se comunicay dialogaconsi-
go mismo»). Laotra: ¢qué canalesle proveeel
sistema para ejercitar su propia expresion?
Esto es, ¢qué espacio le es of recido para ser €l
a su vez leido y escuchado,
paradialogar con sus compa-
fierosdenavegacion, enrique-

do recluido en total soledad
podra abrir las compuertas a
un torrencial volumen de in-
formacioén, el que supuesta-
mente lo habilitara para apro-
piarse del conocimiento. Aun
ese minimo contacto con un
supervisor otutor quealgunos
metoddlogos intentaban pre-
servar en la ensefianza a dis-
tancia, es eliminado para ser
sustituido por bases de datos
informatizadas.

Puesto que, al poner énfa-
sis en determinadas practicas
y desestimar y excluir otras,
en todo sistema de ensefianza
subyace un «curriculum ocul-
to» (Jackson, 1968; Apple,
1986, 1987), indaguemos en
guéresideloencubierto, lono
dicho, enesteproyectodeedu-
cacion informatizada; no sélo
lo que propone sino también
lo que calladamente desdefia
y substraeal estudiante: el gru-
po y la palabra. El «aula vir-
tual» instituye un educando
gue estudia sin ver a nadie ni

En lo que incumbe al
empleo de medios en
la educacion, bienve-
nidos sean, en tanto
se los aplique critica
y creativamente, al
servicio de un pro-
yecto pedagogico por
encima de la mera
racionalidad tecnol6-
gica; como medios de
comunicacion y no de
simple transmisién;
como promotores del
dialogo y la partici-
pacion; para generar
y potenciar nuevos
emisores mas que
para continuar
acrecentando la
muchedumbre de
pasivos receptores.

Cerse con sus aportesy com-
partir y confrontar su propio
pensamiento? Interrogantes
gue a su vez suscitan otros:
¢La comunicacion sbélo con-
sisteenpoder hacer consultas
yaclarardudas?, ¢el estudiante
no tiene nada propio valioso
gue decir?, ¢Ja Unica comuni-
cacion que importa preservar
esladel alumno con el docen-
te, lacomunicaciondelosestu-
diantes entre si no esun com-
ponente capital en el proceso
del aprendizgje?

Asi, esta era de la hiper-
comunicaciony el ciberespa-
cio, del teletrabajo y del aula
virtual, da lugar justificada-
mente a un doble movimien-
to, de entusiasmo y reservaa
lavez. Loqueestamospresen-
ciando enloshechosno pare-
ce encaminarse a la concre-
ciondeesa«aldeaglobal» del
suefio macluhaniano, sino
maés bien alainstauracion de
un archipiélago global, com-
puesto de seres tecnol 6gica-

hablar con nadie; y que, privado de interlocu-
tores, queda confinado a un perenne silencio.

Hay dos preguntas paralas que la educa-
cion adistancia en su modelo hegeménico no

mentehi percomuni cadosperosocialmenteais-
lados (encuentro la hoy tan encomiada «inter-
actividad» sospechosamente ambigua, porque
lasmasdelasvecesseestaentendiendo por tal
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el ida-y-vuelta que se establece entre el ser
humanoy lamaquinay no entre personas). Lo
gue sus profetas omiten preguntarse es qué
podran intercambiar y comunicarse personas
gue vivan recluidas las veinticuatro horas del
dia. Tecnol6gicamente, tendran mas posibili-
dades que nunca de interconectarse; pero,
agostado €l interés por los otros, extinguidala
practica de la participacion social y ciudada-
na, ¢Jes quedara algo por comunicar més alla
del intercambio deseudoexperienciasvirtuales?

Losregresivos saldossocialesy politicos
de esta educaci6nindividuada aparecen sufi-
cientemente evidentes: de estudiantes educa-
doseny para€l silencio cabe esperar ciudada-
nos pasivos y no-participantes (Marques de
Melo, 1997). Desde una perspectiva ética,
advierte Morin (1997), «mo-
ral, solidaridad, responsabi-
lidad, no pueden ser dictadas
en abstracto; no es posible
embutirlas en los espiritus

Cuando se ve a la
educacion desde la

existir porque existen las palabras que o re-
presentan.

En un pasgje de su libro Pensamiento y
lenguaje (1979), Vygotsky cita unos versos
del poetaruso Mandelstam: «He olvidado las
palabras que queria pronunciar y mi pensa-
miento, incorpéreo, regresa al reino de las
sombras». Y los comenta: «La relacion entre
pensamientoy palabraesun proceso viviente:
€l pensamiento vive a través de las palabras.
Una palabra sin pensamiento es una cosa
muertay un pensamiento desprovisto de pala-
bras permanece en lasombrax. Las indagacio-
nes psicogenéticas de Vygotsky han revelado
€l papel capital del lenguajeen el desarrollo de
las facultades cognitivas. «El desarrollo del
pensamiento esta determinado por el lenguaje
(...). El desarrollo de lalégica
esunafunciéndirectadel len-
guaje socializado (...). El cre-
cimiento intelectual depende
del dominio de los mediado-

como se ceba al ganso entu- perspectiva res sociales del pensamiento,

b_é\ndoloconel alimentqapro- unidireccional que el esto es, del domiqio de las

piado. Deben ser inducidas a . palabras. El lengugje eslahe-
paradigma

travésdel mododepensamien-
toy delaexperienciavivida».
Es decir, en lavivencia de la
cooperacion, enel trabgjogru-
pal compartido, en la cons-
truccion comun del conoci-
miento. Quizason menos per-
cibidas, en cambio, lasconse-
cuencias que conciernen al
campo pedagdgico. Nos limi-

informacional conlle-
va, se tiende casi
inconscientemente a
no asignar valor a la
expresion de los
educandos y a sus
intercambios.

rramienta del pensamiento.

Ahora bien: ¢c6mo logra
el sujeto educando su compe-
tencia linglistica, esto es, €l
dominio y la apropiacion de
ese instrumento indispensa-
ble para construir pensamien-
toy conceptualizar susapren-
dizajes? Larespuesta se halla
nuevamente en el investiga-

taremos a sefialar dos, por

estar ambas particularmente

vinculadasal campo dela«comunicacién edu-
cativar.

En todas las modernas teorias del apren-
dizaje, el lenguaje desempefia una funcién
imprescindible: un aprendizaje comprensivo
culmina con la adquisicion e incorporacién
por partedel educando delossimboloslingis-
ticosrepresentati vosdel osconceptosadquiri-
dos. Como lo sugiere lafrase de Auster en €l
encabezado de estas notas, el concepto puede

dor ruso cuando asevera que

«las categorias de estructu-
racién del pensamiento proceden del discurso
y del intercambio», mediante los cuales €l ser
humano se apropia de esos simbolos cultural -
mente el aborados — as palabras— que le hacen
posible alavez comunicarsey representar los
objetos, vale decir, pensar. A esamismadoble
funciéndel lenguaje alude Bruner (1984) cuan-
do resalta su naturaleza bifrontal: «es un me-
dio de comunicaciéon y a la vez la forma de
representar el mundo acerca del cual nos co-
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municamos. No s6lo transmite sino que creay
constituye el conocimiento».

El lenguaje, materia prima para la cons-
truccion del pensamiento e
instrumento esencial del de-
sarrollointel ectual, seadquie-
re, pues, en la comunicacion,
en ese constante intercambio
entre las personas que hace
posible gjercitarlo y de ese
modo apropiarselo. No basta
recepcionar (leer u oir) una
palabra para incorporarla al
repertorio personal; para que
sesuscitesu efectivaapropia-
cidnesprecisoqueel sujetola
usey lagercite, lapronuncie,
la escriba, la aplique; gerci-
cioquesblopuededarseenla
comunicacion con otros suje-
tos, escuchando y leyendo a

0tros, habl ando y ESCri bi endio e —

para otros. Pensamos con pa-

labras; mas la adquisicion de las palabras en
un hecho cultural, esto es, un producto del
didlogo en el espacio social. Ese instrumento
imprescindible que es el acervo linglistico
sblo seinternalizay se ampliaen la constante
practica de la interlocucion.

Para cumplir sus objetivos, todo proceso
de ensefianza/aprendizaj e debe, entonces, dar
lugar a la expresion personal de los sujetos
educandos, desarrollar sucompetencialingiis-
tica, propiciar el gercicio socia mediante €
cual se apropiaran de esa herramienta indis-
pensableparasu elaboraci6nconceptual; y, en
lugar de confinarlos aun mero papel de recep-
tores, crear las condiciones para que €llos
misMOs generen sus mensajes pertinentes en
relacién al tema que estan aprendiendo.

Desde o metodoldgico, hay otra conse-
cuenciaimportantedeestarel acionentreapren-
dizajey gercicio delaexpresion. El postulado
podria enunciarse asi: cuando €l sujeto edu-
cando|lograexpresar unaideade modo quelos
otros puedan comprenderla, es cuando é mis-
mo la comprende y |a aprehende verdadera-

Lo que definira en
buena medida la
concepcidn de «co-
municacion educati-
va» por la que se
opte en los afios
venideros, sera el
valor que ésta le
asigne a la forma-
cién de la competen-
cia comunicativa de
los educandos.

mente (Kaplan, 1993).

Comunicar es conocer. El sentido no es
s6lo un problema de comprension sino sobre
todo un problema de expre-
sién (Gutiérrez & Prieto Cas-
tillo, 1991; Serrano, 1997).
Sellegaal pleno conocimien-
to de un concepto cuando se
plantea la oportunidad y ala
vez el compromiso de comu-
nicarlo aotros. Los educado-
res lo experimentamos per-
manentemente: cotéjese el
grado de apropiacién de un
conocimiento que teniamos
cuando, ennuestroperiodode
formacién, estudidbamospara
nosotros mismosy € incom-
parablemente mayor que al-
canzamos cuando debimos
transmitir esas mismas no-
cionesanuestrosalumnosde
un modo claro, organizado y
comprensible. Tanto como del acopio deinfor-
macion, el dominio de un tema deriva de la
practica de expresarlo.

Similar experiencia rescata el gran narra-
dor peruano Julio Ramén Ribeyro (1975) refi-
riéndolo a la comunicacion escrita: «Escribir,
mas que transmitir un conocimiento, es acce-
der aese conocimiento. El acto de escribir nos
permite aprehender una realidad que hasta el
momento se nos presentaba en forma incom-
pleta, velada, fugitivao cadtica. Muchascosas
las comprendemos sblo cuando las escribi-
mos» (vale decir, cuando las comunicamos).

La comunicaci6n de sus aprendizajes por
partedel sujeto queaprendeseperfilaasi como
un componente basico del proceso de cogni-
ciényyanosolocomounproductosubsidiario
del mismo. La construccion del conocimiento
y SU comunicacién no son —como solemos
imaginarlas— dos etapas sucesivas en las que
primero el sujeto selo apropiay luegolovierte
sino laresultante de unainteraccion: sealcan-
za la organizacion y la clarificacion de ese
conocimiento al convertirlo en un producto
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comunicabl ey efectivamentecomunicado. Pero
para que el educando se sienta motivado y
estimulado aemprender el esfuerzo de intelec-
cién que esatarea supone, necesita destinata-
rios, interlocutores reales: escribir sabiendo
gue va a ser leido, preparar sus comunicacio-
nes orales con la expectativa de que sera es-
cuchado.

Educarseesinvolucrarseenunprocesode
multiples flujos comunicativos. Un sistema
seritanto o méseducativo cuanto masricasea
la trama de interacciones comunicacionales
gue sepa abrir y poner a disposicién de los
educandos (Kaplin, 1992a). Porque si es ver-
dad que no hay educacion sin expresién, nolo
esmenosque, como noslo advierte Freinet, no
existe expresion sin interlocutores. Una «co-
muni caci6n educativa» concebida desde esta
matriz pedagdgica tendria como una de sus
funcionescapitaleslaprovisiondeestrategias,
mediosy métodos encaminados apromover el
desarrollo de la competencia comunicativa de
| os sujetos educandos; desarrollo que supone
la habilitacion de vias horizontales de interlo-
cucion e intercomunicacion.

Abrigo laesperanzade que, pesealaobli-
gada simplificacion impuesta por |abrevedad,
no se haya visto errébneamente en lo aqui ex-
puesto una descalificacién en blogue de la
educacién a distancia, del empleo de medios
en la ensefianza y de la introduccion en el
sistemaeducativodelasmodernastecnol ogias
informéticas.

La matriz individuada y € paradigma
informacional —ellos si, objeto de nuestros se-
flalamientos criticos— no sientan sus reales
exclusivamente en el territorio delaeducacion
adistancia. Laensefianzapresencial —y asi nos
hemos preocupado por dejarlo en claro—no se
halla hoy permeada en mucha menor medida
por ellos. Por otraparte, bueno esrecordar que
el modelo de ensefianza a distancia de cufio
individuado es hoy ciertamente el hegemoni-
co, pero en modo alguno el Unico posible.
Existen modalidades alternativas, de estructu-
ra grupal y metodologia interaccionista, las
gue ya han dejado de ser tan s6lo propuestas

tedricas y estén siendo implementadas exito-
samente en América Latina asi como en otras
regiones del mundo (Kaplin, 1992b).

Enloqueincumbeal empleo demediosen
laeducacién, bienvenidossean, entantoselos
aplique criticay creativamente, al servicio de
un proyecto pedagdgico por encimadelamera
racionalidad tecnol 6gica; como medios de co-
municacion y no de simple transmision; como
promotores del didlogo y la participacion;
paragenerar y potenciar nuevos emisores mas
gue para continuar acrecentando la muche-
dumbredepasivosreceptores. Notanto, enfin,
medios que hablan sino medios para hablar
(Beltran, 1981; Kaplun, 1990).

No se apuntabatampoco anegar el aporte
de los soportes informaticos ni menos aln a
desconocer el papel imprescindibledelainfor-
macion en los procesos de aprendizaje. Una
vez mas, la cuestion estriba en la estrategia
comunicacional quepresidasuuso. Adviértase
gue, en su anticipacion del «aula virtual», el
texto que hemostomado como expresivo expo-
nente de latendenciaen auge, al enumerar los
multiples recursosinforméticos puestos adis-
posicion del educando, omite mencionar las
redes teleméticas, que posibilitarian a cada
estudiante, aun desde la reclusion en su aula
virtual, comunicarse con los otros y enrique-
cerse reciprocamente en la construccién co-
mun del conocimiento. Y esque, cuando seve
ala educacién desde la perspectiva unidirec-
cional que el paradigma informacional conlle-
va, se tiende casi inconscientemente a no
asignar valor alaexpresién de los educandos
y asus intercambios.

Afortunadamente, estasredestelematicas
estan ya uniendo e intercomunicando a milla-
resdegruposdeescolaresy deestudiantesde
ensefianza secundaria del mundo entero,
abriéndol es canal es de autoexpresion e inter-
locucion, ensanchando sus horizontes y lle-
vandol os aser mas participantesy mas solida-
rios (Reyes, 1996). Mucho cabe esperar de la
evolucién de estas redes, inscriptas, como lo
estén, en un claro proyecto pedagdgico de
afirmacién de los valores humanos; organiza-
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das para la comunicacion entre grupos mas
gue entre individuos aislados y, por consi-
guiente, como un ensanchamiento delacomu-
nicacién «cara a cara» y no como su virtual
sustitucion.

A modo de conclusion: 1o que definiraen
buena medida la concepcion de «comunica-
ci6n educativax» por laque se opte en los afios
venideros, sera el valor que éstaleasigneala
formacion de la competencia comunicativa de
loseducandos.

Si bien nos hemos centrado aqui en la
vertiente cognitiva de la educacion, no es
menosvalido el apuntar que, si seaspiraauna
sociedad global humanizante, no avasallada
por el mercado, la competitividad y la homo-
geneizacion cultural sino edificada sobre el
didlogo, la cooperacion solidaria y la reafir-
macién de las identidades culturales de los
pueblos, el desarrollo delacompetenciacomu-
ni cativadel ossujetosactuantesaparece como
un factor altamente necesario y gravitante;
como lo es asimismo para la participacién
politicay social.

Notas

* Comuni cacionpresentadaene Congresol nternacional de
Comunicaciény Educacion, celebradoen Sdo Paulo (Brasil),
del 20a 24 demayode1998.
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Para una reflexiéon sobre la violencia en los medios de
comunicacion de masas

Matar no es divertido

Miguel VazquezFreire
Santiagode Compostela

La representacion de la violencia en los medios de comunicacion de masasy su
influencia sobre los espectadores es tradicionalmente uno de los temas que mas
preocupan a la sociedad y que mayor debate ha generado entre los expertos. Este
fendbmeno reclama una respuesta, tanto desde la perspectiva de los ciudadanos en
general, como desdela per spectiva especificamente educativa. Se sefiala en estetrabajo
lanecesidad deinstituir en Espafiaunaautoridad reguladoradel sector audiovisual que
actle como orientadoray laintegracion del estudio de los medios de comunicacion en
el curriculumescolar, demodo que seestimulela capacidad del alumnado paraanalizar
criticamente los valores que éstos transmiten.

Cuando ya habia comprometido la reali-
zacion de este articulo, e incluso elegido su
titulo, un espeluznante crimen en unapequefia
ciudad del Estado de Arkansas (Estados Uni-
dos) a finales de marzo, provocé una nueva
oleada de articulos y debates en los medios
impresos y audiovisuales sobre el tema del
supuesto aumento de la violencia entre los
jovenes. En este caso, muy jOvenes, nifios,
pueslosdosasesinosdeJoneshorotenian12y
13 afios.

Cadavez que seproduceun caso semejan-
te -y, por desgracia, no se puede decir que
suceda muy raramente!—, esseguro quesecite
a los contenidos de |os medios de comunica-
cion, especialmente la televisién y € cine,

entrelos probables agentes causal es del fené-
meno violento. Estavez no hasido unaexcep-
cion, si bien la polémica sobre el f&cil acceso
alas armas en los Estados Unidos, reforzada
por el descubrimiento dequeuno delospreco-
ces asesinos habiasido iniciado en la practica
con armas de fuego por su propio padre desde
laedad desieteafios, ocup6 en estaocasion el
primer plano de los comentarios, y colocd en
un segundo plano laincidencia de los medios
de masas.

En los estudios sobre |os efectos de los
medios de comunicacion de masas, sin duda,
el temadelaviolencia ha sido uno de los que
hamerecido un tratamiento mas constante. La
posible influencia de los contenidos de los
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medios de comunicacion de masas, y en espe-

cial delatelevision o €l cine, enlaadopcién de

conductasagresivaspor partedenifiosy j6ve-

nes, hasido incluso utilizadacomo argumento

juridico en la defensa de jovenes criminales

(Alonso, Matilla 'y Vazquez, 1995: 56 y 57).
No obstante, |os expertos no acaban de

ponerse del todo de acuerdo.

En el Forum Internacional

«Lesjeuneset lesmédias, de-

tativossuficientementefiables?), enbaseaque
se puso en discusion la natural eza supuesta-
mente incuestionable de la afirmacién inicial.

1. Laviolencia en los estudios sobr e los efec-
tos de los medios

De hecho, los expertos reunidos en Paris
no hacian sino repetir un de-
batelargamente prolongadoy
guedevezencuando—nosolo

main», celebrado en Paris en
1997, bajo € patrocinio de la
UNESCO, el estadounidense
Dale Kunkd provocé un im-
portante revuelo cuando pro-
clamé queladiscusion acerca
desi loscontenidosviolentos
en los medios de comunica-
cion tenian efectos en la con-
ductadelos espectadoresera
exclusivamente un debate eu-
ropeo. Ensuopinion, losestu-
dios empiricos realizados en
Estados Unidos, desde hacia
yavarios afios, habian zanja-
dotodadiscusi6n: estabaper-
fectamente comprobado que
loscontenidosviol entosfavo-
recen conductas agresivas,
tantoacortocomoalargo pla-
zo.

Como erade esperar, una
afirmacion tan categorica, que
incorporaba de modo escasa-

El problema en Espa-
fia es que no existe
una tradicion en el
campo de la investi-

gacion en los medios.

Un simple analisis de

los titulos publicados
por autores esparo-

les demuestra que la
mayoria de los estu-
dios, o bien son
recensiones mas o
menos criticas de
trabajos de autores
extranjeros (princi-
palmente america-
nos), o bien son
reflexionestedricas
con poca o0 ninguna
base empirica.

por causas tan dramaticas
como las acciones criminales,
dificilmente explicables, deni-
flos y adolescentes— salta de
los ambitos especializados
hasta el gran publico.
Contralos recel os de sus
colegas europeos, la afirma-
cion de Kunkel parece corro-
borada por la literatura re-
cientepublicadasobreel tema;
por eiemplo, en nuestro pais
(por cierto, no demasiado
abundante). Asi, Lorenzo Vil-
ches (1993), aun advirtiendo
gue en la relacion television-
violencia-sociedad interactla
tal cantidad de variables que
es dificil establecer con total
rigor cientifico un nexo cau-
sal indiscutible, reconoce que
las investigaciones empiricas
realizadas entre los afios 60 y
70 coinciden en «dos conclu-

mente disimulado una desca-
lificacion del trabajo de los
investigadores europeos, no dej 6 de provocar
una respuesta por parte de algunos de los
expertos presentes. Se discutieron tanto sus
presupuestos conceptual es (¢qué se entiende
por «contenidosviolentos»?, ¢esésteunconte-
nido univocoy objetivo, facilmenteidentifica-
ble por cualquier investigador?) como meto-
doldgicos (¢son extrapolables los datos de
experimentos realizados en determinadas con-
diciones de control experimental al ambito
social?, ¢son los enfoques empiricosy cuanti-

siones indiscutibles»: que
«existe una relacion entre la
violenciatelevisivay laviolencia en la socie-
dad» y que «lamayoriade programas emitidos
por las televisiones, contienen gran cantidad
de escenas violentas» (pé&g. 44).

En una publicacién maés reciente (Bryant
y Zillman, 1996), se recogen los resultados de
los estudios efectuados en los Gltimos veinte
afos. Unamayoriaabrumadorade éstoscorro-
boralahipo6tesis delainfluenciadelos conte-
nidosviolentossobrelaconductadel osespec-
tadores. En especial, |a oposicion entre lateo-
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ria de la mimesis, defendida entre otros por
Bandura y Halloran, frente a la teoria de la

catarsis, sustentadapor Fesh-
bach, parece decantadaclara-
mente afavor delos primeros
(Gunter, 1996). Se han reco-
gido, pues, nuevasevidencias
dequelostel espectadores, es-
pecialmente nifios y jévenes,
tienden a imitar, en determi-
nadascondiciones, |losconte-
nidosagresivosobservadosen
los medios de comunicacion,
mientras que no las hay que
corroborenlahipétesisdeFesh-
bach segln la cual esa obser-
vacion actuaria como factor
«liberador» (catartico) de las
tendencias agresivas de los
individuos.

No obstante, es cierto

La ciudadania espa-
fiola deberia recla-
mar la creacion de
una autoridad
reguladora del sector
audiovisual que,
como en los casos
britanico y australia-
no, actle como pro-
motora de investiga-
ciones independien-
tes sobre los conteni-
dos de los medios y
sobre sus efectos.

jovenes neonazis. Segun su interpretacion,
este video, y otros de semejante factura, eran

usados en ritos de iniciacion
al grupo, a modo de prueba
gue los aspirantes nedfitos
debian superar para ser acep-
tados. Muchosinvestigadores
seflalan que este efecto de
«des-sensibilizacion», o in-
munizacion, con respecto ala
violencia, es una de las mas
graves consecuencias de la
proliferaciéndeimagenesvio-
lentas en los medios.

2. La responsabilidad social
ante los medios
Lapolémicaantelos con-
tenidos de los medios —de la
cual, el debatesobrelaviolen-
cia constituye uno de los as-

también que los estudios re-
cientes han contribuido aate-
nuar la interpretacion de los
efectos como una relacion causal inmediata,
paraincidir sobre los efectos amedio y largo
plazo, ademas de tomar en cuenta los efectos
diversos de mensagjes idénticos en funcion de
|as caracteristicas especificas de las condicio-
nes de recepcion (Wolf, 1994).

Cabe situar en el marco de estos nuevos
enfoquesmetodol 6gi cos, estudioscomoel pre-
sentado por el holandés J. Groebel en el Forum
de la UNESCO, citado mas arriba, quien su-
brayaba el uso que grupos juveniles estaban
haciendo de videos con contenido de alta
violencia en paises como Alemania. Sus con-
clusionescoincidenconlasdeotrosinvestiga-
doresqueadvierten delosefectos «des-sensi-
bilizadores» que €l alto contenido deviolencia
en los medios puede estar generando en la
cultura de grupos de adolescentes. Precisa-
mente, Groebel puso el espeluznante gjemplo
decémounvideoquerecogial astorturashasta
la muerte de un dictador africano a manos de
tropas rebeldes, grabado por los propios
torturadores, era el méas visto en circulos de

pectosdominantes—derivafre-
cuentemente hacia un anta-
gonismo simplificador e in-
ductor de confusiones. Por un lado, estarian
losdefensoresdeunaintervencioncontroladora
y, endefinitiva, censoradelosmedios, acargo
delospoderespublicos. Por otra, losdefenso-
res de la libertad de los profesionales de los
medios, donde se mezclan bajo una misma
categorialalibertad de los propietarios de los
medios paraproducir lo quequierany ladelos
consumidores para elegir entre lo que se les
ofrece, con la libertad creativa para innovar
artisticamente sin dirigismos. Es decir, se
tiende a interpretar cualquier reclamacion de
control sobre |os medios como unarestriccién
alalibertad de expresion.

Este confusionismo simplificador se vie-
nehaciendo evidentecadavez queel Gobierno
espafiol, primero en la etapa socialista, ahora
en la popular, afronta la creacion de una
autoridad reguladora del sector audiovisual.
Sin duda, hay buenas razones para desconfiar
de lainclinacion de los poderes gubernamen-
tales a utilizar cualquier mecanismo de con-
trol, por mas técnicamente aséptico que se
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presente, como instrumento de manipulacion,
represion o simple imposicién de contenidos.
Pero, las hay también para sospechar que €l
actual «descontrol» o desrregulacion ni ga-
rantiza la indiscutida libertad de expresién de
los creadores audiovisual es (amenos que ésta
se confunda con simple libertad de mercado),
ni protege tampoco contrala accion interven-
toradelos poderes publicos.

La legitima y necesaria limitacién del
intervencionismo gubernamental no debiera
ser excusa para bloguear la creacién de un
Consgjo Audiovisual que, por otra parte, es
unaexigenciade laUnion Eu-
ropea que, en este caso, res-
ponde auna preocupacionin-

gue elaboren estudios sistematicos de segui-
miento delos programas emitidos, einvestiga-
ciones que ayuden a determinar cuales son o
puedenllegar aser susefectossobrelaaudien-
cia. Se cree que la difusion publica de los
resultados de esos estudioseinvestigaciones,
en lamayoriade los casos, influira suficiente-
mente sobre |os profesionales de los medios,
orientando sus elecciones, sin necesidad de
guelospoderes publicosintervengan. Lo cual
no obsta, por supuesto, paraque esainterven-
ciénpuedaejercersecuando sedetectentrans-
gresiones de normas legal es concretas (como

puede ser la prohibicién de

emitir escenas con alto conte-

nido violento o explicitamen-

te sexual en horario de au-

discutiblemente presente en
los ciudadanos. Existen ade-
mas e emplos, unanimemente
reconocidos, deinstituciones
reguladorasdeloscontenidos
delosmediosquevienen gjer-
ciendo sufuncién coneficien-
ciay autonomiadelospoderes
publicos. Esel caso del Broad-
casting Standar d Council bri-
tanico o laAustralian Broad-
casting Authority.

Setrata, enlosdoscasos,
deorganismosqueno centran
su actividad en dictar a las
cadenas, publicasy privadas,
gué contenidosdeben emitir o
dejar de emitir, sino a promo-
ver estudios, investigaciones,
encuentros de expertos, pro-
gramas educativosy publica-
ciones, cuyo rigor y calidad
contrastadasactiiancomoele-

Combatir la cultura
de la violencia que
los contenidos de
tantos telefilmesy
peliculas difunden
entre los jovenes es
hoy, pues, una tarea
inmediata de los
educadores compro-
metidos con la defen-
sa de los valores
democraticos y, en
definitiva, con los
valores que la propia
Constitucion espafio-
la encomienda pro-
mover al Sistema
educativo.

diencia infantil, tal como se
recoge en la legislacion de
algunos paises).

El problema en Espafia
esqueno existe unatradicion
en el campo de la investiga-
cionenlosmedios. Unsimple
andlisisdelostitulos publica-
dospor autoresespariol esde-
muestraque lamayoriadelos
estudios, o biensonrecensio-
nes més 0 menos criticas de
trabajos de autores extranje-
ros (principalmente america
nos), o hien son reflexiones
tedricas con poca o ninguna
base empirica, o propuestas
didacticas (en el caso de los
materialesconcaracter educa
tivo) fundadascasi exclusiva-
mente en la experiencia per-
sonal del autor.

mentos orientadorestanto del
publico como delos profesio-
nales de los medios, e incluso de los propios
educadores.

Por ejemplo, en € caso delaviolencia, no
seesperadel BSC odelaABA queindiquena
lasproductorasy alascadenasquécontenidos
concretos deben evitar producir o emitir, sino

No esalgo que quepare-
prochar alospropiosautores.
La investigacion de los medios es costosa y
hasta el momento no parece encontrarse entre
las prioridades de |a, por otra parte, aln defi-
ciente (desde el punto devistadeladimensién
investigadora) Universidad espafiol a. En cuan-
to a la investigacién privada, como cabria



REFLEXIONES

esperar, ésta, en lamedida en que es promovi-
da fundamentalmente por las empresas del
sector, se orienta casi exclusivamente hacia
los estudios de audiencia, determinantes ala
hora de captar las inversiones publicitarias
gue financian el modelo de television impe-
rante. Seria ingenuidad aguardar que las pro-
pias empresas medidticas se encarguen de
promover estudioseinvestigacionesindepen-
dientes que puedan poner en entredicho la
calidad estética o la naturaleza de los valores
gue predominan en sus programas.

En consecuencia, entendemos que la ciu-
dadania espafiol a deberia reclamar la creacién
deunaautoridad reguladoradel sector audiovi-
sual que, como enloscasosbritanicoy austra-
liano, actlle como promotora de investigacio-
nesindependientessobreloscontenidosdelos
medios y sobre sus efectos, informe regular-
mente alos ciudadanos sobre ellos einterven-
gacomo un factor orientador, tanto de las de-
cisionesdelosproductoresy creadores, como
de las elecciones de los espectadores. Una
entidad asi no tendria como objeto imponer
determinados contenidos, pero sin duda difi-
cultaria, o restaria credibilidad, tanto alas de-
nuncias alarmistas que acusan alatelevisién
de ser la culpable de todos los crimenes de la
sociedad contemporanea, como alasactitudes
banalizadoras que consideran que la televi-
sién tan sélo es un inocuo medio de entreteni-
miento.

3. La responsabilidad de los educadores an-
te los medios

Laresponsabilidad de los educadores es,
si cabe, méasinmediata, dado el hecho innega-
ble de que la cultura de los medios compite
cada vez més, como principal agencia sociali-
zadora de las nuevas generaciones, con la
culturaescolar. Ante esta circunstancia, laac-
tituddelamayoriadelosmaestrosy profesores
de Educacion Secundaria cabe clasificarla
dentro de una de estas cuatro categorias:

* Lade quienes desprecian alaculturade
|os medios como inevitablemente contradicto-
ria y enemiga de la cultura escolar, y en

consecuencia combaten su presencia en las
aulas.

Ladequienesvaloran laculturaaudiovi-
sual como simple diversién sin trascendencia,
frente a la cual no merece la pena que la
escuela adopte ninguna medida en particular.

* La de quienes aceptan que, en algunas
ocasiones, latelevision, el cineoengeneral las
producciones audiovisuales, pueden ofrecer
alguna contribucién valiosa que merece ser
integrada en las actividades curriculares —por
gjemplo, en forma de visionado de videos—,
pero sin que requiera una modificacion esen-
cial delosobjetivosy las préacticas escolares.

* Queda, finamente, la categoria de los
profesoresy prof esorasqueson conscientesde
gue la transformacion originada por los nue-
vos medios reclama unarevision radical tanto
deloscontenidosdel curriculum escolar como
delasmetodol ogiasy recursosdidacticosy, en
definitiva, delos objetivos mismos delaense-
fanza.

El lento proceso por el que, en toda Espa-
fia, se van incorporando al curriculum conte-
nidos relacionados con la ensefianza de los
medios?, evidenciaquelamayoriadel profeso-
rado no pertenece alacategoriantmero 4. Por
mi parte, pienso que el «logocentrismo» (0
«librocentrismo») dominante en la cultura
docentehacemuy plausiblelahipétesisdeque
una gran parte se mantiene en el grupo 1 6 2.

Por supuesto, laresponsabilidad principal
es de las Administraciones (Ministerio de
Educacion y Consegjerias autonémicas). La
lentay erraticareaccién de éstas ante el fené-
meno delos medios havenido oscilando entre
la creacién de espectacul ares «gabinetes» de
nuevas tecnologiasy promocién de costosos
programas de formacion, y etapas de silencio
y abandono hacialoscentrosque, mal dotados
(infradotados, habria que decir) en la mayor
parte delos casos, dificilmente ofrecen a pro-
fesoradolascondicionesadecuadasparadesa-
rrollar con continuidad las estrategias apren-
didas en los programas de formacion, en el
hi potético caso deque hayan podido acceder a
ellos.
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El tratamiento de laviolencia por parte de
los medios no es mas que uno de | os aspectos
—el demayor impacto sobrelaopinién pablica,
sin duda— en el que éstos presentan una evi-
dente contradiccién con los valores que el
Sistema educativo pretende promover entre
los jovenes. No creo que la
solucién a esta contradiccion
consista en cerrar las puertas

Entiendo que éste debe ser €l camino. Es
indtil intentar cerrar las puertas de las aulas a
lainfluenciadelosmedios. Absurdo es pensar
gue esa influencia no afecta a la practica
escolar. Si queremos contribuir a formar ciu-
dadanostol erantes, respetuososconlasdistin-
tas formas de diversidad del
género humano, capaces de
gjercer con responsabilidad

delasaulasalos medios, por-
gue éstos ya han entrado en
ellas de la mano del propio
alumnado. Combatir la cultu-
radelaviolenciaquelos con-
tenidos de tantos telefilmes y
peliculas difunden entre los
jovenes es hoy, pues, unata-
reainmediata delos educado-
res comprometidos con la de-
fensa delosvalores democrg
ticosy, en definitiva, con los
valores que la propia Consti-
tucion Espariola encomienda
promover al Sistema educati-
vo.

Por poner un gjemplo to-
mado de mi propia préactica
educativa, hecomprobadoque
permitir y estimular entre mi
alumnado el andlisis de las
peliculasy telefilmes que ven
maés habitualmente resulta ser
unbuenmétodo paraqueellos
mismos tomen conciencia de
la simpleza y superficialidad

Si queremos contri-
buir a formar ciuda-
danos tolerantes,
respetuosos con las
distintas formas de
diversidad del género
humano, capaces de
gjercer con responsa-
bilidad sus derechos
y deberes democrati-
cos, los educadores
tenemos que partici-
par activamente en
el debate sobre la
viciosa cultura de la
violencia caracteristi-
ca de los productos
culturales mas popu-
lares actualmente
entre los jovenes.

susderechosy deberesdemo-
créticos, loseducadorestene-
mosque participar activamen-
teenel debatesobrelaviciosa
cultura de la violencia carac-
teristicadelos productoscul-
turales mas populares actual -
mente entre |os j6venes.

Y debemos comenzar por
analizar criticamente esa cul-
tura en las mismas aulas. No
seolvide queuno delosprin-
cipaleselementosintegrantes
delasideologias fascistas ha
sido y es la apologia de la
violenciay €l culto alamuer-
te.

Hoy en Europase advier-
ten signos preocupantes del
renacimiento de estas ideolo-
giasquehaceapenascincuen-
taafoscondujeronalamayor
catastrofe moral y material de
la humanidad: el holocausto
nazi. Quizas, estos productos
culturales, que hacen de la

con que amenudo en ellas se representan los
conflictos entre individuos y grupos sociales,
y los modos de resolucién de esos conflictos.
Asi, en unainvestigacion desarrollada por un
grupo dealumnosel pasado curso, advirtieron
gue en lamayoria de las peliculas més vistas
por su grupo de clase, el principal motor para
la accion del protagonista —masculino en to-
dos los casos- era la venganza o €l interés
estrictamente personal o familiar, y que la
violencia ocupaba casi siempre un papel prin-
cipal en laresolucién de los conflictos.

muerte y la violencia principal motivo de
espectacul o, estén proporcionando el caldode
cultivodel quesealimentanlosj6venescacho-
rros del nuevo fascismo.

Alguientienequecomenzar adecirlesque
matar no es divertido.

Notas

*Puedodar fepersonalmente. Enel afio 1996incluiaesta
anotaciénenuntrabajo: «Casi practicamentemientras
escribiaestaslineas, escuchabaenunnoticierodelatelevision
lahistoriadeun muchachogue, enlosEstadosUnidos, habia
asesinadoy comidoaotronifioinfluidoporlavisiéndeuna



REFLEXIONES

peliculadeterror (El Pais, 20-6-96)» (Eticay mediosde
comunicacién, ponenciapresentadaenel V Congresoln-

ternacional dePedagogiadelal magen, «Pédelmaxe»). No
setratadecoincidencias, s mplemente, esdificil afrontar este
temasinquelaactualidad nosproporcionenuevamateria
paralareflexion...y parael horror.

2Desded puntodevistacficial, essignificativoquenose
hayapensado en elloscomo uno deloscontenidostrans-

versal escontempladosenlal OGSE, aunquejustoesdecir
queéstal osintegraenvariasareasy materias, especid mente
enlasdelenguajey «plésticay visual ».
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La LOGSE, una ley sin respuestas para la
educacion audiovisual

RafaelSoriano
Valencia

Lanotableincidenciadelosmediosde comunicacion enlavidadelosciudadanos
no se corresponde con el tratamiento que el Sistema educativo, y en concreto la LOGSE
espafiola, ofrecen en el aula para el analisis de la comunicacion audiovisual. En este
sentido, el autor de este trabajo propone una alfabetizacion audiovisual en la escuela
para el conocimiento de la imagen y los medios de comunicacion a través de una ex-
periencia concreta en un centro educativo.

1. La era de la imagen

La historia de nuestra civilizacién ha ex-
perimentado, hastaahora, dosolasde cambios
gue han supuesto modificaciones radicales,
sepultando culturas y civilizaciones anterio-
res. Tanto la civilizacion agricola como la ci-
vilizacién industrial, como afirma Alvin Tof-
fer ensuobralLaterceraola, hasupuestounas
convulsiones que han modificado | as costum-
bresy el pensamiento del género humano.

En estos momentos, algo esta ocurriendo
en nuestra sociedad que hace presagiar otro
cambio similar, se constata a analizar la civi-
lizacién actual que se ha acelerado de forma
vertiginosa y que, gracias a la intervencion
tecnol 6gica de losmassmedia, seestén provo-
cando cambios que a su vez generan nuevos
cambios sociales con una fuerza inusitada.

Todapersonaquesepaseapor lascallesde

una ciudad cualquiera se da cuenta de la
extraordinaria proliferacion y de la persistente
presencia de toda clase de comunicados que
[laman poderosamente su atencién por sus
formas, colores, letras, formasy formatos, que
le siguen insistentemente a cada paso. Algo
similar ocurre en el interior de nuestras casas.
Un bombardeo en la més absoluta anarquiay
sin interrelacion va delimitando nuestros
pardmetrosdeactuaci 6n, condicionando nues-
trasaccionesy hastanuestro modo de pensar.

Laactual profusiondeimagenesy sonidos
estadandolugar aunnuevotipodeestructuras
culturales y sociales que nos hace pensar en
una tercera época: la era audiovisual.

Y en medio de esta encrucijada aparece la
escuelaque, comoresponsabledelaformacion
delasfuturas generaciones, se encuentracon
gue no tiene respuesta a los bombardeos de
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imagenes sonorasy visualesgque, con contun-
dencia sin precedentes, invaden laviday sa-
cuden laconcienciacon el Unico fin de conse-
guir un consumidor accesible, facil y poco exi-
gente. Como decia John Gardner, «la mayoria
delasinstitucionestienenlaestructuraquefue
establecida para resolver problemas que han
dejado deexistir y, como no podria ser de otro
modo, la escuela malgasta cada diamasy mas
energia en preparar a los alumnos para un
mundo que ya no existe».

Lasnuevastecnol ogiasatraen, abstraeny
subyugan anuestrosjévenes mientrasquelos
profesionales de la educaci6n asi stimos teme-
rosos a la irrupcion de las tecnologias
audiovisuales sin atrevernos a profundizar en
su utilizacién y valiéndonos de ellas como
soporte.

Tampoco nuestras autoridadesy los proé-
ceres de la Reforma educativa han sabido
c6mo «hincar el diente» alas nuevas tecnolo-
gias, no pasando de ser la cenicienta en los
nuevos curriculos de Prima-
riay Secundaria.

Parece que la escuela ha

lainfravaloracion delosmassmediayaquelos
mensaj es son recibidos por nuestros alumnos
conunaactitud totalmentepasiva, y lafuncién
conqueson consideradosesdeentretenimien-
to o pérdida de tiempo.

La comunicacion audiovisual es un ele-
mento fundamental en la cultura de nuestro
tiempoy, por ello, nuestros alumnos la deben
conocer y asimilar de una forma significativa
y criticayaquelos medios audiovisuales: son
una forma de organizar la realidad, forman
parte de la vida cotidiana y del entorno, son
generadores de actitudesy valores sociales, y
favorecen la actitud critica. Resultan, pues,
como un punto de partida hacia la realidad
concreta de cada alumno.

2. Contradicciones de la LOGSE

La LOGSE incide especialmente sobre €l
aprendizajesignificativo. Lodefinecomoaquel
aprendizaje en el que el alumno, desde lo que
sabe y gracias a la manera como el profesor
(¢«sic»?) le presentalanueva
informacién, reorgani zasu co-
nocimiento del mundo trans-

perdido € tren de la historia,
mira demasiado hacia atras,
guedando cada dia mas ina-
daptadaalostiempos que co-
rren. Hasta ahora el curricu-
lum escolar se ha basado en
unaaprendizaje y una afabe-
tizacién linguistica-literaria,
centradaen lalecto-escritura;
en lareproducciény creacién
literaria.
Nadiesehaplanteadouna
alfabetizacion audiovisual de
nuestrosdiscentesdeunafor-
masistematicay su presencia
en el curriculum es més bien
tangencial. Sesigueobviando

Las nuevas tecnolo-
gias atraen, abstraen
y subyugan a nues-
tros jévenes mientras
que los profesionales
de la educacion asis-
timos temerosos a la
irrupcion de las
tecnologias
audiovisuales sin
atrevernos a profun-
dizar en su utilizacién
y valiéndonos de ellas
como soporte.

firiendo ese conocimiento a
otrassituacionesorealidades;
descubriendo los procedi-
mientos que lo explican; lo
gue le proporciona una mejo-
raen su calidad comprensiva
para otras experiencias, suce-
sos, valoresy procesosdepen-
samiento que va a adquirir
escolar o extraescolarmente
(CuadernosparalaReforma).
«El alumno queiniciaun nue-
vo aprendizajeescolar |o hace
a partir de unos conceptos,
representaciones y conoci-
mientos que haconstruido en
su experiencia previa y los

gue €l audiovisual, por estar
envolviendo de una forma
atractiva diariamente y en todo lugar al nifio,
debe tener una presencia en la escuelay en
modo alguno hace aconsejable proseguir con

utiliza como instrumentos de
lectura e interpretacion que
condicionan el resultado de su aprendizaje»,
segun César Call.

¢ES posible comenzar un aprendizaje
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abstrayéndolodetodoloquesuponelacotidia-
nidad de nuestros alumnos? ¢Si los conoci-
mientos previos estan impregnados hasta la
médula de intencionalidad, valores, usos y
comportamientos; influyéndonos inconscien-
temente, muchasveces, desde antes de nacer?
¢Se puede entender |la realidad concreta de
nuestros discentes sin valorar €l influjo nega-
tivo que «lacivilizacion delaesponja» impone
anuestrosnifios?

En nuestra sociedad hemos asimilado la
presencia de los mass media como algo con-
sustancial anuestrodevenir, algoquesedapor
hecho y delante de lo que no cabe nada que
hacer: vemos pero no miramos, encendemosla
television por inercia. Oimos pero no escucha-
mos. Al acabar un programa nos disponemos
a ver otro y ello implica la no-asimilacion y
reflexion sobre lo que acabamos de ver. Enlos
descansos vamos a servicio o alacocina, co-
mo todo el mundo. Al volver comienza una
nueva serie de impactos que inexorablemente
recibimos con apatica indiferencia

Y sin embargo esos impactos nos estan
condicionando culturalmente, yo diria vital-

mente, e influyen en nuestra calidad de vida
sin que la escuela diga nada ni la LOGSE se
preocupe de estos condicionantes. Es impor-
tante asumir la importancia de estos conaoci-
mi entos previos que conforman nuestro baga-
jecultural activoy pasivo; tratar de detectarlo
y disefiar las acciones pertinentes para facili-
tar su integracion en el aprendizaje, para que
éste resulte significativo tanto desde el punto
devistadesu estructurainternacomo desdeel
punto devistadesu asimilacion, buscandoque
el alumno, a relacionarlo con lo que conoce o
necesite conocer, tenga unadisposicién favo-
rable para aprender.

Intentando conseguir que el equilibrio
inicial roto ante el nuevo conocimiento y los
gue posee €l alumno se vuelvaaequilibrar en
un nuevo esquema mental tanto mas fuerte
Cuantas mas conexiones se hayan establecido
y mas comprensivamente se hayan asimilado;
esta memoria comprensiva hara que los alum-
nos puedan realizar aprendizajes significati-
vOos por si solos, controlando sus propios me-
canismos de aprendizaje y aprendan a apren-
der.

© Juan Francisco Pérez Ruiz '98 para C OMUNICAR
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Por ello, si el hecho cultural de nuestros
alumnos esta mediatizado e impregnado del
lenguaje audiovisual, serd imprescindible co-
nocerlo y utilizarlo para entender y poder
asimilar las distintas intencionalidades con
las que ha sido emitido.

Es evidente, pues, que e mundo de la
educacion no puede estar ausente de lareali-
dad comunicacional que im-
pregnalavida cotidiana. Ne-
cesitamos conocer esos codi-

¢) Rentabilidad propedéutica: adquirien-
do procedimientos, actitudesy estrategias en
las diversas situaciones del aprendizaje que
sean aplicables atodo tipo de situaciones, no
s6lo escol ares sino tambi én extraescolares. No
obstante, estosobjetivostan sélo son contem-
plados tangencialmente por la LOGSE, en los
curriculos de Infantil y Primaria, sblo en Se-
cundaria se contemplan y co-
mo optativa, por lo que su ac-
ceso se reduce a los alumnos

gosy saberlos utilizar inten-
tando integrarlos en el acto
educativo.

El conocimiento de las
herramientas de las que el
lenguaje audiovisual se vale
para comunicar resulta im-
prescindibleparaesefenéme-
no queconocemoscomo alfa-
betizacion audiovisual.

1. Laimagenno eslarea
lidad. No existe la correspon-

La comunicacion
audiovisual es un
elemento fundamen-
tal en la cultura de
nuestro tiempo y por
ello nuestros alum-
nos la deben conocer
y asimilar de una
forma significativa
y critica.

que voluntariamente la €lijan.

3. Una escudla, de nuevo, al
margen de la sociedad

El conocimiento del me-
diofisicoquelaescuelaofrece
a nuestros alumnos para que
desarrollen la actitud de cui-
dado, respeto y valoracién de
su entorno asi como |la obser-
vacion delos cambiosy modi-
ficaciones que sufren por de-

dencia entre el mundo real y
€l perceptivo; existe una me-
diatizacion del emisor con una intencion de-
terminada: econémica, ideolégica...

2. No es o mismo «ver» que «mirar», ya
gue mientras ver implica pasividad, no critica
ni reflexion; mirar implica voluntad de re-
flexion y andlisis.

3. Si aprendemos amirar, estaremos capa-
citados, una vez concretados los elementos
adecuados conformados en codigos propios,
para poder utilizarlos y aprender a emitir
mensgjes; en definitiva, aprender a aprender.

A partir de estos presupuestos cabe con-
cretar qué objetivos deben proponerse para
conocer y utilizar estos medios dentro del
curriculum:

a) Conocimientobasicoy suficientedelos
codigos y elementos fundamentales de los
medios audiovisuales.

b) Capacidad de utilizacién de los medios
audiovisuales produciendo mensajes con di-
versaintencionalidad comunicativa, de acuer-
do con su madurez intelectual y humana.

terminados factores no tienen
ninguna relaciéon con los
parametros sociales que en losmass mediase
nosofrecen.

L os mensgj es que bombardean anuestros
conciudadanosmaspequefiostienenunaclara
intencionalidad ideol6gica, proselitista 'y co-
mercial a margen de comportamientos éticos
o escalasdevalores.

El desconocimiento e ignorancia de los
objetivos y finalidades de los mensgjes y la
poca o ninguna habilidad para poder decodi-
ficarlos nos hacen presa facil.

El mundo que se nos ofrece raramente
busca la formacién integral del hombre y su
crecimiento armoénico tanto fisico como psi-
quicoy espiritual . Muchasson|ascapacidades
gue se desvanecen por «inltiles» dentro de
nuestra estructura social donde el placer, €l
gusto por oir y mirar, por sentir, descubrir por
elucubrar, por sentir que vas descubriendo tu
propiarealidad, el disfrute de cada detalle de
lavidacotidiana, el valorar el silencio, labls-
guedadeactitudesrelajadasy receptivasalos
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demas, crear y recrear... son capacidades cada
vez més dificiles de adquirir en un mundo
frenético donde seimponelamodadel «usary

tirar».

4, La alfabetizacion audiovisual: una utopia

En esta encrucijada la escuela tiene que
reaccionar y hacer que nuestras autoridades
despierten y actualicen los curriculos a mun-
do actual.

Lasnuevastecnol ogias, si hastahoy avan-
zan a la velocidad de la luz, su desarrollo y
crecimientovaadquiriendovel ocidadesmeted-
ricas pero resulta imperativo
hacerlas coexistir con las téc-
nicas anteriores que impera-
ban en la escuela.

No podemos vivir de es-
paldasal progresoy laescuela
tiene que hacer frente a las
nuevasincorporacionesacep-
tandotodolopositivoquetie-
nen estoscambios

Si lasnuevastecnol ogias,
hasta ahora, han creado dis-
funciones por haberlas igno-
rado, Neil Postman nos pro-
pone siete premisas a consi-
derar por sus implicaciones
enel mundodelaeducaciony
guedebemostener presentes:

1. Todo cambio tecnol 6-
gico tiene ventgjas, pero de-
bemosser conscientesdeesas
ventajas. mayor informacion,
ahorro de tiempo para la co-

Nadie se ha plantea-
do una alfabetiza-
cion audiovisual de

nuestros discentes de

una forma sistemati-
cay su presencia en
el curriculum es mas
bien tangencial. Se
sigue obviando que
el audiovisual, por
estar envolviendo de
una forma atractiva
diariamente y en
todo lugar al nifio,
debe tener una pre-
sencia en la escuela.

rechazarl os tomando una actitud activa frente
aellos.

Las nuevas tecnologias implican nuevas
ideaso prejuicios. Unaculturasintelevisiones
imaginativa, con televisién no necesariamen-
te. Noobstante, nodebemoshacer tablarasade
los argumentos validos hasta ahora sino bus-
car siempre laformacion integral y € refuerzo
creativo del hombre ya que sin espiritus in-
guietos y creativos no existirian los avances
tecnol 6gicos y no debemos ser «masas» Sino
personas dentro de una sociedad plural.

3. Toda nueva tecnologia lleva implicita
un conflicto, el conflicto del
poder por €l control. Si lalu-
chapor el podery el control de
las masas no es un tema que
|osalumnos por sus condicio-
nes de edad y capacidad de
comprension no alcancen a
comprender si que deben en-
tender quedeesteconflictode
intereses en la escuela debe
haber un ganador.

4. L os cambiostecnol 4gi-
cos pueden penetrar y modifi-
car las estructuras sociales,
trayendo cambios impredeci-
bles e irreversibles. Nuestra
sociedad yano eslaqueeray
loscambiosconvulsionancada
vez mas. Los pardmetros cul-
turalesyano son ni lafamilia,
ni el concepto de naciénni la
escuela. Eslavision del mun-
do que les llega a nuestros

municacion... Incuestionables
ventgjas y ya no es posible
ignorarlaspor mastiempoy quedeberan orien-
tar el aprendizaje hacia otros objetivos.
2.Lasventgjasy desventajasdelasnuevas
tecnologias no estan distribuidas justamente.
Siempre existen grupos beneficiados y otros
gue no. Por eso, debemos entender que son
mensajes determinados con clara intenciona-
lidad y que debemos aprender a criticar estos
mensajes, decodificarlos, para aceptarlos o

alumnos y debemos estar
abiertos para conocer, enten-
der y analizar los mensgjes.

5. Lasnuevastecnol ogiassuelen mitificar-
se y aceptarse como dones de |la naturaleza.
Esto espeligroso yaquesuponeaceptarlassin
someterlas a andlisis, revisiones y cambios
criticos. Aqui es donde la escuela juega un
papel insustituible en una sociedad en conti-
nua transformacién y crisis de valores; pero
para ello debemos aceptar que ya tenemos
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estastecnol ogias mitificadasy hastalamédula

yaquenoshaninvadido hastael subconscien-

te. S6lo en la escuela podemos ensefiar a
decodificar imagenes y someterlas a un anali-

sis pormenorizado desde unos presupuestos
gueyatenemos establ ecidoscomo codigosde

conducta en una sociedad del siglo XXI que
miradesafiante al futuroy enlaque el hombre

debe dejar de ser €l gje de la creacion.

6. Lasnuevastecnologiasy losmediosde
comunicacion no son una misma cosa. Entre
un medio de comunicacién y su tecnologia
correspondiente existe una relacion similar a
laque existe entrelamentey el cerebro. Pode-
mosy debemosconocerlay domarla, haciendo
gue se comporte debidamente. No sblo es su-
ficiente conocer |os mensajes, debemos tener
la capacidad de emitirlos y ello implica cono-
cer y poseer |os mecanismos necesarios. Este
trabajo debe comenzar en la escuela

5. Nuestra respuesta: «L’ull magic» (El ojo
magico)

En el Colegio «<Ave Maria» de Pefiarrocha
de Valencia, un colegio de los ensanches de
unagran ciudad, nos hemos dedicado aintro-
ducir, desdehacemuchosarios, el lenguajeau-
diovisual en €l aula, € mundo de la expresién
tanto plastica como dinamica en nuestro cole-
gio. Yahace doce afios que estamosintentan-
do que lastecnol ogias audiovisuales entren a
formar parte del curriculum escolar; por €llo
hemos trabajado tanto en el ambito escolar
como extraescolar y en los niveles superiores
de la EGB (ahora ESO), tanto en € horario
dedicado alaEducacion Plasticacomoenel de
Valenciano, como elemento de normalizacion
lingUistica.

Al darleslaoportunidad a nuestros alum-
nosdequeexpresaransusideasatravésdeuna
camara nos encontrabamos que los roles a
imitar siempre respondian a estereotipos tele-
visivos mas o menos desafortunados y los

temas coincidian con las series de moda. Era
muy dificil llegar a que los alumnos expresa-
ran algo personal, a pesar de trabagjar con
alumnos en todos los niveles de la expresién
artisticay gestual, yaque siempre caiamos en
el circulo vicioso de la imitacién. Notabamos
gue los mensajes del ciney latelevision eran
percibidos como dogméticos, cerradosy, por
ello, gjenos a la critica. Por eso, tuvimos que
sistematizar el aprendizaje de laimagen en €
aula de manera que los alumnos se familiari-
zaran con los medios audiovisuales, aprendie-
ran aleer imagenes, fueran capaces de deco-
dificar sus mensgjesy llegaran a producirlos.

Surgio un plan de trabajo desde los mas
jovenes (4 afos) hastalosmasmayores, (alum-
nosde ESO) con un Unico objetivo: conocer el
lenguaje audiovisual y poder emplearlo para
comunicarse. Nos lanzamos a una aventura
Ilena de dificultades y que iba desde |a desmi-
tificacion de latelevision y el video como un
«0j0 magico» queno esreal porque nos mues-
tralo que quiere (2° de Infantil) hasta el cono-
cimiento de la camara, los movimientos, los
planos, el usodelaluz, color... comorespuesta
alanecesidad de utilizar este medio de expre-
sién por parte de los alumnos.

Nuestra propuesta es formar alumnos ca-
paces de utilizar este lenguaje para comunicar
sus mensajes y hacerlos menos dogmaticos,
por ello, mas criticos, abiertos ala sugerencia
y ala critica constructiva, solidarios con las
necesidadesdelosdemasy abiertosal mundo.
Alumnos capaces de mirar con atencion, criti-
cary sacar sus propiasconcl usiones, aceptan-
dolo quede positivo tengan |os mensajes que
recibany rehusandotodoloquedenegativose
lestrate deimponer. Hacerlesresponsablesde
sus propias decisiones. Mucho hade cambiar
nuestra escuela para que sea una escuela de
viday paralavida... En esaempresalaalfabe-
tizacion audiovisual tiene mucho que decir.
En ese reto estamos.

 Rafael Soriano es maestro en el Colegio «Ave Maria» de Pefiarrocha (Valencia).
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La proteccion de la infancia y la
juventud ante los medios en nuestro
ordenamiento juridico

M. Estherdel Moral Pérez
Oviedo

acometer.

Estetrabajotomacomor eferenciael estudiodelanor mativacomunitariaasi como
su aplicacién einfluencia inmediata en nuestro contexto juridico, para posterior mente
continuar con laregulacion constitucional que esbozay su proyeccion entreszonas: la
regulacién de la programacion y publicidad de los medios audiovisuales pablicos; la
regulacioén delas publicaciones periddicasy el derecho dela cinematografia. Terrenos
todosellos en donde la proteccion delajuventud y lainfancia tiene una gran tarea que

En nuestro ordenamiento juridico, la pro-
teccion de lajuventud en el ambito del gerci-
cio delosderechosy libertades delainforma-
cion se ha constitucionalizado a través del
articulo 20.1.4, que impone como limite las
libertades reconocidas en los diferentes apar-
tados del mismo articulo 20, especiamente, €l
derecho alaproteccion delajuventudy dela
infancia.

1. Antecedentes e incipiente desarrollo nor-
mativo en materia de proteccion

El Anteproyecto de la Constitucion no
contenia el derecho alaproteccion alainfan-
ciay alajuventud; el apartado 6 se configura-
ba con laexclusion de este elemento y afirma-
ba: «Estaslibertadestienen su limiteen el res-
peto alosderechosreconocidosen estetitul o,

en los preceptos de las leyes que |os desarro-
[lan, y especialmente en el derecho al honor, a
laintimidad y a la propia imagen».

En los votos particulares presentados al
Anteproyecto no surge la regulacion de este
derecho, peroenlasenmiendasal Anteproyec-
to debemos situar el origen de lainclusién del
mencionado derecho alaprotecciénalajuven-
tud y alainfanciaen nuestro ordenamiento. El
apartado 6 es objeto dedos enmiendas. Lapri-
mera, acargo de Gonzalo Fernandez delaMo-
ra, no afecta a la materia que analizamos: se
trataba de completar el apartado 6 mediante la
introduccion del «derecho ala verdad» como
limitealosderechosy libertadesdel, por aquel
entonces, borrador del articulo 20 (Constitu-
ciéon Espaiola |, 1980; 162).

L a segunda enmienda presentada al men-
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cionado apartado proviene del grupo parla-
mentario de Unién del Centro Democrético y
proponia como regulacion del apartado 6 la
siguiente: «Estas|libertadestienen sulimiteen
los derechosreconocidos en estetitulo, enlos
preceptosdelasleyesquelosdesarrolleny en
aguellasdisposicioneslegisl ativas destinadas
alaprotecciondelajuventudy delainfancia».

En el informe de la Ponencia designada
para estudiar las enmiendas al Anteproyecto
de Constitucion se modifica la redaccion de
este apartado que pasaa ser €l niimero 4, con
lainclusion de la modificacién propuesta por
€l Grupo Ucedista: «Estas libertadestienen su
Iimite en el respeto alosderechosreconocidos
enesteTitulo, enlospreceptosdelasleyesque
losdesarrollany, especialmente, en el derecho
al honor, alaintimidad, a la propiaimagen y
ala proteccién de lajuventud y la infancia».

El dictamen de la Comisién de Asuntos
Constitucionales y Libertades Plblicas sobre
el Anteproyecto de Constitucion mantiene el
apartado 4, aunque debido a un cambio en la
numeracién del articulado pertenece en ese
momento, junto con el resto de la regulacién
de la libertad de expresion, a articulo 19.

Seraen el tramite de elaboracién constitu-
cional quesedesarrollaenel Senado cuandoel
derecho que analizamos sufra los embates de
las enmiendas alli presentadas al texto del
proyecto de Constitucién, aprobado en el Ple-
no del Congreso de los Diputados. Nuestro
apartado 4 recibe siete enmiendas que pode-
mos revisar sistematicamente de la siguiente
manera.

Un primer grupo de enmiendas dirigen
sus intenciones a la supresion del apartado
cuarto. La enmienda, presentada por Progre-
sistasy Socialistas |ndependientes, proponia
la supresién del mencionado apartado dado
gueincurreenlareiteracion deotrospreceptos
constitucional es contenidos en el mismo Titu-
lo. Con el mismo objetivo aparece laenmienda
presentada por D. Camilo José Cela.

El Grupo Parlamentario Agrupacion In-
dependiente enmienda el apartado y propone
suprimir la parte del mismo que detalla los

limites que actlan especificamente: «y espe-
ciamente en € derecho al honor (...) y ala
proteccion de lajuventud y de lainfancia»; y
deja intacta la primera parte del apartado. El
Grupo Socialista del Senado se orienta en €l
mismo sentido reductor y enmienda con la
finalidad de condensar el apartado cuartoen el
siguiente texto: «El gercicio de estas liberta-
des puede ser limitado por laley paraproteger
otros derechos reconocidos en este Titulo».
Con ello desapareceriatoda referencia especi-
fica a la proteccion de lainfanciay de la ju-
ventud.

Pero junto a estas enmiendas surge tam-
bi én desdeel Senado unsegundogrupoque, en
sentido contrario, no sélo no propugnareducir
o eliminar el apartado cuarto, sino que enfoca
la modificacion hacia una ampliacion del con-
tenido del mismo.

La enmienda de Isaias Zaragaza Burillo,
senador por Zaragoza, del Partido Aragonés
Regionalista y miembro del Grupo Parlamen-
tario Mixto, pretendia completar los limites
del apartado, con el constituido por el derecho
alasaludy seguridad delos ciudadanos, «co-
mo limitacién a algunas acciones (creacién
cientifica a través de especiales métodos de
investigacion en fisica y biologia, por ejem-
plo) que pudieran provocar situaciones no
deseables» (Constitucion Espafiola I11, 1980;
2780-2781). Ademas proponia la considera-
cion de «derechos», en vez de «libertades»,
parareferirsealasfacultadesy accionesquese
limitan en el apartado 4°.

2. La proteccién de menores en la Congtitu-
cion

La enmienda més importante, por su im-
plicacion en el tema que tratamos, se presenta
por D. José Maria Suarez NUfiez, senador per-
teneciente al grupo parlamentario de Unién de
Centro Democrético, que trataba de compl etar
€l apartado, a través de la introduccion de la
siguiente redaccion del mismo: «laproteccién
de la juventud y de la infancia en su doble
aspectofisicoy moral» (Constituci6n Espafiola
111, 1980: 2950); €l objetivo era asegurar «de
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manera fehaciente los peligros que acechan a
lajuventud actual, que no sélo son de natura-
leza moral (pornografia, erotismo, aberracio-
nes sexuales), sino también de naturaleza fisi-
ca, deterioro delasalud (drogas, alcoholismo,
estupefacientes, etc.)» (Constitucion Espafio-
la I11, 1980: 2950).

Tras el dictamen de la Comisién de Cons-
titucion del Senado, que mantiene el derecho
alaproteccion de lajuventud
y de lainfancia en los térmi-
nos con que habiasido elabo-
rado en el Congreso de los

derechos reconocidos en la Constitucién,
mantiene un lejano parentesco con €l articulo
7 del antiguo Estatuto de la Publicidad de
1964. Alli se establecia que: «no serilicitala
publicidad que por su fin, por su objeto o por
su forma, ofenda las instituciones fundamen-
tales de la nacién, lesione los derechos de la
personalidad, atente al buen gusto o al decoro
social o seacontrariaalas leyes, alamoral o
a las buenas costumbres».
Concepto que encontramos,
estrictamente transcrito, en
otras normas de la época,

Diputados, €l apartado 4 del
articulo 20 sesometeatresvo-
tos particulares emanados del
Grupo Parlamentario de la
Agrupacion Independiente, el
Grupo Parlamentario Socia-
listadel Senadoy deD. Isaias
Zarazaga, en |os mismos tér-
minos queyahemoscomenta-
do. Enmiendas que no logra-
rénsufinalidad y que dejan €l
apartado 4 del articulo 20 con
lamismaredaccion con laque
habia salido del Congreso de

El derecho a la pro-
teccion a la infancia
y a la juventud como
limite a los derechos
y libertades conteni-
dos en el articulo 20
de nuestra Constitu-
cién ha visto recogi-
do su espiritu en el
ambito de nuestro
ordenamiento juridi-
co desde diferentes
perspectivas.

como €l articulo 3 del Decreto
917/1967 de 20 de abril de
normas para la publicidad
exterior.

3. Regulacion juridica so-
bre publicidad

Muy relacionado con la
proteccion delainfanciay, en
estecaso, masquedelainfan-
cia, delajuventud, hemos de
conectar todo lo enunciado
por € articulo 3.adelalLey de
Publicidad con la regulacién

los Diputados y que pasara a
ser la actualmente vigente.

El derecho alaproteccion
alainfanciay alajuventud como limite alos
derechog/libertades contenidos en el articulo
20 de nuestra Constitucién ha visto recogido
su espiritu en el dmbito de nuestro ordena-
miento juridico desde diferentes perspectivas.

Laprincipal, por su densidad e importan-
Cia, es la que corresponde a la nueva regula-
cién del Derecho de la Publicidad. El articulo
3 de la ley 34/88 de 11 de noviembre, Ley
General de Publicidad, considera publicidad
ilicitaa «aquélla que atente contraladignidad
delapersonao vulnerelosvaloresy derechos
reconocidos en la Constitucion, especialmen-
teenloqueserefierealainfancia, lajuventud
y lamujer». Estaredaccion, queen el proyecto
de ley del Gobierno sdlo referia de forma mas
laxacomo ilicita, la «que vulnerelosvaloresy

gue en lamisma se realiza de
la publicidad del tabaco y de
las bebidas alcohdlicas. El ar-
ticulo 8.5 establece que con €ello nuestraregu-
lacion se pone en vanguardiade las | egislacio-
nes europeas, aunque €l espiritu del articulo
8.5 es permanentementeviolado en losmedios
televisivosdenuestropais, tantopublicoscomo
privados, através de mecanismos, fundamen-
talmente: |a publicidad estatica en retransmi-
sionesdeportivas; el patrociniode, sobretodo,
actividadesdeportivasy, por tltimo, al otorgar
€l nombre de marcas de tabaco y de bebidas
alcohdlicasaotrostiposdeproductos, einclu-
S0 instituciones, que pueden acceder sin nin-
guna traba legal a mercado publicitario.

En la normativa que regula las televisio-
nes publicas hallamos, de nuevo, referenciasa
la publicidad y su incidencia en el publico
infantil y juvenil. El Estatuto de laRadioy la
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Television, contenido en laLey 4/80 de 10 de
enero, establece en su articulo 4, como princi-
pio delaactividad delos medios de comunica-
cionsocial del Estado (...): «€) laproteccion de
lajuventud y de lainfancia». Ciertamente, €l
espiritu del articulo dirige su mirada hacia
todalaprogramacion televisiva, en donde esa
proteccion ha de cobrar virtualidad, pero qué
dudacabequelapublicidades
un territorio de especial im-
portancia.

por razén de sexo: «No se admitiran anuncios
en donde los nifios aparezcan discriminados
por razéndesu sexo, representando papel esde
sumision o pasividad respecto al sexo contra-
rio o cualquier otro papel degradante parala
condicién infantil».

La regulacién de 1984 ofrecia, asimismo,
una prohibicion de todos los anuncios «que
contengan algun [lamamien-
to alos nifios sugiriendo, sea
cua fuera la norma, que si

Prueba de todo €ello es €l
contenidodelaResoluciénde
17 de abril de 1990, de la
Direccién Genera de Medios
de Comunicacion Social, por
la que se hacen publicas las
normas de admisién de publi-
cidad, aprobadas por el Con-
sejo de Administracion del
Ente PUblico Radiotelevisiéon
Esparfiola. Esta norma recoge
€l contenido exacto del articu-
lo 16 de la Directiva del Con-
sgjo de las Comunidades Eu-
ropeasde3deoctubrede 1989,
al que ya hemos hecho larga

Tampoco se permiti-
ran los anuncios que
induzcan a creer a los
nifios que si carecen
del producto anuncia-
do seran de algun
modo inferiores a
otros. «Ningun anun-
cio deberé& hacer
creer al nifio que su
felicidad derivara
necesariamente de la
posesion del juguete».

éstosno compran o estimulan
a otra persona a comprar, de-
jardn de cumplir con algin
deber o quedaran frustrados.
Tampoco se permitiran los
anunciosqueinduzcanacreer
alosnifios que si carecen del
producto anunciado serén de
algin modo inferioresaotros.
«Ningun anuncio debera ha-
cer creer a nifio que su felici-
dad derivar4 necesariamente
de la posesién del juguete»
(norma 26). Establecia ade-
mas la prohibicién de provo-
car, por reaccion contraria, €l

referencia. La Resolucion no
incorpora el resto de parame-
tros generales que la Directiva enuncia sobre
€l binomio publicidad/proteccion de lainfan-
cia y la juventud: no olvidemos que en el
predmbulo de la norma se especifica que la
incorporacion deladirectivaes sblo parcial, a
laesperadelasnormas estatales que sedicten
para € cumplimiento en Espafia de aguélla.
No obstante, si se aprecia una cierta par-
guedad decontenidosrespectoasuantecesora,
la Resolucion de 31 de enero de 1984 de la
Direccién General de Medios de Comunica-
cion Social. Asi, falta la declaracion general
de lanorma 23 que afirmaba que: «Los anun-
cios dirigidos a los nifios deberan inspirar la
accion creadora despertando y fomentando
sentimientos estéticos y de sociabilidad, asi
como interesar a nifio por € mundo que le
rodea». Y €l principio de no discriminacion

uso y consumo de determina-
dosproductosal aludir a«que
los nifios no tienen la madurez suficiente para
consumir esos productos» (norma 28). Se pre-
servabalaforzadainfluenciadelospersonajes
populares en el mundo infantil con la prohibi-
cion, enlosanunciosdirigidos alos nifios, de
lapresenciacomo actores delas personas que
«actlen habitualmente en programas de tele-
visién, o personajes de series de dibujos ani-
mados familiares paraellos, asi como tampoco
lavoz o imagen de personajes tradicionalesy
héroes imaginarios».

Pero lo ciertamente paraddjico es que las
normas de admision de publicidad de 1984
contengan principios que coincidiran también
en €l articulado de la Directiva de la Comuni-
dad de 1989, y que éstos desapareceran en las
normas de 1990, alin cuando en su preambulo
se explique, como hemos destacado, «laespe-
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ra» alas normas estatales de desarrollo de la
Directiva. Como gemplo, la norma 24 que
afirmaba que «los anuncios no contendran
afirmaciones o iméagenes que puedan resultar
al nifio nocivas, mental, moral o fisicamente»,
gue apareceen €l articulo 22 delaDirectivade
3 de octubre de 1989, pero que es obviado en
las normas de admisién de publicidad de 1990.

4. Publicidad y juguetes

Junto a los criterios generales de protec-
cién alainfancia, la Resolucidon de 17 de abril
de 1990 contempla, como también lo hacia su
antecesorade 84, laespecialidad de lapublici-
dad en juguetes. La norma 14 especifica: «Se
aplicaran a la publicidad de juguetes las si-
guientes reglas:

a) Se rechazaralarelativa a juguetes que
impliguen exaltacion de belicismo o la violen-
ciao gque sean reproduccion dearmas. Asimis-
mo de los que utilicen medios que puedan re-
sultar peligrosos para |os nifios.

b) Casodequeen el anuncio serealiceuna
exhibicién dejuguetesde construccion, mode-
laje, pinturay similares, no se exageraran las

facilidades de su gjecucion.

¢) En las demostraciones de usos de los
juguetes quedara muy claro si se accionan de
manera manual 0 mecénica, evitando a los
nifios cualquier confusiéon derivada de los
efectos de animacion de los anuncios.

d) No se suscitara confusion entre los
elementos que se venden con el juguete o
separadamente del mismo.

€) Cuandolosjuguetesestan destinadosa
edades especificas se expresara esta circuns-
tancia con toda claridad.

f) Los juguetes deberan presentarse en €l
anuncio de modo que produzcan una impre-
sién real de su tamafio.

Los anunciantes acreditaran que los ju-
guetes, objeto del anuncio, cumplen las nor-
mas establ ecidas sobre inocuidad».

Laregulacion vuelve a aparecer descom-
pensada respecto a la contemplada en las
normas de admision de 1984. Por gjemplo, ala
hora de regular la publicidad de juguetes béli-
cos, ésta prohibiala «escenificacién activade
ambientes bélicos violentos» (norma 30). Res-
pecto alarepresentaci 6n auténticadel tamafio
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delosjuguetes, lanormade 1984 ampliabasus
presupuestos con la prohibicién de cualquier
«confusion en el nifio entre el juguete y el
mundo real, por lo que se evitaran las image-
nesy losruidoso sonidosquenocorrespondan
con €l funcionamiento del ju-
guete. A tal modo, se utiliza-
rén términos de comparacion

mayores, no lo haran de formaimperativapara
gue adquieran un producto o servicio. Si la
situacion de su intervencion requiere exterio-
res, callesu otroslugares de transito, deberan
cumplirse en la escenificacion del anuncio las
normasestablecidaspor el C6-
digo de Circulacién» (norma
36).

con objetos normalmente fa-
miliares al publico infantil.
En la presentacién debe evi-
tarse cualquier exageracion u
omisién en las imagenes, so-
nidos o textos» (norma 33).
En el mismo sentido de
limitar la perniciosa influen-
cia de una escenografia for-
zada se obligabaaquelapre-
sentaciéndelosjuguetesfue-
rasimilar alaquetuvieran en

Nuestra regulacion
se pone en vanguar-
dia de las legislacio-
nes europeas, aun-
que el espiritu del
articulo 8.5 es per-
manentemente
violado en los medios
televisivos de nues-
tro pais, tanto publi-
cos como privados.

Por todo ello, considera-
mos que tanto ala horade re-
gular las normas generales de
proteccion, como al regular la
publicidad de juguetes y la
participacion de los nifios en
los anuncios publicitarios; las
normas de admision de anun-
cios en el Ente Pdblico RTVE
de 1984 son masricasy com-
pletas quelasde 1990, einclu-
SO recogen con anticipacion

e comercio (norma 35). La
norma de 1984 preveiay tra-
taba de impedir las falsasilu-
siones en los nifios con la
obligacién de que, en los anuncios que exhi-
banjuegos, semuestrenresultadosposiblesde
conseguir por €l promedio de los nifios, sin
exagerar su facilidad de gjecucion (norma 34).

Por dltimo, tanto las normas, como la de
1990, regulan la intervencién de los nifios en
losanuncios. Lanorma 15 delaResolucion de
1990 establece: «L os nifios no pueden ser los
actores principales de un anuncio, salvo en
productos dedicados exclusiva o preferente-
mente a la infancia o de los que ésta sea
beneficiaria, o que serefieran asalud, higiene,
ropa, literatura, alimentacién, elementos de-
portivos, juegoseducativosy juguetesinfanti-
les».

«Losnifiosactuarany hablaran con natu-
ralidad y no emitiran juicios o valoraciones
impropiasde su edad». Lasnormasde 1984 no
contemplan este Gltimo inciso; en cambio si
gue hacian algunas referencias ahora desapa-
recidas: «Los nifios que intervengan en los
anuncios no presentaran un comportamiento
contrario al civismo. Al dirigirse a personas

parte del espiritu de la Direc-
tivadel Consejo de 3 de octu-
bre de 1990.

Laregulacion de la publi-
cidad de bebidas al cohdlicas en lasnormasde
admisién de publicidad de 1990 especifica
gue, ademas de someterse al régimen de limi-
taciones y prohibiciones establecido en lale-
gislaciénvigente: «No estaradirigidaespecifi-
camente a los menores ni en particular, pre-
sentaramenores como protagonistas o consu-
miendo dichas bebidas». Junto aesto seinclu-
yeel resto de principios que enumerael articu-
lo 15 de la Directiva del Consejo de 3 de oc-
tubre de 1989 y que ya hemos revisado.

Recordemos que las nhormas de admisién
de publicidad en el Ente Plblico de RTVE
contenidas en la anterior Resolucion de 31 de
enero de 1984 establ ecian que: «Los anuncios
de bebidas alcohdlicas, tabacos y accesorios
del fumador no podran ser emitidos antes de
las veintiuna treinta horas».

5. Lastelevisiones autonémicas y sus meca-
nismos protectores

Laregulacién de | as tel evisiones autono-
mi cas contienetambi én apartadosdedicadosa
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la proteccién de la infancia y la juventud.
Revisaremos el gjemplo vasco y € catalan.

LalL ey 5/82 de 20 de mayo de creacién del
Ente Plblico Radio Television Vasca impone
como principio de la actividad de los medios
de comunicacion social cuya titularidad co-
rresponde a la Comunidad Auténoma: «La
protecciony promocion delajuventud y dela
infancia» (articulo 3. g). El mensgje publicita-
riovuelveacobrar unvital protagonismo en el
ambito de defensa del joven y del menor. Las
normas reguladoras de la emision de publici-
dad en los medios de difusién de EEITB-
RTVV aprobadas por el Consegjo de Adminis-
tracién € 13 de septiembre de 1983 imponen,
como principio general, «la proteccién de la
infanciay lajuventud de las emisiones publi-
citariasque sean difundidas por susmediosde
comunicacién. No incluira ninguna afirma-
¢ioén 0 imagen que pueda dafiar alos nifios fi-
sica, mental o moralmente, o bien explotar su
ingenuidad o su falta de experiencia. Velara
para que la publicidad infantil inspire la ac-
cion creadora despertando y fomentando en
los nifios sentimientosestéticosy desociabili-
dad» (norma 1.5).

Ademasseregulaninnovadoraspropues-
tas como la prohibicion de que «los nifios
aparezcan en los anuncios utilizados como
demandantes o reclamos publicitarios de pro-
ductos especificamente de adultos» (articulo
2.3.1).

Respecto a la publicidad de juguetes, |a
normavasca puntualizay destacala presenta-
cion de los mismos que ha de ser similar ala
desuexistenciareal, respetando larepresenta-
cion del tamafio real y clasificando el tipo de
accionamiento: manual, mecénico o eléctrico
(articulo 2.3.2). Aqui, como en la recomenda-
cion deindicar laedad ala que estan destina-
dos los juguetes, coincidiria con la norma
paralela del Ente Publico RTVE; cosa que no
sucede en la recomendacién que introduce €l
articulo 2.3.2 de lanorma vasca, a solicitar a
los anunciantes de juguetes infantiles que in-
cluyan el precio en susmensajes publicitarios,
bien concretamente, bien mediante la expre-

sion «alrededor de», encuyo casolaoscilacion
no sera superior a 5%. La norma de admisién
de publicidad vasca prohibe la publicidad de
juguetes bélicos o violentos (articulo 3.1.c).

En el ambito de la publicidad de bebidas
alcohdlicas y de tabaco quedan prohibidas la
publicidad de bebidas alcohdlicas de gradua-
Ccion superior a 20 grados y la de los tabacos,
«exceptuada la publicidad meramente infor-
mativa de la aparicion de nuevos productos
gue por su bajo contenido en alquitran o
nicotinao bien otras caracteristicas supongan
un menor riesgo parala salud» (articulo 3.1 a
y b).

LaL ey de 30 demayo de 1983, de creacion
del Ente Piblico Corporacion Catalana de
Radio y Televisién y de regulacién de los
servicios de radiodifusién y television de la
Generalidad de Catal ufia establ ece, como prin-
cipio inspirador de la programacion, «el res-
petoy laespecial atencién alajuventudy ala
infancia» (articulo 14.f). Laregulacion 'y con-
trol delapublicidad en el Ente publico catalan
es, denuevo, unterreno en el que estos princi-
pios encuentran un amplio eco. Las normas
reguladoras delaemision de publicidad enlos
medios de difusion CCC/RTV aprobadas por
€l Consgjo de Administracién del 16 de enero
de 1984, contienen una regulacién de los
anuncios dirigidos a los nifios que, como ya
hemos resefiado, es coincidente con el conte-
nido de las normas de admision de publicidad
del Ente PUblico Radiotelevision Espariola.
Las normas del Ente catalan son anteriores a
éstas Ultimas (16 de enero y 31 de enero de
1984, respectivamente) por lo que hemos de
atribuir aellasel caracter innovador y profuso
gue hemos comentado ampliamente cuando,
por razones sistematicas, revisamos en primer
término las normas de la radiotelevision esta
tal. Respecto a la publicidad del tabaco, la
norma 20.5 de laregulacién catalana de admi-
sién de anuncios afirma que «sera necesario
respectar el régimen delimitacionesy prohibi-
ciones establecido en lalegislacion vigente».

Aunque lasleyes de creacion delos dife-
rentes entes de radiotelevision autonémicos
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regulan el principio de la proteccién de la
infanciay delajuventud como principio gene-
ral que ha de presidir toda la programacioén,
esto tan sol o expande su entramado normativo
en el terreno de la publicidad. Creemos basico
gue, sin dgjar de lado el fundamental territorio
de la publicidad, se normati-
vice €l principio en otros am-
bitos de la programacién. El
tema de la violencia es un
gemplo que gozadiaadiade
un mayor protagonismo en
nuestrasociedad: sonmuchos
losecosquesepercibensobre
el carécter violento de deter-
minadasseriesdedibujosani-
mados.

Es decir, € derecho ala
proteccion delainfanciay de
la juventud debe trasladarse
desde | os contornos del men-
sgjepublicitario, articuladoen
prohibiciones, eincrustar sus
principios en aquellos ambi-
tos delaprogramacion en los
gue puede actuar en €l plano
positivo del fomento de una
programacion auténticamen-
teeducativa. Conello sereco-
braria el espiritu de aguellos
articulos de las leyes que re-
gulan la creacion de los dife-
rentes Entes de radiotele-
vision, tanto nacionalescomo
autondmicos en donde se instaura como prin-
cipio general de la programacién la defensay
proteccion del pablico mas joven.

Fuera del ambito del mensaje radiotelevi-
sado, aun cuando dentro delosmargenesdela
actividad publicitaria, referiremos, por Ulti-
mo, € Real Decreto 2330/1985, de 6 de no-
viembre, por el que se aprueban las normas de
seguridad delosjuguetes, Utilesdeusoinfantil
y articulos de broma; norma que dirige sus
objetivosapreservar alosnifiosdelospeligros
gue podria acarrear el no cumplimiento, por
losfabricantes de juguetes, Utilesdecolegioy

Creemos basico que,
sin dejar de lado el
fundamental territo-
rio de la publicidad,
se normativice el
principio en otros
ambitos de la pro-
gramacion. El tema
de la violencia es un
ejemplo que goza dia
a dia de un mayor
protagonismo en
nuestra sociedad:
son muchos los ecos
gue se perciben sobre
el caracter violento
de determinadas
series de dibujos
animados.

articulos de broma de las normas especificas
gue garantizan la seguridad de su uso.

El articulo 5 de la mencionada norma
afirma: «Los mensajes publicitarios y cual-
quier informacién sobre juguetes no debe in-
ducir aerror sobre las caracteristicas y garan-
tias de seguridad de los mis-
mos, ni sobre la capacidad y
aptitudesnecesariasenel nifio
para utilizar dichos juguetes
sin producirse dafio». El arti-
culo transmite de manera cla-
ray rotunda la total transpa-
rencia que debe presidir €l
mensaj e publicitario sobre ju-
guetes dada la alta maleabili-
dad del receptor del mismo.
En este sentido conectay re-
afirma los principios analiza-
dos para la publicidad de ju-
guetesenlasradiotel evisiones
de caracter publico.

En segundo término, el
derecho a la proteccion de la
infancia y la juventud como
[imite alas libertades del arti-
culo 20 de la Constitucion
Espafiola ha de ponerse en
contacto normativamente con
la legislacion que regula las
publicaciones periédicas. En
la etapa inmediatamente an-
terior alaaprobacion de nues-
tro texto constitucional, apa-
reci6 el Rea Decreto 3471/1977 de 16 de
diciembre, sobre clasificacion de publicacio-
nes periddicas, completado por la Orden de 5
de septiembre de 1978 que lo desarrolla. Ya
plenamente inmersos en |a etapa constitucio-
nal hemos de referir el Real Decreto 1189/
1982 de 4 de junio, sobre regulacion de deter-
minadas actividades inconvenientes o peli-
grosas paralajuventud y lainfancia, en cuyo
preambul o leemos que «laaparicion denuevas
actividades que por su naturaleza especifica
inciden de forma muy directa en valores de la
moral publicay tutelar del derecho alaprotec-
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cion de sectores tan caracteristicos como lo
son lajuventud y lainfancia.

6. Pornografia y violencia

El Rea Decreto define a la pornografia
como «aquellas fotografias, dibujos, o cual-
quier otro medio grafico o visual de expresién
o reproduccion, incluso textos, que afecten a
los principios basicosdelamoral sexual colec-
tiva, fundamental en toda sociedad civiliza-
da». Para todo este tipo de publicaciones, €l
Real Decreto establece laobligacion de que se
vendan en establ ecimientos que retinan entre
otras, las siguientes condiciones: no deberan
disponer deescaparatesvisiblesdesde el exte-
rior, ni de reclamo publicita-
rio alguno sobre |os produc-
tosdetodotipoqueexpendan,

articulo 20 delaConstitucion lo situamosen el
Derecho Cinematografico.

Para €llo, partimos de la normativa que
precede de manerainmediata a nuestro actual
texto constitucional. El Real Decreto 3071/77,
de 11 de noviembre, por e que se regulan
determinadas actividades cinematogréficas
imponia la obligacién, antes de difundir una
pelicula en territorio espariol, de que fuese
clasificada por la Direccién Genera de Cine-
matografia (articulo 6). Las salas de exhibi-
cion se dividen en dos tipos. comerciales y
especiales. Las peliculas destinadas al primer
tipo, las salas comerciales, se clasifican aten-
diendo alas edades de los publicos a que se
destinen. Cuando por su «te-
mética o contenido pudieran
herir lasensibilidad del espec-

con la excepcion del simple
rétulo; el rétulo del estableci-
miento no podra incorporar
ni simular expresiones o re-
presentaciones gréficas de
contenidosexual y, encasode
ser luminoso, no podra emitir
destellosni intermitencias; en
sitio visible desde la entrada,
en el interior de los locales
deberan figurar letreros con
laleyenda«Advertencia: cual -
quier persona que entre en
este local puede encontrar
imagenes u objetos que pue-
den of ender su sensibilidad».
Entre esta serie de requisitos
seimponeel dequelaentrada
aestetipodelocalesestépro-
hibida a los menores de die-
ciocho afios, lo que seindica-
ra mediante un cartel coloca-

El derecho a la pro-
teccion de la infancia
y de la juventud debe
trasladarse desde los
contornos del mensa-
je publicitario, articu-
lado en prohibiciones,
e incrustar sus princi-

pios en aquellos
ambitos de la pro-
gramacion en los que
puede actuar en el
plano positivo del
fomento de una pro-
gramaciéon auténtica-
mente educativa.

tador medio, la Administra-
cién podra acordar que la pe-
licula sea clasificada por un
distintivo especial y con las
advertencias oportunas al pu-
blico» (articulo 6.2).

Enlassalasespecialessblo
se exhibiran aquellas pelicu-
las cuyo tema principal o ex-
clusivo seael sexoolaviolen-
cia. Obligatoriamente, la en-
tradaen estassalassoloestara
permitida a mayores de die-
ciocho afios.

El articulo 6 del R.D.
3071/77 que hemos descrito,
se desarrolla en la Orden del
Ministerio de Cultura de 7 de
abril de 1978. Alli se especifi-
can las caracteristicas de la
clasificacion de las peliculas
paralassal asespecialesy para

do enformaclaramentevisible en su puertade
acceso.

El tercer ambito que hemos de revisar en
torno al derecho ala proteccién del nifio y €l
joven en relacion con €l gjercicio de los dere-
chos a comunicar libremente pensamientos,
ideas, opiniones e informacién, recogido en el

las salas comerciales.

Respecto a las primeras, se afirma que
seranobjetodeproyeccidnenestetipodesaas
aquellas peliculas cuyo contenido se centre,
principal o totalmente, en la violencia o €l
sexo. Estaspeliculas estaran destinadas exclu-
sivamente alos mayores de dieciocho afios.
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El resto de peliculas son las destinadas a
suproyeccidnenlassalascomerciales. Eneste
casodebeespecificarselaedad del publicoque
puede ver la pelicula siguiendo este baremo
gue establece el articulo 14.2. delaordende 7
de abril.

a) Pelicula clasificada para todos los pu-
blicos.

b) Pelicula clasificada para mayores de
catorce anos.

¢) Pelicula clasificada para mayores de
dieciséis afios.

d) Pelicula clasificada
para mayores de dieciocho

legislativas de caracter protector. El Real De-
creto 2449/77, de 16 de diciembre, por € que
se regulala publicidad exterior de espectacu-
los establ ecia en su predmbulo: «La aparicién
en nuestra via publica de determinadas esce-
nas, imagenesy expresi onesquepuedenresul -
tar agresivas para la formacion de nuestros
menores (...) hace necesario que... seimponga
una moderacion a tales manifestaciones, en
defensa principalmente de la infanciay de la
juventud». En virtud de este interés, lanorma
recogia un detallado proceso
de autorizacion de la publici-
dad cinematogréfica, enel que

anos.

En el dltimo caso, laSub-
comision de clasificacién po-
dra proponer que la pelicula
sea clasificada con la letra
«S», cuando «pudiera herir
lasensibilidad del espectador
medio» (articulo 15).

Laregulaciéon delaclasi-
ficacion de las peliculas en
atencion a su teméticay ala
edad del publico destinata-
rio, secompletaconlalLey 1/
1982, de 24 de febrero, por la
gueseregulanlassal asespe-
ciales de exhibicion cinema

Las criticas que de
modo continuo se han
suscitado a lo largo
de estos ultimos afos,
y las voces que se han
alzado como defensa
de los nifios han sido
el detonante que ha
llevado a firmar un
compromiso a todas
las cadenas de ambi-
to nacional con objeto
de proteger a la au-
diencia infantil.

intervenia la Direccién Gene-
ral deTeatroy Espectaculos,y
de, en su caso, sancion. Esta
incluia la multa segin los li-
mites establecidos en la Ley
de Orden Publico.

El Red Decreto serd com-
pletado por la Orden de 28 de
abril de 1978 sobre publicidad
exterior de espectaculos que
sedictapor losMinisteriosde
Interior y Cultura. Esta norma
dedicasusobjetivosacomple-
tar las fases del expediente
administrativo para la impo-
sicion de sanciones por in-

tografica. La Filmoteca Es-
pafiola y las tarifas de las
tasas por licencia de doblaje,
establece en su articulo 1: «Las peliculas de
caréacter pornogréfico o que realicen apologia
de laviolencia seran calificadas como pelicu-
las X por resolucién del Ministerio de Cultura,
previo informe de la Comisiéon de Califica
cion, y se exhibiran exclusivamente en salas
especiales, que se denominaran salas X. En
dichassalasnopodraproyectarseotraclasede
peliculas y a €ellas no tendran acceso, en nin-
gun caso, los menores de dieciocho afos».

7. La publicidad
Lapublicidad delas peliculashasido otro
terreno en donde hallamos de nuevo medidas

cumplimiento del proceso que
autoriza la publicidad exte-
rior de espectacul os.

En la vigente legalidad destacamos, ante
todo —en materia de publicidad exterior de
peliculas cinematograficas—, € articulo 6 dela
anteriormente mencionada Ley 1/82, de 24 de
febrero. Alli seestablece que «lapublicidad de
las peliculas destinadas a salas X, sélo podra
utilizar los datos de lafichatécnicay artistica
de cada pelicula, con exclusién de toda repre-
sentacién iconica o referencia argumental y
deberd hacer constar la advertencia de su
proyeccion exclusiva en dicha sala. Dicha
publicidad s6lo podra ser exhibida en €l inte-
rior deloslocalesdondeseproyectelapelicula
y en las carteleras informativas o publicitarias



Comunicar 11, 1998

de los periddicos y deméas medios de comuni-
cacion social. En ningn caso €l titulo de la
pelicula podré explicitar €l caracter pornogra-
fico o apologético de la violencia de la mis-
maw.

8. El Cddigo de Autorregulacion: EI MEC y
las Cadenas de televisén de &mbito nacio-
nal

Las criticas que de modo continuo se han
suscitadoalolargodeestosultimosafios, y las
voces gue se han alzado como defensa de los
nifios han sido el detonante que hallevado a
firmar un compromiso a todas las cadenas de
ambito nacional con objeto de proteger a la
audiencia infantil.

El ministro de Educacion, Alfredo Pérez
Rubal caba, directivosdetodaslastelevisiones
y representantes de las Consej erias de Educa-
cion de las Comunidades Auténomas con ca-
nal propio suscribieron con fecha de 26 de
abril de 1993 un cddigo de autorregulacion de
los programas y mensajes publicitarios dirigi-
dosal publicoinfantil y juvenil. Lascadenasse
comprometen afavorecer losvalores constitu-
cionales, acultivar el potencial formativodela
television y a evitar la violencia gratuita y
aquellos mensajes que atenten contraladigni-
dad de las personas. EI compromiso no impli-
ca ningunaobligacién concreta paralas cade-
nas firmantes. El acuerdo concluye: «no se
puede conseguir audiencia a cualquier pre-
cio». El codigo fue firmado en la sede del
Ministerio de Educaciony recogevaloresrela-
tivos al tratamiento de la violencia, el consu-
mo, €l sexo y €l lenguaje en aquellos progra-
mas y mensagjes publicitarios dirigidos a una
audiencia infantil y juvenil. Segin el ministro
Rubal caba, «se han establecido con un escru-
puloso respeto a la libertad de empresay la
libertad de expresion.

Ladeclaracion de principios contenidaen
el cadigo seraaplicada por cada cadena «den-
tro de su libertad e independencia de progra-
macién, empleando los criterios que estime
mas adecuados». El cddigo no hacereferencia
a horarios o programas concretos.

Las televisiones advertiran de la presen-
ciade escenas de sexo o violenciaque puedan
dafar la sensibilidad infantil al comienzo de
aquellos espacios que se emitan en horarios
previsiblemente infantiles. Esta iniciativa de
las televisiones «incrementard la responsabi-
lidad de los padres». El titular de Educacién
subrayd quelosmediosaudiovisual esson«un
instrumento formativo de primera magnitud»
Y, en su opinion, «estan desplazando a los
padresy alas escuelas en laformacion de los
nifios».

Una comision integrada por el Ministerio
y las cadenas realizard un seguimiento de la
aplicacion del coédigo, mediante reuniones
conjuntas para acordar «consensuadamente
las iniciativas y recomendaciones necesarias
para € mejor cumplimiento de los compromi-
sosasumidos», seglinseestableceenel conve-
nio. El codigo no contempla ningln tipo de
sancion. El ministro afirmé durante el acto:
«La presencia aqui de todas las cadenas de-
muestraqueestandispuestasacumplirloy hay
gue enfatizar el valor de la autorregulaci6n».

El MEC impulsara estudios especializa-
dos sobre lainfluencia de latelevision en los
menores y desarrollard una campania, dirigida
aprofesores, padresy alumnos, sobrelasapor-
taciones positivas de latelevision.

9. Puntos del Cadigo de Autorregulacién

En e Convenio para la Autorregulacién
de los programas y mensajes publicitarios
dirigidosaunaaudienciainfantil y juvenil, las
cadenas suscriben los siguientes compromi-
SOS:

Primero: Declaran su voluntad defavore-
cer, especialmente en la programacion dirigi-
daal publico infantil, los valores de respeto a
la persona, de tolerancia, solidaridad, paz y
democracia, en € marco establecido por la
Constitucion, por la legislacion propia del
sector audiovisual y por los compromisos que
pudieran adquirirse por Espafiaen el marco de
la Unién Europeay la Comunidad I nternacio-
nal.

Segundo: En consecuencia con lo ante-
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rior, acuerdan favorecer, a través del medio
televisivo, ladifusion de val ores educativosy
formativos, cultivando el potencial formativo
delatelevision, sin prejuicio de otras funcio-
nes que el medio televisivo tiene.

Tercero: Asimismo, declaran su voluntad
de evitar la difusion de mensajes o0 imagenes
susceptibles de vulnerar de formagravemente
perjudicial losvaloresde proteccion alainfan-
ciay lajuventud, especialmente en relacién
con:

a) Laviolenciagratuitaofensiva hacialas
personas, cuya presencia se evitara cuando
contenga una crueldad traumatizante para el
publico infantil o juvenil.

b) La discriminacion por cualquier moti-
vo, paralo que se evitarala difusiéon de men-
sgjes atentatorios paraladignidad de | as per-
sonas o que impliquen discriminacion o des-
precio haciaellas en razon de color, raza, sexo,
religién o ideologia.

¢) El consumo de productos perniciosos
paralasalud, acuyofinseevitaralaincitacién
al consumo de cualquier droga.

d) Las escenas de explicito contenido
sexual que, a tiempo que carezcan de valor
educativo oinformativo, sean capacesdeafec-
tar seriamente a la sensibilidad de nifios y
jovenes se evitaran en los programas de la
audiencia infantil y sus cortes publicitarios.

€) El lenguaje innecesariamente indecen-
te, asi como el empleo deliberadamente inco-
rrecto de la lengua, se excluira

Por su parte, el Ministerio de Educaciony
|as Consej erias de Educaci 6n se comprometen
a

1. Impulsar atravésde sus unidades espe-
cializadas, y através de instituciones univer-
sitariasy deinvestigacion, estudios generales
tedricos y practicos sobre la influencia de la
television en € publico infantil y en el medio
escolar.

2. Desarrollar una camparia entre los pro-
fesores, alumnos y padres, a través de sus
propios centros de ensefianza, para promover
los valores de respeto a la persona, solidari-
dad, paz y democraciay, en general, |as apor-

tacionespositivasquelaexperienciatelevisiva
puedeproducir en el desarrollo personal delos
alumnos.

Sin embargo, no se ha tardado en recibir
las primeras contestaciones (Olivié, 1993)
desde distintos foros. Estas buenas intencio-
nes se han dejado sentir con ciertoreceloy asi
la Asociacion de Telespectadores (ATR) ha
manifestado su escepticismo ante el nuevo
co6digo deproteccidndelainfancia, por cuanto
supone «una simple declaracién de intencio-
nes». A juicio del presidente delaentidad, Vi-
cente Sanchez deLedn, «l astelevisionesestan
haciendo espectéaculo de la desgracia ajena,
como vemos a través de la proliferacion de
programas denominados reality shows.

Hademostrado unaespecial desconfianza
«del punto que indica que las televisiones
advertiran de la presencia de escenas de vio-
lenciao sexo que puedan dafiar lasensibilidad
infantil. Esto significa que las programacio-
nesseguiran como hastaahora, si bienconuna
advertenciapreviax, sefialaun comunicado de
la entidad.

«En este pais muchas de las leyes no se
cumpleny esdificil quelastelevisioneslleven
a término lo pactado con €l Ministerio de
Educaci 6n».

Con lo visto hasta el momento, cerraria-
mos & amplio panorama de lalegislacion que,
de alguna manera, recoge €l derecho ala pro-
teccidondelainfanciay delajuventud ingresa-
do en nuestro ordenamiento por la puerta
grande del articulo 20 de nuestra actual Cons-
titucion, no sin poner de manifiesto que, con
fecha de 20 de Octubre de 1993, el MEC
comunicé alacadenadetelevision Telecinco,
gue la emision del programa «La maquina de
laverdad» emitido €l 13 de Octubrealas 19.45
horas del sabado, «puede vulnerar el cddigo
deontol 6gico subscrito voluntariamente el pa-
sado 26 de Abril por Tele 5y €l resto de las
cadenas de TV con €l propio MEC, a emitirse
en unafranja horaria en la que una gran parte
delaaudienciaestaconstituidaprevisiblemente
por nifios».

Sin embargo, y pese alos contactos esta-
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blecidos con el entonces secretario de Estado
para la Educacion, Alvaro Marchesi, dicho
programa se emitio; eso si, con un mensaje
sobreimpresionado en el quesesefialabaqueel
espacio «La maquina de la verdad» estaba
exclusivamente recomendado para adultos
(Comunidad Escolar, 1993; pag. 9). ¢Se podra
juzgar que en el buen hacer interpretativo de
estos acuerdos firmados voluntariamente —o
por cuestion de imagen—, se haya vulnerado
dicho codigo de proteccién del menor? En
cualquier caso, es untemaespinoso que hasta
el momento ha quedado sin concrecién.
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Qué ocurre cuando encendemos un
ordenador

José AntonioGarciaFernandez
Zaragoza

Encender unordenador seestaconvirtiendoenunaoperaciénhabitual ennuestras
vidas. Esalgo tan sencillo como pulsar el interruptor delaluzeléctrica. Tan obvio que
No necesita instrucciones de proceso. Y tan magico que ain nos asombra. ¢Qué ocurre
en un ordenador cuando lo encendemos? Ni latelevision era una cajallena de enanitos
ni el PC esuna bola magica. En este trabajo setrata de explicar 10os mecanismos que se
ponen en marcha cuando ejecutamos el mecanismo del encendido.

Vivimos en la sociedad del futuro. Nos
hemoshabituado—lovamoshaciendo cadavez
mas— a trabajar con los ordenadores, a vivir
conlosordenadoresy sushuestes: impresoras,
scanners, joysticks, disquetes... Durante va-
rias horas al dia, nos sentamos del ante de sus
pantallas. Pero les tenemos miedo. Seguimos
viendo en ellos algo de magico. El prompt C:\>
es el «abracadabra» de nuestro siglo, nuestro
particular «supercalifragilisticoespiralidoso»,
el verbum, la palabra creadora, €l origen o ar-
j&; d principio, erad bit.

El misterio presiona mas que el conoci-
miento. Los PC son un secreto para nosotros,
algoreverencial seescondeen su selladacaja,
pero no nos atrevemos a abrirla, por miedo a
destapar la «caja de Pandora». Los fabrican-
tes, cuales nuevos faraones, truenan con sus
maldiciones; «No abrir. Responsabilidad por
cuenta del infractor. jPeligro!». No nos hace-

mos cargo si... El acceso queda restringido a
los sumos sacerdotes, |0s no iniciados debe-
mos reverenciar a dios, sin intentar siquiera
comprenderlo.

Pero el pecado es algo sensual, no pode-
mos evitarlo y, como Adan, comemos de la
manzana. Cuando abrimos el cofre del tesoro,
lo queencontramosnosdejaain mésatonitos.
El interior de la computadora consiste en mi-
crochips de arcana arquitectura, son jerogli-
ficosfascinantesquenadadicendesusentido.
Perdidos en el laberinto, somos presa del te-
mor; aun sobresaltados, buscamos el hilo de
Ariadna que nos lleve afuera. Debemos esca-
par, antes de que nos sorprendael Minotauro.
Nos apresuramos a reponer la carcasa en su
sitio, entonando el mea cul pa; juramosarrepen-
tidosno volver ahacerlo nuncamasy rezamos
para que el Gran Mago, el ordenador, no se
haya enfadado. Nuestra mano temblorosa se
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dirige a arranque. Encomendandonos para
gue todo vaya bien, cerramos los 0jos y...
iEurekal Afortunadamente, el Sefior es gene-
roso y lo perdona todo, alin funciona. Dios
existey, ademas, tiene servi-
cio técnico por un si...

¢Qué ocurre cuando en-
cendemosunordenador?Las
lineasquesiguenintentan ex-
plicarlo, romper € tabl. Al
finy a cabo, lavida siempre
ha sido aventura. Y lamagia
no es mas que supersticion.
Casi siempre.

1. El big-bang

«Loshechicerostienen sus

varitasmagicas(...).

Nosotrostenemosnuestros

ordenadorespersonales».
(RonWhite: Asi
funcionasuordenador... por dentro.
Madrid, Anaya, 1993, pag. XI).

Un ordenador apagado es un ordenador
muerto. Cuando |o encendemos, es el big-bang,
€l génesis. Algo magico ocurre, pues un pe-
guefioimpulso el éctrico (apenascincovoltios)
es capaz de volverlo alavida, como aunzom-
bie resucitado tras un profundo suefio.

I maginemos un hombre prehistérico apre-
sado entrelos hielosdurante millonesdeafios.
Si de pronto reviviese, 1o primero que haria
seriatocarse las articul aciones, asegurandose
de que tiene sus brazosy piernas. El PC hace
igual, se chequea a si mismo, para comprobar
quefuncionacorrectamente. Estaeslafuncion
de la autocomprobacién o «post». Si detecta
algun error, el «post» emitira una sefial, un
pitido 0 un mensaje en pantalla.

Pero alin es una méquina tonta. No sabe
hacer nada realmente Uttil. Hastaque no apare-
ce el «Dos», no ha concluido realmente el mi-

lagro.

2. La edad de las luces
«Intellectumtibi dabo...»
(SanBuenaventura).
El filésofo deman Inmanuel Kant queria

El prompt C:\> es el
abracadabra de
nuestro siglo, nuestro
particular super-
califragilisticoespi-
ralidoso, el verbum,
la palabra creadora,
el origen o arjé; al
principio, era el bit.

sacar al pueblo delaminoriade edad en que se
hallaba. La llustracion, la cultura, nos llevaria
delastinieblasdelaignoranciaalaslucesdel
saber. «Tedarélainteligencia», deciael bueno
de San Buenaventura. El or-
denador también necesita el
intelecto, la luz de la razon.
Cuando lo encendemos, tiene
un crecimientoacel erado, pues
pasa del cero absoluto a la
madurez intelectual. Un se-
gundo es, paraél, un procedi-
miento abreviado de educa-
cion. Podriamos decir que €l
Unico objetivo del sistema de
arranque es cargar en la me-
moria del computador un sis-
tema operativo. El proceso de
arranque o bootstrap es lo
Unico que el ordenador sabe
hacer por si mismo, pues esta permanente-
mente grabado en la memoria ROM Read
Only Memory, esto es, memoriade solo lectu-
ra), en un chip prefijado por € fabricante que
dificilmente se puede alterar.

Un momento... jYaestd Fiat lux. El arran-
guesehahechoel harakiri, hacedido supoder
al sistema operativo, a programa de progra-
mas, al programon. Este se encargara de ges-
tionar ciertas operaciones complegjas que €l
arranque, por si mismo, no podia reaizar. En
la pantalla, aparece el prompt del sistema,
generalmente C:\>. Ha sido una hermosatran-
sicién, unrelevo ordenado en el poder. Perola
delegacion es sélo temporal. El sistemaopera-
tivo gjercerd su mandato mientras la maquina
esté encendida, mientras aquél resida en la
RAM (Random Acces Memory), la memoria
temporal. Cada vez que apagamos €l ordena-
dor, se acaba la legislatura. El sistema opera-
tivo desaparece de la escena. Y su rival, €
bootstrap, volvera a tomar el poder en la
proxima ocasion en que el soplo delavida, en
forma de voltaje, reanime al ordenador. Des-
pués, o cederade nuevo al sistemaoperativo,
hasta que apaguemos lamaquina. Y asi, suce-
sivamente, unay otra vez.
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En el ordenador, todo se hace con natura-
lidad. Ni siquiera la alternancia de poderes
plantea problema alguno. Todo sucede de
acuerdo a un plan, a la légica trazada por €l
programador. El libro del destino, en un PC,
tiene forma de microcircuito. En esa mindscu-
la particula de silicio, esta impreso todo lo
acaecible, latotalidad delosmundos posibles.

¢Por qué no se hace que el sistemaopera-
tivo esté en la ROM, la memoria permanente,
en vez de en la RAM, memoria temporal ?
iSeriamas sencillo! jAsi no habriaque cargar-
lo cada que se conecta la maquinal

Evidentemente, asi es. Pero en los siste-
mas | 4gi cos, cada gobierno tiene su poltrona.
No podemos cambiarla arbitrariamente. El
sistema operativo es software, logiciel que
dirian los franceses. Como tal, cada cierto
tiempo—menor cadavez—esactualizado, puesto
al dia, megjorado. Resulta mas barato adquirir
un disco con la nueva versién que cambiar €l
chip de la memoria RAM. La poltrona del
sistema operativo eslaROM. LaRAM queda
para €l bootstrap. Por otro lado, puesto que
actualmentetodos|os ordenadorestienen dis-
co duro, la operacion de carga del sistema
operativo se g ecuta automaticamente. En los
primerostiemposdelamicroinformatica, cuan-
dolosPCscarecian deharddisk, el procesoera
mas complejo para el usuario. Hoy dia, se ha
simplificado hasta el punto de no requerir
intervencion externa a la maquina.

3. Ir a la Universidad

Cuando laméquina ha cargado €l sistema
operativo, yaes mayor de edad. El prompt del
sistema, C:\>, equivale a haber pasado una
prueba selectiva. El ordenador yapuedeir ala
Universidad. Usted podraelegir la carreraque
deseaparaél, enformadeaplicacién (unahoja
de calculo, un procesador de textos, una base

dedatos...). Laaplicacién equivaleaunaespe-
cialidad delaeducacion superior. Trassuperar
la Ensefianza Primaria (el arranque) y la Se-
cundaria, incluido el Bachillerato y la Selecti-
vidad (lacargadel sistemaoperativo), su nifio
se haraingeniero, arquitecto o misico, segin
los «estudios» que usted elijaparaél. Notema.
El ordenador es un hijo agradecido, nunca se
rebelard. Losdeseosdepapa son 6rdenespara
é. Elija. ¢Ciencias o Letras? Su nifio puede
con todo. Es un prodigio.

4, La gallina de los huevos de oro

Imagineselo: Usted esel padredeesenifio
prodigio. Su nifio es tremendo jugando al fut-
bol o al tenis. Es un magnifico pianista o una
joyacomo actor. Usted tiene unaminade oro.
Todos sus caprichos se harén realidad. El
ordenador es ese nifio prodigio, maravillosa-
mente inteligente y, a la vez, increiblemente
fragil. Imagine que €l nifio futbolistatiene una
rodilla de cristal. O que al violin se le rompe
unacuerda. Laslesiones se sucedeny la«ma-
guina-de-hacer-goles» deja de funcionar. El
Virtuoso no puede evitar que su musicasuene
desafinada. Mas o menos, como el PC. Si en-
cuentra unainstruccién equivocada, entraen
un estado de catatonia. Se vuelve autista. Un
virus meningitico acabacon él. Lagallinadeja
de trabajar.

5. El principio del fin, € fin de principio

Haacabado usted sutrabajo. Cortelavida
de su ordenador pulsando €l interruptor de
apagado. No tiemble. La préxima vez que lo
encienda, €l milagro del nacimiento comenza-
rédde nuevo.
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La Educacion en Medios en la escuela
rural

Roxana Morduchowicz
BuenosAires(Argentina)

tural y social.

Frente a las visiones méas frecuentes del impacto negativo que la television tiene
enlosnifiosyjdévenes, laautoraplanteaun universoinvestigativodondelatelevisiéontie-
ne una clara influencia positiva, que demanda el uso de los medios en las aulas. En el
contexto de escuelasrurales, situadas en zonas de economia de subsistencia de Argen-
tina, donde el aislamiento y las carencias mas elementales saltan a la vista, la autora
apuesta por el efecto positivo de los medios como instrumento de enriquecimiento cul -

Uno delosprimerosargumentos que sole-
mos utilizar paraproponer lanecesidad deuna
Educacion en Medios desde la escuela es el
gran caudal de informacion que los chicos y
jovenes reciben fuera de la escuela

Enla Argentina, por eiemplo, un nifio en
edad escolar pasa casi cuatro horas frente al
televisor por dia. En un afio estd1.000 horasen
clase y 1.400 frente a la television. Dicho de
otra manera, un chico argentino de promedio
comparte 400 horas mas con latelevisién que
en compafiia de su maestro en el aula. Esta
presenciadelosmediosdecomunicacionenla
vida cotidiana de | os chicos, aunque no como
Unica razén, nos obliga a tenerlos en cuenta.
Porque son sin dudaunfactor determinanteen
el proceso de adquisicion y transmision de
conocimientos (Fontcuberta, 1992).

Sin embargo, en la escuela rural —objeto
denuestro estudio—losfundamentos que sos-
tienen una Educacion en Medios no pueden
ser |os mismos que para sus pares urbanas. El
aislamiento y el escaso (y nulo) acceso a los
medios de comunicacion, determinan que no
podamos esgrimir lapresenciadelatelevision
en la cotidianidad de los chicos, como la
primer razén para esta formacion.

Para fundamentar por qué las escuelas
rurales deben integrar —quizas incluso con
mayor urgencia que las urbanas— una Educa-
cion en Medios, decidimos conocer primero
quién es estapoblacién rural . En su especifici-
dad reside gran parte de la esencia de esta
formacién. Recurrimos para esta caracteriza-
cion a los alumnos y docentes de la Puna
Argentina.



INVESTIGACIONES

1. La zona

Laregioén de nuestro estudio se ubicaen
una zona rural del noroeste argentino, en la
provincia de Jujuy (limitrofe con Bolivia),

manera, es necesario destacar su limitado vo-
cabulario y sus grandes dificultades expresi-
vas. El silencio delaPunay el tipo de trabajo
gue realizan (pastoreo) no motivan su necesi-

denominada la Puna. Tiene
un clima desértico, con tem-
peraturas bajo cero y fuertes
vientos. Las poblaciones (en
su mayoria indigenas y des-
cendientesdebolivianos) son
muy pequefiasy dispersas, ins-
taladas centralmente entrelos
cerros de esta zona montafio-
sa. Este factor determina que
muchas de las escuelas de la
region funcionen como alber-
gues. Para llegar a sus casas
(los fines de semana o cada
quince dias) muchos nifios
deben caminar hasta 40 kil6-
metros entre los cerros.

La economia de las fami-
lias esta basada en la cria de
ganado (ovejas, cabras, lla-
mas y vicufias). En virtud de
gueno hay plantasni arbustos

En la Argentina, por
ejemplo, un nifio en
edad escolar pasa
casi cuatro horas
frente al televisor
por dia. En un afio
esta 1.000 horas en
clase y 1.400 frente a
la television. Dicho de
otra manera, un
chico argentino de
promedio comparte
400 horas mas con la
television que en
compafia de su
maestro en el aula.

dad de comunicacion. Estos
chicos pasan muchas horas
solos, cuidando ovejasy ca-
bras, sin hablar con nadie.

2. La poblacion
Lascondicionesy forma
devida, intereses, preocupa-
cionesy expectativas de es-
tos chicos son la base que
fundamentanuestrapropues-
ta de una Educacién en Me-
dios para las escuelas rura-
les. Veamos por qué.
Laradio, como esde su-
poner, es el medio de mayor
presencia en su vida diaria.
Latelevision, en cambio, fal-
ta en la mitad de las casas.
Los chicos que ven televi-
sién, no lo hacen por mas de
una o dos horas por dia (re-

(dado €l clima desértico del
gue hablabamos) tampoco hay
verduras. La alimentacion ba-
sicade estos chicos eslacarne en unaecono-
mia de subsistencia.

Nuestro analisisincluyé diez escuel as pri-
marias de esta zona: 109 docentes y 1.264
alumnos. Un promedio de cien chicos por
establecimiento, si bien algunos colegios no
tienen mas de 40 estudiantes.

L asdiez escuel as son establecimientos de
escasos recursos. Lamayoriade los docentes
son delazona(han nacidoy vivido enlaPuna
desdesiempre) y aguéllosqueno (muy pocos),
regresan asu lugar de origen cada quince dias
(ciudades vecinas a la Puna, de similares ca-
racteristicas que |os pueblos rurales de estas
escuelas).

Si bien son descendientes de indigenas,
|oschicosdeestazonahablanespafiol y cursan
sus estudios en este idioma. De cualquier

cordemos las cuatro horas
frente a la pantalla de un
nifio argentino medio).

El periddico, lasrevistas, €l video, € cine
y lacomputadora estan practicamente ausen-
tesdesu cotidianidad. Dosterciosno sabenlo
gueesunciney casi hadieviounacomputado-
ra alguna vez.

Las actividades de estos chicos, por lo
tanto, son muy distintas alas que desarrollan
sus paresdelaciudad. Ver television (nlmero
uno de las acciones en el mundo de un nifio
urbano) ocupa aqui €l cuarto lugar de las
preferencias infantiles. Antes que ella, los
chicos prefieren escuchar masicadelaradioy
leer. Por eso, entre sustemasde conversacion,
los programas televisivos no ocupan el lugar
destacado que tienen para los chicos de la
ciudad.

Cuando hablan de lo que les gustaria
hacer, «vigjar» esuno de sus maximos deseos.
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Salir delaruralidad y superar el aislamiento es
Su maxima aspiracion. Por eso, a practicamen-
te todos les gustaria irse de su pueblo en €l
futuro. Distribuidos entre la capital de la pro-
vincia y Buenos Aires (la capital argentina),
s6lo un 10% se quedaria donde vive «cuando
sea grande».

El aislamiento se reflgja también en €l
infimo nimero de nifios que havisitado algu-
na vez la capital provincial. Mas aun, menos
del 30% conoce Humahuaca, el puebl o cabece-
ra de la Puna, con 6.000 habitantes.

Estos chicos piensan y desean un pueblo
mas parecido aunaciudad. Lo quemasquisie-
ran es que el lugar donde vi-
ven se convierta en una ciu-
dad, contodolo queimaginan

cuando hablan de aquello que les preocupa,
rara vez aparecen problemas centrados en
€llos mismos («no pasar de grado», «no sacar
buenas notas», etc.).

Mencionan, en cambio, y casi exclusiva-
mente, problemas sociales que ciertamente
repercuten en sus familias y que son extensi-
bles a toda la sociedad. Urgencias basicas
(carencias, enlamayoriadeloscasos) entorno
aproblemas econémico-sociales: «faltadetra-
bajo, queno paguenbienlacarnedellama, que
cierre el ferrocarril, que cierren laescuela, que
no hayaagua, quefaltenanimales, quenohaya
luz todo e dia...».

Los chicos rurales, por
ultimo, tienen una alta valo-
racién por laeducacion. Casi

gueellatiene. «<Masnegocios,
supermercados, mas gente,
edificios, fabricas, centros de
salud, buses, autos, calles de
cemento, semaforos», fueron
las principal esrespuestas. No
falté un 15% que pidio «tele-
visién, més radios y compu-
tadoras». Un 10% reclamé «luz
todo el dia».

«;Qué te gustaria ser
cuando seasgrande?». Lama-
yoria eligié oficios: carpinte-
ro, mecénico, hilandera, alba
fiil y peluguerafueronlasocu-
paciones mas mencionadas.
«Maestro» recibié un lugar
importante en sus preferen-
cias.

Loschicosruraleshablan
poco con su familia, mucho
menos que sus pares de la
ciudad. El largo tiempo que
pasan sol ospastando con sus
animales incide fuertemente
sobre su comunicacién inter-

Por eso sostenemos
que una Educacion en
Medios en escuelas
rurales significa la
posibilidad de contri-
buir con una distribu-
cibn mas justa y
equitativa del conoci-
miento a través del
acceso y el andlisis de
diferentes fuentes de
informacién. Superar
el aislamiento, la
ausencia y la inaccesi-
bilidad, son las pri-
meras razones, por lo
tanto, en la
fundamentacion de
esta formacion.

todos consideran que lo que
aprenden enlaescuelaesim-
portante. Y si tuvieran mu-
cho dinero, la primera op-
cion para ellos seria «seguir
estudiando» (la elige &l 70%
de los chicos). «Comprarme
cosas» (una de las primeras
opcionesparaloschicosdela
ciudad) reunié un 25% delas
respuestasentrel oschicosde
la Puna.

La poblacion rural —co-
Mo vimos-— tiene caracteristi-
cas que le son propias: €l
aislamiento, el escaso acceso
a los medios de comunica
cion, las dificultades en las
competencias comunicacio-
nalesy lapresenciaconstan-
te de los problemas sociales
como preocupacioén de los
chicos.

Estasespecificidadesson
las que, precisamente, fun-
damentan la Educacién en

personal.

Este aislamiento no afecta, sin embargo,
suconcienciay sensibilidad por losproblemas
sociales. A diferencia de los chicos urbanos,

Medios de Comunicacidon que proponemos
paralas escuelasrurales. Con lamismaurgen-
ciaqueparalasurbanas. Y por motivosqueles
SON propios.
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3. El valor de los medios

Pese al escaso acceso a los medios de
comunicacion quetienen |os chicos de escue-
las rurales, nos intereso analizar especialmen-
telaincidencia de latelevision entre quienes
tenian un contacto cotidiano con ella. La mi-
tad de los nifios de la Puna ve television al
menos una hora por dia.

¢Cudl eslaincidencia de este visionado?
A diferenciadeloquesucedeconloschicosde
la ciudad, la television cumple en esta zona,
una funcién compensatoria esencial. De tal
manera que laincidencia positiva de latelevi-
sién sobre |os chicos es mucho més evidente
gue para sus pares de la ciudad.

Analizando el 50% delosnifiosdelaPuna
gueventelevisién diariamente, podemosdecir
gue la pantalla chica influye positivamente
sobre no pocas dimensiones. Los chicos que
ven television leen méas fuera de la escuela
(55% frente al 40% de quienes no ven televi-
sién). También aseguran hablar mascon sus
familias y amigos que quienes no ven (95%
frente al 85%). Ver television, por lo tanto,
incide positivamente sobre la comunicacién
interpersonal deloschicos. Y entre sustemas
deconversacion, ademasdelaescuel a, losque
ven television son también quienes mas fre-
cuentemente hablan de los problemas socia-
les.

Quienesventelevision, ademas, disfrutan
mas la escuela (84% frente al 75%) y afirman
gue, de tener muchaplata, en el futuro quisie-
ran «seguir estudiando».

Ver television estarel acionado, por lotan-
to, con el interés por aprender y estudiar. Po-
siblemente, por €llo, quienesventelevisiénre-
gistraron el nimero mas elevado de «maes-
tros» cuando selespre-guntaquélesgustaria
ser de grandes (recordemos que «maestro» es
la ocupacion de mayor calificacién que eligen
estoschicos).

Ver television esta positivamente relacio-
nado con un mayor reconocimiento de los
medios. Los chicos que ven television identi-
fican mucho mas las noticias periodisticas en
lapantallay tienen masen clarolo que pueden

encontrar en un diario (62% frente a un 50%).

Lamitad que ve television, finamente, es
la que mas buscaria posibilidades de futuro
fueradel lugar dondevive, especialmenteenla
capital argentina (Buenos Aires) de quien tie-
nen una imagen altamente positiva. En rela-
cion con lapregunta «¢dondete gustariavivir
cuando seasgrande?», quienesventelevision
eligenBuenosAiresy superan el porcentajede
la media

En suma, la incidencia de los medios de
comunicacion (especiamente de latel evision)
sobreloschicosruralesespositivaenrelacién
con lalectura, la comunicacion interpersonal;
lasensibilidad social; €l interés por el estudio
y la calificacion ocupacional; el reconoci-
miento de los mediosy lanecesidad de salir y
superar loslimitesquesuponeel pueblodonde
viven.

Estas dimensiones se potencian unas a
otras. A partir de €ello, podriamos pensar que
profundizando el acceso, contacto, relacion,
conocimiento y andlisis de los medios de co-
municacion en la escuela rural, fortalecemos
la lectura, la comunicacion, la sensibilidad
social y lasinguietudes educativas de los chi-
COs punefios.

La especificidad de la zona rural —de la
gue hablamos anteriormente— y la altamente
positivaincidencia de los medios en diversas
esferasy expectativas de lavida de estos chi-
cos, constituyen lafundamentacion dela Edu-
cacion en Medios que proponemos. Veamos,
ahora, cuéles son estos argumentos.

4. Fundamentos

EnlaPunaJujefia, el lugar que ocupan los
medios de comunicacion es muy escaso. La
radio —emisora nacional con un solo canal
publico detelevision—y unavez por semanael
diario, son los medios que llegan a esta zona.

Menos de la mitad de los hogares tienen
television. Para ver alguin programa (una acti-
vidad no demasiada central en la cotidianidad
deestapoblacion), loshabitantesserelinenen
algun espacio publico (bares o modestos res-
taurantes).
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UnaEducaci6nenMedios, en estecontex-
to, debia fundamentarse con otros argumen-
tos. Laausencia (en lugar de la presencia); €l
aisamiento (en lugar de la globalizacion); la
faltadeacceso (enlugar delasobresaturacion)
y €l silencio rural (en lugar de lacomunicacion
urbana).

5. Las razones
5.1. Unadistribucién mas justa

La informacion es un bien social que
colocaaquien laposee en un lugar de privile-
giorespecto dequien semantienea margende
ella. Un cierto nivel de informacién es una
condicion necesaria para desarrollar una me-
jor comprension de la realidad social. Los
medios de comunicacidn, através de lainfor-
macion que vehiculizan, orien-
tan alas personasen su cono-
cimiento de la realidad, y en

medios de comunicacién, unainformacién de
actualidad, saberes vinculados a la préctica
social, informacion de la vida cotidiana. En
suma, aprendizajes que permiten a individuo
analizar la realidad social, de modo que le
posibilite una mejor insercion, orientacion y
ubicacién en la comunidad.

La gravedad de esta situacion reside en
gueestadesigualdad en el accesoalainforma-
ciontiendeaconsolidar lascrecientesdiferen-
cias que existen en materia de ingresos, de
oportunidades educacionales y de participa-
cion en la sociedad.

En este sector, deescaso acceso alainfor-
macion de los medios, se ubica la poblacién
rural. Larelacién de estos chicos con lainfor-
macién se construye através del docente, de
algun libro de texto y, sélo
para la mitad de dllos, tam-
bién a través de un dnico
canal de television.

su participacioén social.

Enlassociedadeslatinoa-
mericanas, sin embargo, exis-
teunfuertedesequilibrioenla
circulacién y distribucién de
la informacion. Un sector de
lapoblaciéntieneasualcance
los recursos necesarios para
acceder a todos los medios:
radio, revistas, television, etc.
abierta, por cable, videocasse-
tera y diarios. En € otro ex-
tremo, una importante mayo-
ria esta limitada a la televi-
sién abiertay alaradio exclu-
sivamente.

Estefenémeno, por €l cual

Integrar el andlisis
de los medios en las
escuelas rurales
supone recuperar
saberes cotidianos
que los chicos ya
poseen, para ampliar
su horizonte al cono-
cimiento de contex-
tos diferentes (mas
lejanos en geografia,
pero que también
integran su propia
realidad).

La escuela —creemos—
puede (y debe) ser un agente
paralamejor distribucion de
la informacion, de manera
gueayudeasuperar lasgran-
desdesigualdadesenel acce-
so a conocimiento que su-
fren los sectores de menos
recursos en la sociedad.

Por eso sostenemos que
unaEducacionen Mediosen
escuelas rurales significa la
posibilidad de contribuir con
unadistribucién mas justay
equitativa del conocimiento
atravésdel accesoy el andli-

algunos tienen mayor acceso
a esta informacion que otros,
produceunasegmentacionen
la sociedad. Un sector de la poblacion esta
separado del otro, por una barrera cultural,
gue a su vez trae consigo otras barreras y
desigual dades.

Hay quienes, por |o tanto, tienen mas ac-
ceso que otros a unainformaci6n socialmente
significativa, como es la que transmiten los

sis de diferentes fuentes de
informacién. Superar €l ais
lamiento, la ausenciay lain-
accesibilidad, son las primeras razones, por lo
tanto, en la fundamentacién de esta forma-
cion.

5.2. Larepresentacioén
El conocimiento se ve mediatizado por los
medios. Casi todo |o que conocemos del mun-
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do provienedelosmedios, que nostransmiten
una imagen del universo, a partir de la cual
cada uno de nosotros construye la propia.

Un conocimiento profundo de la manera
en que los medios representan la realidad,
orienta nuestra percepcion del mundo. Sélo
preguntandonos respecto de la forma en que
los medios producen significados, podremos
comprender |lamaneraen que nos representan
(o no nos representan) y el modo en que mo-
difican nuestras percepciones.

Una Educacion en Medios, entonces, se
centra en analizar la manera en que € mundo
esrepresentado y mediatizado. Esunapregun-
ta constante para comprender la manera en
gue damos sentido al mundoy el modo en que
otros (los medios), le dan sentido para noso-
tros (Ferguson, 1994).

Enlaescuelarural, estaformacion supone
ensefiar a analizar qué mundo representan los
medios de comunicacion, de qué manera apa-
rece la poblacion rural en ese universo, qué
imagen de laruralidad reciben los urbanos (a
partir de lo que representan los medios) y qué
imagen de la ciudad, la provinciay €l pais,
reciben ellos, habitantes rurales.

Descubrir su propiaidentidad (rural) y la
del otro (urbano) a través de los medios: he
agui un nuevo argumento para unaEducacién
en Medios en las escuelas rural es.

5.3. La agenda de los medios

L os medios de comunicacion hacen algo
mas que proporcionarnos informacién sobre
la ciudad, €l paisy el mundo. En cada hecho
gue convierten en noticia, sefialan o que es
importante. Del mismo modo que, en cada he-
cho que no reflgjan, en lo que omiten e igno-
ran, indican lo que estrivial, lo que no existe.
Por eso son laagenda publica delasociedad.
Porque definen los temas sobre los cuales
posiblemente hable y debata |a gente.

El mundo rural rara vez forma parte de la
agenda medidtica. Sus problemas, preocupa-
ciones, intereses, poblaciony cotidianidad no
son objeto del debate social.

UnaEducaciénen Mediosen estasescue-

las supone paralos chicoslaidentificacion del
lugar que laruralidad ocupa en los medios, y
€l cuestionamiento a este espacio. Ensefiar a
debatir las prioridades teméticas de los me-
dios, para aprender a demandar una mejor
calidad de informacion. Una informacion que
tambiénlosincluyaaellosenlaagendasocial.

5.4. Sentido de pertenencia regional

Los chicos de la Punareconocen los pro-
blemas sociales que mas los af ectan:

«Lomasgraveesquelospadresnotienen
trabajo. Sevan del puebloabuscar unoy dejan
solos a los hermanitos.» (4° grado).

«Mi papaesundesocupado. Buscatrabajo
y no encuentra. Caminamas de seishoras para
llegar a la ciudad mas cercana para buscar
trabajo» (4° grado).

«L os zafreros que todos los afios iban a
trabajar junto con su familiaala provincia de
Salta, este afio no van apoder. Esque en Salta
estanusando méaquinasparalacosechay yano
necesitan tanta gente. L os zafreros estan muy
preocupados porque no pueden conseguir €l
pan para sus hijos» (6° grado).

Ladesocupacion, el bajopreciodelacarne
de oveja, la falta de medicamentos y de un
centro de salud adecuado, son algunas de las
preocupaciones que los chicos rurales suelen
mencionar. El aislamiento en que viven, sin
embargo, no les permite encontrar una rela-
cion entre lo que les preocupa aellosy la si-
tuacién general de la provincia. Los chicos
viven sus problemas social esdescontextuali-
zados de la realidad regional.

Una Educacion en Medios en escuelas
rurales que ensefie a analizar y debatir la
agenda publica, permite que los alumnos in-
serten sus preocupaciones en el marco de una
situaciénprovincial. Superar ladescontextuali-
zacion y el aislamiento significa entender su
problemética dentro de una problematica méas
amplia, que los incluye y afecta diariamente.
Significa, por lotanto, promover un sentido de
pertenencia regional a partir de la identifica-
ciéndesuspropiosproblemasy del cuestiona-
miento de su representacién en los medios.
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6. En suma...

L oscuatro motivos que sefialamosfunda-
mentan la formacion en medios en la escuela
rural. La distribucién més equitativa de la
informacion y el conocimiento entre sectores
gue menos acceso aellostienen, el andlisisde
las representacionesmediaticas laidentifica
cion de si mismos en ese mundo de represen-
taciones y la explicitacion de las prioridades
gue integran la agenda de los medios (en la
gue ellos escasamente figuran) y la pertenen-
ciaregional sonlosfundamentosque susten-
tan nuestra propuesta de una Educacion en
Mediosparaestossectores.

Integrar el andlisis de los medios en las
escuel asrural es supone recuperar saberes co-
tidianosqueloschicosyaposeen, paraampliar

su horizonte a conocimiento de contextos
diferentes (mas|ejanos en geografia, pero que
también integran su propia realidad). Supone
integrar a estos chicos a unarealidad provin-
cial y regional, atravésdel debatey andlisisde
larepresentacién quelostemassocialestienen
en los medios. Supone una manera de superar
el aislamiento, aprendiendo a descubrir la
relacion entre lo que les preocupaaellos, ala
provinciay lo queproponen|osmedios. Supo-
ne, finamente, profundizar y fortalecer sus
capacidades expresivas y de comunicacioén,
para aprender a observar, analizar, argumen-
tar y participar, demandando —como dijimos—
una mejor calidad de informacion, que los
incluya, y debatiendo los problemas sociales
gue también a ellos les af ectan.

* Roxana Morduchowicz es profesora en Comunicaciény Educacion en la Universidad
deBuenosAiresydirectoradel ProgramadeMediosy Educacionen Argentina (ADIRA).
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Formacion de profesores en
alfabetizacion audiovisual

M2Dolores Garciay M2Victoria Benitez
Cordoba/laén

Unreducidonimer odeprofesoresdeun CentrodePrimariaseprestanvoluntarios
paraparticipar en unaexperienciadeeducacionaudiovisual. Laelaboracionengrupos
deunaunidad didactica, y su consiguiente aplicacion en el aula, ha servido para poner
de manifiesto en este trabajo la utilidad que el empleo de los medios de comunicacion
tiene en | os procesos de ensefianza-aprendizaje como mecanismos propiciadoresdere-
flexion de la propia préctica entre | os profesores participantes.

1. Introduccién

Aunsiendounhechoaceptadoel conside-
rableimpactoy propagaci6n quelosmediosde
comunicacion tienen en el mundo contempo-
réneo, asi como el reconocimiento de su inclu-
sién como elemento importante de la cultura,
sin embargo la mayor parte de los sistemas
educativos (formales y no formales) no han
dado respuesta a esta influencia y apenas
incluyen en su curriculum aspectos que desa-
rrollen la educacién de los medios o la educa-
cion para la comunicacion.

Frente a esto, existe un reconocimiento
generalizado de queel saber ver (como el saber
pensar) es una cuestion de aprendizajey sur-
gennuevosconceptos(educacionaudiovisual,
alfabetizacion visual, lectura de imégenes,
etc.) que tratan de responder alas exigencias
del mundo actual, requiriendo con urgencia

buscar nuevas propuestas que estudienlarea-
lidad y las construcciones que los medios
hacen de dicha realidad.

Teniendo en cuentaque alas nuevastec-
nologias no selas debe considerar como com-
petidoras, sino méas bien como aliadas del pro-
fesorado (Sieiro, 1994), la labor de los educa
dores setraduce en identificar |as nuevas tec-
nologias de informacién y comunicacion que
puedan llegar aser validas en su propiaforma-
ciény, consecuentemente, ser lasmasidéneas
para aplicarlas durante el acto didéctico, ya
gue como fin ultimo se pretende formar ciuda-
danos criticos para que sean libres.

La normativa legal que la administracion
educativa propone recoge lo que destacados
autoresy estudiososconcluyenacercadel con-
junto amplio y complejo de formacion y mar-
cos de capacitacion que la sociedad en que
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vivimos exige del profesional docente. Las
nuevas perspectivasdelaaccion docentey de
la formacion permanente del profesorado im-
plican laredefinicion de su funcién, conside-
réandose ahora que el profesor posee también
capacidades para intervenir autbnoma, res-
ponsabley reflexivamenteen el disefioeimple-
mentacion de acciones educativas en el aula
(ain estando normativamente estructuradas
por la administracién educativa).

La consideracion de los principiosy fun-
damentos de la educacién audiovisual y su
implementacion en el disefio y desarrollo
curricularesllevaconsigo unaredefinicion del
proceso de ensefianza-aprendizaje, al propor-
cionarnos esta nueva situa-
cion un model o alternativo de
comunicacion, diferenteal del

losprofesorescomolosmedios(y |osprofesio-
nales que en ellos trabajan) se han convertido
actualmente en auténticos mediadores en el
proceso de comunicacion educativa.

Para Garcia Matilla (1987, 1989, 1996),
la educacion para laimagen y con laimagen
constituyen los dos grandes ambitos que lle-
nan de contenido la educacién en materia de
comunicacion. Uno y otro ambito interactdan
dinamicamente entre si, puesto que el conocer
los lenguajes especificos de los medios
audiovisualesy sustecnologias(educar parala
imagen) permitira un uso didéactico posterior
en las aulas mucho més coherente y aplicado
a las necesidades curriculares (educar con

imagenes).

2. Formacion del profesor

esguema clasico emisor-men-
saje-receptor. En efecto, la
relacion emisor-receptor en
€l esquema clésico de comu-
nicacion dejade cumplirseen
la préactica cuando éstos no
manejan un codigo comuan de
experiencias, 0 no poseen un
conocimientosuficientedelos
signos que caracterizan los
lenguajes especificos de los
medios audiovisuales o de la
realidad a la que éstos se re-
fieren. Esdecir, paraque exis-
ta comunicacion es impres-
cindible la existencia de co-
nocimientos comunes entre
emisor y receptor.

Si hastaahorael profesor
(como emisor) ha ostentado
un papel monopolizador en el
proceso de comunicacion
constituyéndose en informa-
dor exclusivo de los alumnos

La consideracion de
los principios y fun-
damentos de la edu-
cacion audiovisual y
su implementacién en
el disefio y desarrollo
curriculares lleva
consigo una re-defini-
cién del proceso de
ensefianza-aprendi-
zaje, al proporcionar-
nos esta nueva situa-
cién un modelo alter-
nativo de comunica-
cién, diferente al del
esquema clasico
emisor-mensaje-
receptor.

en alfabetizacion audiovi-
sual

Como respuesta a estos
requerimientos culturales y
de perfeccionamiento docen-
te, hemosIlevamosacabo en
nuestro Centro unaexperien-
ciade alfabetizacion audiovi-
sual con profesores, cuya fi-
nalidad primordial consistia
en conocer las actitudes de
algunosprofesional esdocen-
tes(queseprestaronvolunta-
rios) acercade los medios de
comunicaciéon y su impacto
sobre el alumnado.

2.1. Hipotesis
Nuestrahipoétesisde par-
tida era la siguiente: «€l im-
pacto delos mediosde comu-
nicacion, como escuela para-
lela, hace necesarialaforma-
cion de los profesores en la

(como receptores) en la denominada «educa-
cion formal», otros agentes distintos a los
institucionalizados estan actuando en la for-
macién de los educandos, recayendo en éstos
la responsabilidad del aprendizaje. Asi, tanto

alfabetizacion audiovisual ».

2.2. Objetivos
Tomando como punto de partidalas con-
sideracionesreflejadasenlaintroduccion, pre-
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tendiamos cubrir los siguientes objetivos:

Desarrollar destrezasmetacognitivasque
propicien un mayor conocimiento, analisis,
evaluacion y reflexién de la practica docente.

* Valorar lainclusién de contenidos rela-
cionados con la educacion audiovisual en el
curriculum para la consecucion de fines edu-
cativos, acordes con |os fundamentos axiol 6-
gicos que subyacen en la practica docente
diaria.

* Introducir aspectos relacionados con la
educacion audiovisual en posteriores disefios
y desarrollos curriculares.

* Fomentar y propiciar la formacion en
centros.

2.3. Metodologia
Basandonosenlaetnografiadeinvestiga-
cion cualitativa, por medio de la investiga-

cidn-accion y la reflexion colaborativa (re-
flexién en la accion), trabajamos con seis
profesores/as pertenecientes a Educacion In-
fantil y Primaria. A partir de una unidad
didactica sobre educaciéon audiovisual, pre-
tendiamos elaborar en microgrupo € tema,
aplicarlo y suscitar la reflexion en torno al
model o de ensefianzade cadaprof esor/a- cola-
borador/a.

La unidad didactica «Banco de iméage-
nes» se elaboré siguiendo unasecuenciacicli-
cadeactividades (amodo detematransversal)
para que se acomodara a las caracteristicas
evolutivas de los alumnos alos que iban diri-
gidas.

2.4. Instrumentos
Losinstrumentos utilizados paralaobten-
cién de datos han sido los siguientes:

Objetivos:

a nivel individual y colectivo.
mientoseideas.

Materiales y recursos:

famosos, posters, postales...

Actividades:

ilustracion determinada.

Unidad Didactica «Banco de imagenes»

 Desarrollar la capacidad de observacion y percepcion de imagenes del entorno.
* Desarrollar destrezas que favorezcan y amplien las capacidades productiva y expresiva,

« Valorar la importancia del lenguaje visual como medio de expresién de vivencias, senti-

* Proporcionar a cada alumno una buena cantidad de revistas.
e Cada alumno elige 10-20 ilustraciones: fotografias, anuncios, fotos de personajes

e Las ilustraciones se guardan en una carpeta individual.

« Clasificar las ilustraciones segun distintos criterios: por materias (personas-objetos,
adultos-nifios, activo-inactivo, grupo-personaindividual), por tamafio, por color, por forma,
por modo de toma (plano largo, americano, primer plano, plano detalle).

« Intercambiar ilustraciones con otros compafieros.

« Elegir unailustracion y describirla: por parejas, en pequefios grupos, a toda la clase.

« Explorar por qué a las distintas personas les gustan distintas imagenes.

* Representar graficamente, mediante diagramas, la frecuencia de votacion de una

« Organizar varias ilustraciones y crear una narracion.
» Organizar varias ilustraciones para expresar emociones.

« Elegir unailustracién, encuadrarla u ocultar una parte de ella para averiguar su impacto.

@



Comunicar 11, 1998

» Un cuestionario elaborado al efecto,
conformado por 12 blogues de items que pre-
tenden abordar aspectos relacionados con la
formacion permanente, las actitudes hacialos
medi os obtenidas por

permanente, val oraci 6n delaeducaci én audio-
visual, modelo de ensefianza, introduccién de
cambios y clima relaciona entre profesores.
Paracadadescriptor establecimos unacatego-

ria dicotémica que per-

laexperienciay d tiem-

mitieradilucidar € gra-

poreal quededicacada
profesor alaensefian-

Categorias dicotomicas para los
descriptores comunes

do de correlacion exis-
tenteentredichascate-

za de/con los medios
en su programacion
habitual.

e Un modelo de
entrevista, paradetec-
tar cuantas mejorasy
modificaciones esta-
ban dispuestos a in-
troducir los profeso-
res/as colaboradores/

Categorias

* Reuniones, para
fomentar la reflexion
y determinar la exis-

Descriptores comunes

e Formacion permanente

» Valoracién de la educaciéon audiovisual
» Modelo de ensefanza

* Introduccién de cambios
Climarelacional entre profesores

* Actualizaciéon/Conformismo

» Motivacién/Pasividad

as. » Reflexion/Extroversion

* Innovacion/Conservadurismo
* Colaborativo/Competitivo

goriasy las manifesta-
cionesimplicitasenlas
acciones docentes de
los profesionales.

Por Ultimo, redliza-
mos un analisis en un
doblesentido: intra-ins-
trumental, por un lado,
para comprobar que
una misma categoria
(por giemplo, «actuali-
zacion») se manifesta-
baenlosdistintosins-
trumentos utilizados;

tenciade un clima co-
laborativo entre los profesores/as participan-
tes. Para la determinacion de la validez de las
pruebas aplicadas, tuvimos en cuentano sélo
gue las conclusiones representaran efectiva-
mente |la realidad empirica a medir, sino tam-
bién quelosdistintos constructos que disefia-
Mos paranuestrainvesti gacion representasen
realmente aquellas categorias de la experien-
cia humana que necesitabamos comprobar.
Dada la riqueza y complejidad de los
comportamientos humanos a registrar, las di-
versas técnicas e instrumentos de que dispo-
niamos para la recogida de informacion y los
diversos métodos de andlisis de los mismos,
nosinclinamos por el método detriangulacién
con el propdsito de aumentar dicha validez y
poder reunir toda la variedad de datos que
permitiesen realizar un examen cruzado de los
mismos.

3. Andlisis de los datos

Los instrumentos utilizados nos aporta-
ron la informacion necesaria para poder ana-
lizar los siguientes descriptores: formacién

de otro, un andlisisin-
tra-categorial que nos permitiese determinar
gue en cada categoria bipolar se manifestaba
sblo el polopositivo d ecadadescriptor (asaber,
«actualizaci én-motivaci6n-reflexi6n-innova-
cion-colaboracion»).

4. Resultados

Contrastando las categorias polares (o de
congruencia intra-instrumental) de algunos
de nuestros descriptores comunes manifesta-
dos con mayor frecuencia por los profesores
(valorigual osuperior al 50%) conlashipolares
(o«incongruencias») del resto dedescriptores,
s6lo dos de €ellos (valoracién de la educacion
audiovisual e introduccién de cambios) pare-
cen confirmar nuestrahipotesisde partida; los
restantes, obtienen enlosdistintosinstrumen-
tos utilizados una frecuencia relativa inferior
al 50%, por lo que dadalareducidamuestrano
puede considerarse una medida significativa.

5. Conclusiones
Evidenciamoscomorel evanteslassiguien-
tesconsideraciones:
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L os sondeos previos que realizamos para
contar con «voluntarios» ponendemanifiesto,
una vez mas, cémo la cultura profesional de
|os docentes parece caracterizarse por un «in-
dividualismo fragmentado», como afirmaMar-
celo (1994). Ademas, la escasa duracién del
proyecto (trimestre escolar) no hafacilitado la
consecuci 6ndenuestro segun-
doobjetivo.

Con respecto a laforma-
ci6n permanente, se constata
unacontradiccion entrelaim-
portancia concedida a la ac-
tualizacién profesional y la
actitud conformista manifes-
tadaen demasiadasocasiones
en la préctica. Esto pone de
manifiesto un conocimiento
tedrico superficial acerca de
las teorias existentes sobre la
formacién del profesor. Tal
limitacién de la Didactica, en
su consideracion como disci-
plinaque aportalos mediosy
recursos de ensefianza-aprendizaje, es la ma-
nifestacion evidente del influjo que el Positi-
vismo y la Psicologia del Aprendizaje gercen
en nuestro &mbito docente.

L osprofesores-colaboradoressemuestran,
en general, motivados paralaimplementacion
futura de actividades o de programas relacio-
nados con la educacién audiovisual. Asi, por
gemplo, destacan cémo la aplicacién de la
unidad didactica elaborada en microgrupo ha
servido para gjercitar el lenguaje oral de sus
alumnos, mediante la realizacion de activida
des ludicas con materiales de su entorno.

Durante larealizacion de este proyecto se
manifiestala existenciade unarelativa «resis-
tenciaa cambio» como consecuencia de una
inadecuada «reflexi6n-en-la-accién», demane-
ragqueentreteoriay préacticapuedaestablecer-
se un efectivofeed-back quefavorezcalacons-
tante construccién del propio modelo de ense-
flanzay lapropiaprofesién docente (Medinay
Dominguez, 1993; Contreras, 1994; Villar,
1994; Marcelo, 1994; Medina y Villar, 1995).

Los profesores-cola-
boradores se mues-
tran, en general,
motivados para la
implementacién
futura de actividades
0 de programas
relacionados con
la educacién
audiovisual.

Lairregularidad en la participacion a las
reuniones programadas, |os problemas detec-
tados relativos a la organizacion del centro
escolar y lasdiferencias derelacion «observa-
das» entrealgunosdel oscomponentescol abo-
radores, constituyen un conjunto de datos re-
levantes a tener en cuentay que explican por
si mismos laincidencia nega-
tiva en la actitud de cambio.
Nosreferimosala«cultura co-
laborativa», una cultura que
propicie el adecuado y nece-
sario clima motivador para el
trabajo en equipo y potencie
el desarrollo intra-profesio-
nal.

6. Propuesta

«¢Quéesloquesabemos
sobrelo que ven exactamente
los nifios y otros educandos
cuando miran la ilustracién
deun libro de texto, una peli-
culao un programa de televi-
sién? La respuesta resulta crucial, pues si €l
estudiantenoveloque, seglinsesupone, debe
ver, fallalamismabase del aprendizaje» (Arn-
heim, 1986: 321).

Si la «escuela paralela» es un medio que,
sin intencién explicita de formar, potencia la
formacion, presentalos elementos de aprendi-
Zaje con una estructura asistematica y por si
misma motiva alas audiencias por estar dota-
dadelos més potentes medios materialesy de
recursos, requiere «el adiestramiento sistema-
ticodelasensibilidad visual como parteindis-
pensable de |a preparacién de todo educador
para el gjercicio de su profesion» (Arnheim,
1986: 327). Por tanto, los educadores no debe-
mos centrar nuestra tarea en preservar a los
alumnosdelasinfluenciasdelaimagen; nues-
troreto consisteen ser capacesdeconvertirlos
en auténticoscomunicadores(ensudoblefun-
cioén de emisor y receptor) criticosy «pensan-
tes», inteligentes, libres; en otras palabras, co-
muni cadores «sensi blesy competentescon su
entorno.
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Necesidades y demandas de los
maestros ante los ejes transversales

José M2Fernandez Batanero
Sevilla

contenidos transver sales.

Serecogen en este trabajo losresultados de unainvestigacion desarrollada en el
Departamento de Didécticadela Facultad de Cienciasdela Educacion de Sevilla, cuyo
objeto eraconocer lasnecesidadesy demandas masi mportantes, quetienenlosmaestros
de Educacion Primariaalahoradeenfrentarseal desarrollo en el auladelosllamados

1. Conceptualizacion introductoria

El rapido acontecer deestefinal desiglose
hace acompafar de importantes reformas en
| os sistemas escol ares de | os paises mas avan-
zados. Estas se afrontan con el propésito de
adaptarse a los tiempos o0 amortiguar las de-
mandas sociales. En este contexto, toman es-
pecial importancia los llamados contenidos
transversales.

Entre estos temas se encuentra la educa-
cién moral y civica, laeducacion parael desa-
rrollo, la educacién para la paz, la educacién
paralavida en sociedad y en convivencia, la
coeducacion, laeducacion parael consumidor
y usuario, laeducacion paralasalud, laeduca-
cion sexual, la educacion ambiental y la edu-
cacion via y la educacién para la comunica
cion, entre otros.

L os contenidos transversales —como su
nombre indica— son contenidos de ensefianza
y de aprendizaje que no hacen referencia,

directa o exclusiva, a ningin area curricular
concreta, ni aningunaedad o etapa educativa
en particular, sino que son contenidos que
afectan a todas las areas y que deben ser
desarrolladosalolargo detodalaescolaridad;
de ahi su carécter transversa (MEC, 1994b).
Alvarez (1994) sostiene que son temas que
deben atravesar e impregnar el curriculo. En
este sentido, Lucini (1994) consideraaloste-
mastransversal escomo contenidosquehande
desarrollarse dentro delasaéreascurriculares,
redimensionandol asen unadobl e perspectiva:
acercandolas y contextualizandolas en ambi-
tosrelacionados con larealidad y conlos pro-
blemas del mundo contemporaneo.

Siguiendo a Lucini (1994: 12-13), estos
contenidos responden a tres caracteristicas
basicas:

1. Son contenidos que hacen referenciaa
losproblemasy alosconflictosdelasociedad.

2. Son contenidos que han de desarrollar-
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se dentro de las éreas curriculares.

3. Por Ultimo, son contenidos relativos
fundamental mente a valores y actitudes.

El sistema educativo, que se define en la
Ley Organica 1/1990, de 3 de octubre de
Ordenaciéon General del Sis-
tema Educativo (LOGSE), in-
cluye entre sus finalidades,
proporcionar a alumnos y
alumnas una formacion que
favorezca los diferentes as-
pectosdesudesarrollo, locual
supone eincluyelaconstruc-
cién de un conjunto de valo-
res, queno siempreseadquie-
ren de manera espontanea.
Estosval ores, basicamentere-
feridos a los ambitos de la
convivenciay la vida social,
estan relacionados en gran
medida con necesidades, de-
mandasy problemascuyaevo-
lucion reciente hace necesa
rio el tratamiento en el centro
educativo, y supone una im-
portante contribucion a la
mejora de la calidad de laen-
seflanza.

Queda, pues, argumenta-
dalaimportancia de los con-
tenidos transversales en el
ambitoeducativo. Nuestro es-
tudiosedirigeadetectar aque-
I1as necesidades educativas que seles presen-
tan alos maestros, alahoradeincorporar esta
serie de contenidos a su préctica docente.

2. Objetivos del estudio

L os objetivos que nos planteabamos fue-
ron los siguientes:

* Conocer €l grado de formacion, enlo re-
ferente alos contenidos transversales, de los
profesores participantes en la muestra.

* Conocer €l tipo de formacion recibiday
de perfeccionamiento del profesorado parala
puestaen practicadelos contenidostransver-
sales.

Los contenidos
transversales —como
su nombre indica—
son contenidos de
ensefanza y de
aprendizaje que no
hacen referencia,
directa o exclusiva, a
ningun area
curricular concreta,
ni a ninguna edad o
etapa educativa en
particular, sino que
son contenidos que
afectan a todas las
aéreas y que deben
ser desarrollados a
lo largo de toda la
escolaridad.

* Obtener informacién sobre los recursos
y medios disponibles en los centros para €l
desarrollo en el aula de los contenidos trans-
versales (educacién para el consumo, parala
salud, sexual, ocio, coeducacion...).

» Obtener informacion
acerca de los problemas or-
ganizativos que pueden alte-
rar la préactica docente en re-
ferencia a los contenidos
transversales. Asi como sus
opiniones en el aspecto di-
dactico.

3. Metodologia ddl estudio

Lasfases que hemos se-
guido en €l estudio son las
siguientes: 1. ldentificacion
del problema; 2. Elaboracién
del instrumento de recogida
de informacién; 3. Seleccion
delos centros; 4. Aplicacion
del cuestionario; 5. Andlisis
einterpretacion delosdatos;
6. Conclusiones.

El instrumento de reco-
gida de informacién que se
haempleado esun cuestiona-
rio. Las respuestas se expre-
san en unaescalavalorativa.
Sehan usado cuatroposibles
opciones(CA=completamen-
te de acuerdo, A= de acuer-
do, D=en desacuerdo, CD= completamenteen
desacuerdo). Se hacreido conveniente no po-
ner un valor central paraque siempre setuvie-
ran que definir por una determinada contesta-
cion. Se ha elegido esta técnica porque es la
guemejor seajustaparaobtener losdatosenel
menor tiempo posible y casi sin distorsiones.

El instrumento consta de ocho dimensio-
nes:. datos de identificacion, experiencia y
formacion en los g es transversal es, contexto
espacio-temporal deperfeccionamiento, forma-
dor de formadores, necesidad de formacién,
equipamiento y recursos, formacion didactica
y grado de conocimiento de los contenidos.
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Lamuestralacomponen cincuenta profe-
soresde Sevillay su provincia, pertenecientes
acolegiospublicosy concertados. El estudiose
realiz6 durante los afios 1995 y primer semes-
tre de 1996.

4. Conclusiones

En cuanto a nuestras conclusiones sobre
laformacion del profesorado paralaintroduc-
cion curricular de los contenidos transversa-
les, como parte del curriculum escolar, debe-
mos destacar lo siguiente:

En primer lugar, sefialar que si uno de
nuestros objetivos era el conocer el tipo de
formacion recibiday de perfeccionamiento del
profesorado paralapuestaen practicade este
tipo de contenidos, nuestro estudio nospermi-
te decir que tal formacion no se readiza de
manera homogéneaentre todo el profesorado,
Sino que son un grupo No muy numeroso los
gue han participado alguna vez en cursos o
actividadesdeformacién en estosambitos. No
todos | os profesores de un mismo centro par-
ticipan en unamismaactividad, siendo ésteun
factor negativo ala horade |a practica educa-
tiva, por haber multiples intereses y motiva-
ciones. La administracion, a través de los
CEPs, Ayuntamientos, etc. no ofertacursosde
perfeccionamiento de igual manera en todos
los &mbitos de experiencias (educacién parael
consumo, salud, medio ambiente...); de ahi
gue en algunos exista una gran oferta'y en
otros sea minima. Es notable que también
exista una serie de preferencias a la hora de
realizar estas actividades, siendo las més soli-
citadas las de educacion para la salud.

Ademés delaofertade cursos o activida-
des, otro handicap que se encuentran los pro-
fesores para el desarrollo de su perfecciona-
miento esel lugar y €l tiempo, no coincidiendo
muchasvecescon susintereses. Deestamane-
ra, los aspectos preferentemente solicitados
son:

a) Con respecto a tiempo, realizar las ac-
tividades de formacién en horario escolar, en
dedicacién exclusiva; b) Conrespecto al lugar,
en los respectivos centros o localidad.

En nuestra opinién, si nos parece cohe-
rente y una medida a adoptar que alos profe-
soresselesfacilitesuformacionin situ,nosélo
por la comodidad que supone paraellos, sino
porque creemos que el clima psicoafectivo en
el que sedesenvuelvaesaactividad serasupe-
rior al deotrasmodalidades, pudiéndose adap-
tar estasactividadesalasnecesidadesy expec-
tativas de | os participantes. En consecuencia,
entendemos que, entre las medidas a adoptar
en este sentido, una primera deberia ser la de
aumentar la oferta de los cursos de formacion
del profesorado en el centro escolar, y también
lade combinar las metodol ogias cuaitativasy
Cuantitativas por parte de los formadores.

Deotraparte, el grado deformaciénquese
tieneen estoscontenidosesbastantedesigual,
y que en dosambitos, en concreto, estenivel o
grado de conocimiento es muy bajo (en gene-
ral, segunlosdatos obtenidos, podemos sefia-
lar queel profesorado deloscentrosencuestados
poseeun bajodominiodelosconocimientosde
los contenidostransversales). Larazon que se
puede dar es que ambitos como la salud, me-
dioambiente, comunicacion, etc. siempre han
estado presentes en la escuela de una u otra
forma, aungue sea a base de actividades pun-
tuales y sin un seguimiento especifico. Por
contra, la educacion para el consumidor y
usuario esel &ambito masnovedosoy descono-
cido por la gran mayoria de los profesores.

Por otro lado, los docentes prefieren que
esa formacion sea impartida por compafieros
de ellos, que estén implicados en actividades
deestetipo. Esdesuponer quetal demandase
sustenta o se apoya en la participacion, por
parte delosformadores, en larealidad escolar.
En cierto modo, parece razonable tal deman-
da, pues los docentes prefieren experiencias
concretasy contrastadas, antes que teoria.

Otro factor condicionante es el equipa-
miento existente en los centros, que es mas
bien escaso. Creemos razonable deducir que
€ello sedebe, en gran medida, alapocaexisten-
ciade programas concretos parasu aplicacién
en el aula, desempefiando estetipo de conteni-
dos un lugar secundario en el curriculum
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escolar. Esta insuficiencia no se registra por
igual en todos los &mbitos, siendo los mas
afectados el de consumo, educacion para la
salud y educacion medioambiental. Entende-
mos en este sentido que se deben de readlizar,
desdeloscentrosloscorrespondientes, esfuer-
zos paraampliar y completar dichos recursos.

En el aspecto didactico, la gran mayoria
de los encuestados estén de acuerdo con los
postuladostedricosdelaReforma. Piensan, en
general, queestoscontenidosnecesitandeuna
metodol ogia especifica, que su aplicacion en
el aula no debe responder a iniciativas de
algun profesor, sino englobar atodo el claus-
tro. Del mismo modo, deben de estar discipli-
nadaso globalizadascontodoslosambitosdel
curriculum, de forma que tengan un segui-
miento en el aulay sean susceptibles de eva-
luacion. Hay, en general, conocimiento del
proyecto de Reforma en |os contenidos trans-
versales, pero no existe dominio en profundi-
dad. También que la unidad didéactica se con-
vierte en el mejor medio para el desarrollo de
estos contenidos en el aula. Como considera-
ciones generales de la investigacion diremos:

1. El disefio de las actividades de perfec-
cionamiento en estos ambitos debe tener pre-
sentes las demandasy necesidades de los do-
centes, asi como estar contextualizadas.

2. La formacion debe constituirse en un
proceso y no en actividades puntuales. Debe
abarcar atodoslos profesoresdel centro, sien-
do el equipo docente la unidad basica.

3. El centro debe constituirse en deman-
dantedeformacion especificaenestosambitos
de experiencias.

4. Ser e centro € lugar idéneo para las
actividades de formacién.

5. El horario escolar se considerael mejor
para el desarrollo de estas actividades.

6. Necesidad de una mayor colaboracion
entrelos CEPsy Ayuntamientos parael desa-
rrollo de las actividades de formacién.

7. Necesidad de una mayor dotacién en
recursosaloscentros educativos.

8. Las actividades deben estar interdisci-
plinadas y globalizadas con todas las demas
areas y ambitos de experiencias, asi como
adaptadas al entorno educativo.

5. Recomendaciones

En base al siguiente estudio pensamos
gue: sedebeconcebir el centroeducativocomo
contexto de la propia formacion de |los profe-
sores; sedebepotenciar el trabajo cooperativo
entre los docentes; se debe contar con apoyo
externo para asesoramiento; y laformacién en
los contenidos transversal es debe entenderse
como perfeccionamiento permanente centra-
daen el propio centro educativoy su contexto.

Como Ultima conclusién, podemos decir
gue no sélo bastan las ideas, sugerencias y
conocimientos parael desarrollo deestoscon-
tenidos, sino una fuerte dosis de motivacion
por parte de los docentes.
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Medios audiovisuales y alumnos con
necesidades educativas especiales

CintaAguadedylJerénimalpland
Huelva

Con estearticul o se pretendereflexionar sobrelaimportancia quelos medios au-
diovisuales (television, ordenadores, equipos de masica, retroproyectores...) estan
obteniendo en el proceso de ensefianza-aprendizaje. Atravésdeencuestasrealizadasen
varios Centros de la provincia de Huelva, se analiza con qué medios se cuenta y coémo
es su utilizacion en los centros. Asimismo seratifica en este trabajo la necesidad de que
estos medios se adapten a |os alumnos con necesidades educativas especiales.

1. Introduccion

Cada dia es mayor la exigencia de incor-
porar las nuevas tecnologias en el sistema
educativo, en las escuelas y en la actividad
pedagdgica diaria del profesorado. Sabemos
gue nuestro entorno cultural se reconstruye
como consecuenciade esta«revolucioninfor-
maética» y, por tanto, laescuelano puededar la
espalda a este hecho.

La L OGSE haapostado por laintegracion
curricular de las nuevas tecnologias de la
informacién y comunicacion, entendidas tan-
to como recurso didactico para el trabajo del
profesorado como en calidad de medio trans-
versal para el aprendizaje de los alumnos
como uncontenido, atravésdel cual sepueden
desarrollar unos conocimientos, habilidadesy
actitudes.

Laintroduccidndelasnuevastecnologias
en la educaci6n puede producir unos cambios

importantes y en determinadas condiciones
tenderan ahacerse sentir de unaformaprofun-
daenel sistemaescolar y ensusrelacionescon
la sociedad y e mercado laboral, sobre los
profesores, el curriculum y el aprendizaje de
los alumnos.

La incorporacion del ordenador en la es-
cuela es ya una realidad, y en la actualidad
muchosautoresestan investigando sobreello.
En este sentido, Miller y Olson (1992) afirman
gue «el ordenador enlaeducacion hamarcado
temasnuevosqueaugurangrandesposibilida-
des educativas». Paralosalumnos se hablade
posibilidades enormes asociadas, sistemas
interactivos, multimedia, estimulando y enri-
gueciendo otros medios.

Toda esta revolucion informética, que se
adentrayaen nuestras escuel as, no puede dar
la espalda a los alumnos con necesidades
educativas especial es que con estas técnicas
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adaptadas a sus capacidades pueden obtener
unosresultados excelentes.

Si partimos de lapremisa de que laeduca-
cion debe de ser un medio parala promocién
y desarrollo de la persona, tanto a escala
individual como grupal y, por €llo, nos opone-
mos a la concepcion de la educacién como
instrumento de seleccion y clasificacion que
s6lo promociona a los mas capacitados, |a
escuela debe respetar la diversidad enraizada
enlas concepcionesdetipo social, cultural, de
la comunidad educativa.

En estalinea, el respeto aladiversidad se
presenta como algo enfocado

alatotalidad del alumnado Y —

no referido exclusivamente a

medio? Generalmente, |la mayoria de perso-
nas, cuando hablamos de mediospensamosen
el «aparato», otros en el «sistema de simbo-
los»...

Se hacen clasificaciones de los medios
segundiversoscriterios: personal es, no perso-
nales, visuales, auditivos, audiovisuales... Dale
(1946) los clasificé segun su grado de reali-
dad. Un texto es menos realista que una peli-
cula. Larealidad, el contacto conlo cercano, es
loguemoativael interésdel alumnoy en el caso
de los alumnos con necesidades educativas
especiales, esto influye de una manera mas
decisiva.

L os educadores conoce-
mos que la utilizacién de

los alumnos con necesidades
educativas especiales. Es ne-
cesarioabordar aquell osasun-
tos de la actualidad que inte-
resan a nuestros alumnos y
gue suponen acercarnos con
una mirada serena a mundo
gue estamos viviendo. Esto
contribuird a que se vayan
conociendo mejor, observan-
dolo desde otro punto devis-
ta, sopesando la importancia
guecadaunadelasdiferentes
circunstancias inciden en un
hecho més o menos determi-

Toda esta revolucion
informatica, que se
adentra ya en nues-
tras escuelas, no
puede dar la espalda
a los alumnos con
necesidades educati-
vas especiales que
con estas técnicas
adaptadas a sus
capacidades pueden
obtener unos resulta-
dos excelentes.

mediosaudiovisual espresen-
ta gran aceptacion por parte
de los alumnos. La funcién
motivadora de los medios,
debido a la proximidad a la
realidad que éstos confieren,
despierta un gran interés ha-
cia €l aprendizaje y es por
ello por lo que la mayoria de
loseducadorespresentanuna
posicion positiva hacia los
medios.

Los alumnos ante una
exposicionoral del profesory
una explicacion audiovisual

nante, llegando asi a tener
una idea mas equilibrada y
critica de la sociedad.

Anteel proceso deensefianza-aprendizaje
nos planteamos, en primer lugar, ciertas pre-
guntas: ¢qué medio es el éptimo para la en-
sefianza?, ¢qué nos exigen |os medios a noso-
tros, el profesorado?, ¢existen efectos negati-
vos en la ensefianza a través de medios técni-
cos?, ¢como influyenlos mediosen el proceso
de ensefianza-aprendizaje?

En primer lugar, debemos constatar que
los medios no son herramientas Unicas para
analizarlas, sino que se nos presentan como
«emisarios con unainformacién que dar y en
laque participar»; pero enrealidad ¢quéesun

del mismo tema a través del
televisor se inclinan por la
segundaopcion.

Con los sistemas interactivos multimedia
se podria estimular y cultivar habilidades del
pensamiento que con otros medios seriadificil
de conseguir; facilitariamos un aprendizaje
mas rico, estimulante, creativo y potenciador
de su autonomia para aprender a aprender.

Para ello es necesario adaptar ciertos
medios a los alumnos cuyas capacidades no
estan mermadas. Todos conocemos la gran
ayuda que el ordenador ha supuesto a los
alumnos con deficiencias auditivas, pero la
escasa implantacion en los Centros de estos
programas ha impedido su utilizacion.



INVESTIGACIONES

Pensando en el profesorado, el uso del
ordenador es un recurso para desarrollar y
ampliar la ensefianza, que comportara serias
transformaciones, enriqueciendo y diversifi-
cando sus funciones y responsabilidades. Es
necesaria la formacion del profesorado en
general. El sistema educativo debe contemplar
cudlessonlasdemandassocialesy cémo debe
responder a las mismas. Existe una cultura
tecnolégicay, en consecuencia, es necesario
estar formado.

2. Investigacion en los Centros

Una vez analizada la importancia que a
los medios audiovisuales le asignan las nor-
mativasy la propia LOGSE, decidimos conec-
tar con los Centros alos que acudimos diaria-
mentecomo orientadorasparacomprobar como
estas exigencias tedricas se ponian de mani-
fiesto en lapractica. Paraello, entrevistamos a
un miembro del equipo directivo, en la mayo-
riadeloscasos, el director o el jefedeestudios,
y le pedimos que nos rellenara el siguiente
cuestionario en nuestra presencia para anotar
los datos que fueran significativos y no estu-
vieran recogidos en él:

Cuestionario

1. ¢Con qué medios audiovisuales se
cuenta en tu Centro?

. ¢ Quién los utiliza?

. ¢,Cuando?

. ¢Para qué?

. ¢,En qué asignaturas?

. ¢ Utilizan los medios los alumnos con
necesidades educativas especiales?

7. ¢Seles hace alguna adaptacion?

8. ¢ Como se desenvuelven?

9. ¢ Qué problemas encuentran?

10. ¢ Qué beneficio obtienen con su uso?
11. ¢, Qué medios necesitarias?

abrh wN

(o]

Con este cuestionario pretendiamos saber
con qué dotacion contaba el Centro, como
utilizaba esa dotacion y que tratamiento reci-
bian los alumnos con necesidades educativas
especiales dentro de su grupo e individual-
mente.

3. Resultados globales

Analizados|os cuestionariosy recogidos
los comentarios orales que nos hacian los
miembros de los equipos directivos de los
Centros, obtuvimos|os siguientes datos:

1. LamayoriadelosCentroscontaban con
| ossigui entesmedi os: videos, periddicosesco-
lares, radio cassettes, grabadoras, televisores,
retroproyector de diapositivas, ordenadores
parauso delosdocentes... Un Centro contaba
con un Aulade Informatica, cuyadotacién era
consecuenciade haberseinscrito el Centro en
un Proyecto de Informéticaen laEscueladela
Juntade Andalucia. L os ordenadores estaban
anticuadosy lanuevadotacion eraatravésde
la Asociacién de Padres de Alumnos. La for-
macion del profesorado habia corrido a cargo
del Centro de Profesores (CEP) a través de
Grupos de Trabajo y Seminarios, siempre vo-
luntarios. El video, lostel evisoresy radiocasetes
lo tenian el 100% de los Centros. Un colegio
contaba con un periddico escolar «Pericole»
en el queinterveniatodo el profesorado. Enla
actualidad habian dejado de publicarlo por
falta de tiempo.

2. Los utilizan todos | os profesores, aun-
gue algunos comentan no estar formados para
ello y no son partidarios de su utilizacién
alegandoquelosalumnosensuscasasyaestan
bombardeados por €llos.

3. ¢Cuando y para qué lo utilizan? El
video esmuy utilizado entodos|os Centrosen
Educacién Infantil para poner peliculasy en
Inglésparalapronunciaci én. Esporadicamente
lo utiliza el profesor de Conocimiento del
Medio con peliculas de animales o plantas. El
proyector dediapositivashaquedado anticua-
doy es utilizado poco. El cassette donde mas
se utiliza es en Inglés parala pronunciacion y
en Educacién Infantil para poner canciones,
cuentos, poemas...También lo utiliza el profe-
sor de apoyo alaintegracion y, sobre todo, el
logopeda.

4. En la mayoria de las asignaturas se
utilizan los medios, siendo mayor su uso en
Educacién Infantil, Inglésy Conocimiento del
Medio.
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5. Los nifios de necesidades educativas
especiales utilizan de la misma manera los
medi osque suscomparieros, exceptolosalum-
nos que no reciben Inglés porque en estahora
van aclase de apoyo.

6. No se les hace ningln tipo de adapta-
cién, aveces porgue piensan que no las nece-
sitan; otras porque no tienen tiempo o forma-
cion para €llo.

7. Aungue la probleméticaes distinta, sin
embargo en la mayoria de los Centros los
alumnos caracteriales 0 hiperactivos crean
mayoresproblemasenlas actividadesgrupales
de visualizacién de peliculas.

8. Los profesores de Conocimiento del
Medio comentan que |os alumnos con dificul -
tades de aprendizaje necesitan un refuerzo
mayor para entender determinados documen-
talesquevenlosalumnosde sumismaedad en
la clase y que €llos por falta de tiempo no
pueden hacer. El profesorado de Inglés co-
menta que su asignatura es dificil para este
tipo de alumnos y que raramente siguen €l
ritmo de la clase; en muchos Centros en esta
horaacuden a apoyo.

9. Losbeneficiossonmuchosenel sentido

de que los alumnos con necesidades educati-
vas especiales siempre quieren hacer lo que
hacen sus compafieros y las actividades
grupales les gustan, también todo lo que sea
audiovisual les ayuda, en mayor medida, al
aprendizaje porgue ellos necesitan mucho lo
concreto y cercano para aprender.

10. Se necesitarian todo tipo de medios
paramejorar la calidad de ensefianza; a veces
no setienenradiocasetessuficientesy hay que
organizar los horarios para poder utilizarlos
todos; igual pasa con la sala de televisiéon o
video. Se necesitarian con los alumnos con
necesi dadesprofesoresdeapoyo conun hora-
rio menos cargado para poder apoyar en acti-
vidades grupales a estos alumnos y para que
sacaran mayoresbeneficiosdelasactividades.
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Celebrado en la ciudad de Valencia
LaXlll edicion de Cinema Jove consolida a los jovenes cineastas de Espaiia

Organizado por el Instituto Valenciano de la Juventud, el Festival Cinema Jove alcanz6 este afo su
decimotercera edicién, convirtiéndose en el certamen de ambito nacional méas consagrado en el &mbito de
lajuventud. Numerososhan sidolosj6venescineastasque han podido, atravésdeeste Festival, dar a conocer
sus producciones y lanzarse profesionalmente al mundo del séptimo arte. La seccién escolar del mismo es
también un trampolin para las relaciones entre cine y educacion.

educativos de todo el
Estado denaconocer sus
producciones, tanto en
super 8, como envideo,
enunasecci 6n quecuen-
ta con su propio jurado
y premios.

Después de una ar-
duaselecciéndelaspro-
ducciones enviadas por
los colegios einstitutos
detodaEsparia, laspeli-
culas se preselecciona-
ron y clasificaron para
su proyeccién en dos
categorias: la «A» para
alumnos de hasta 14
afosy la «B» hasta 20.
La proyeccion de los
cortos, dedicadosamul-
tiplesteméticas(espots,
dramas, documentales,
etc.), se realizo6 ante €l

Mer cedes Azcarraga.
Valencia
Conlaparticipacion
en la secciones oficia-
les de mas de treintay
cinco paises, deloscin-
co continentes, el cer-
tamen se ha consagra-
do ya anivel interna-
cional, fomentandolas
producciones dejéve-
nesdirectores, actores,
productores, etc., que
venen estaplataforma
una privilegiada posi-
bilidad de dar a cono-
cer sus obras.

Esteafio el Festival
ha ampliado también
Sus secciones contan-
do con tres apartados.
Ademas de la seccion
oficial delargometrajes

y cortometrajes, Cine- i reclout publico asistentedetoda
ma Jove ha realizado b i Espafiay el jurado, du-
un homenaje a José Joventut -‘ ranteloscuatrosdiasque

Giovanni, dedicando durd la seccion escolar.
espaciosal directory actor Kevin ~ &mbito de la Educacion en los Me-  Entre las peliculas que recibieron
Smithy al joven actor alicantino  dios, lasecciénescolar del Festival,la  premioen esteFestival seencuen-
Fele Martinez, ademas de seccio-  més veterana y que consagra a los  tran, enlaseccioninfantil, «Publi-
nes de cortometrajes de Espafia chicosy jovenesde Educacion Pri-  cidad para no hacer zapping» de
(1985/95), cortoshbrasilefios, video  mariay Secundaria de toda Espafia.  Palmade Mallorca, «El rapto del
amateur valenciano, Valenciaani- El Encuentro de Grupos Escola-  rat6n tragon» de Valenciay «La
mada, proyecciones especiales, resenel marcodeCinemaJdovees,sin  ventanamégica» deMadrid. Enla
antologfacriticadel cineespafioly  duda, una de las mejores ocasiones ~ seccion juvenil, «Las locas del
apartadosdedicadosal rockycine.  que se ofrecen en Espafia para que  casting» y «The piercingmania»
Especialmente destaca, desde el  profesoresy alumnosdeloscentros ambas de Vaencia
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Francisco Guzman fue condecorado por su labor formativa con los medios
Otorgados los primeros Premios Comunicar de Andalucia

Los «Premios Comunicar» son, desde este curso, una mas de las actividades organizadas por € Grupo
editor de esta revista como forma de reconocimiento a la labor desarrollada por personasy entidades anda-
luzas que trabajan desinteresadamente por el uso critico de los medios de comunicacion en las aulas. La
dinamicay pujante Comision granadinadel Grupo hasido en esta ocasion laresponsabledeponer en marcha

esta interesante actividad.

Antonio Arenas. Granada

El Grupo Comunicar, através
desu Comisién Provincia enGra-
nada, entregoel pasado29demayo
el Primer Premio «Comunicar»,
concedido por unanimidad de la
JuntaDirectiva, a profesor Fran-
cisco Guzman Moreno, «el hom-
brequehizomascomunicativaala
ciudad de Granada a través de un
alumnado que ya es legién», en
palabras de Francisco Martinez,
secretario eimpulsor del acto.

Simultaneamente a la entrega
del | Premio, senombraronmiem-
bros de honor del Grupo Comuni-
car a decano de la Facultad de
Ciencias de la Educacién de la
Universidad de Granada, Antonio
Romero Lopez por su apoyo hu-
mano, disponibilidad y servicio
desde la Facultad, incentivando
multiples actividades en todos |os
colectivosy en especial a Grupo
Comunicar, quesevaedel
Centrocomo sedeprovin-
cid de actividades y reu-
niones. También fue con-
decoradoen el acto el pre-
sidente del Consejo Esco-
lar deAndalucia, Juan Ruiz
Lucena, «por ser un gran
animador de nuestro Gru- |
poy no haber faltado nun-
caanuestrascitastecnol 6-
gico/didéacticas anual es».

Asimismo se
entregaron sen-
dasplacasdere-
conocimiento a
la difusién del
mundodelaedu-
cacion en me-
dios de comuni-
cacion d diario
regional «ldeal»
yalaCaaGene-
ral deAhorrosde
Granada.

El profesor
salesiano Francisco Guzman More-
no, querecibidel primer Premio«Co-
municar» fue desde la década de los
sesentaunimpulsor delainnovacion
educativa a través de los medios de
comunicacion. Francisco Martinez,
enunasemotivaspalabras, lodefinio
como un «fino comentaristadeciney
television en el Ideal, queyaen 1966
fue fundador y director del Cineclub

DonBoscoy en 1979 del CECAV
(Centro de Cultura Audiovisua),
gue un afio mastarde pasd adeno-
minarse CECIN (Centro de Estu-

dios Cinematogréficos)». En 1969
puso en marchalas«Conversacio-
nessobreciney educaci6n»al tiem-
po que trabajaba en lacreacion de
labibliotecay hemerotecadel Cen-
tro. Asimismo, desarrollé unaim-
portantecolaboraciéncon
el Cine Principey con el

ICE de la Universidad de
Granada. Por su parte, el

homenajeado agradecio
estepremio «ennombrede
todos aquéllos que de una
manerauotrahansidopro-
tagonistas de todas nues-

tras obras, bien como res-

ponsables, o bien como
colaboradores».
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EMCIA

. Mercedes
—, Azcarraga.
CEFIRENR Valoao
Enmar-
cadasenlal32Edicion del Certa-
mende CinemaJove(Vaencia) y
organizadaspor el ServiciodeFor-
maciondel Profesoradoy el I nsti-
tuto ValencianodelaJuventud, se
llevaronacaboenValenciael pa-
sado junio las |1 Jornadas de Co-
municaciénAudiovisual enel aula:
«Loaudiovisua enel curriculum.
Aligual queenlaconvocatoriadel
curso anterior, el programa pre-
sentabadiferentesdinamicascomo
conferencias, comunicaciones y
mesas redondas.
LasJornadascontaronconuna
altaparticipacion (sobrel50asis-

11 Jornadas de Comunicacion Audiovisualenla
Comunidad Valenciana

tentes), enun horario excesivamente
apretado. A pesar deello, lagranma-
yoriadelasexposicionesmotivaron
al profesorado presenteal debatey la
reflexiony sobretodo alcanzaron su
objetivo principal : «Ser un punto de
encuentro para que el profesorado

valenciano compartierasusexperien-
cias de aula en el campo del audio-
visual». Entre otros aspectos, desta-

car €l interés general que suscito la
mesaredondade asociacionesy gru-

posde mediosde comunicacion (Co-
municar, Pédelmaxe, Apuma, Entre-
linies) y lacomunicacion delaexpe-

rienciadeanimaciéndela«Linterna
mégica» deTorino(Italia), yaqueés-

taspusieronenevidenciael dinamis-

mo en este &mbito de |la comunica-

ciony laeducacion.

Los organizadores (CEFIRE,
CentrodeFormacionInnovaciony
Recursos Educativos), a través de
la Asesoria de Audiovisuaes, es-

peranel apoyonecesariopor parte
delaAdministracién paralareali-
zacion delas |l Jornadas.

Encuentro de los colectivos espafioles de educaciony medios
de comunicacion en Valencia

MercedesAzcarraga. Valencia

Por primeravez hatenido lugar,

en el seno de las Jornadas de Comu-
nicacion Audiovisual de la Comuni-
dad Valenciana, un primer encuentro
entreloscolectivosdelasComunida-
des Auténomas que trabajan en el
ambito de las relaciones entre los
medios de comunicacion y educa
cién. Junto alas discusionesy deba-
tesinternos, losparticipantesdel Gru-
po Comunicar, José | gnacio Aguaded
(Andalucia), del colectivogallego Pé
delmaxe, Miguel Vazquez Freire, del
recién creado grupo valenciano, En-
trelinies, Luis Miguel Segrellesy de

laAsociacion Apuma, Antonio Cam-
puzano, participaron en una mesa
redonda, enlaque pusieron demani-
fiesto la necesidad de unificar crite-

rios como asociaciones del profeso-
rado para impulsar la educacion en
mediosdecomunicacionenel ambito
detodas|as Comunidades espafiol as.
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En la Universidad de Oviedo

Il Congreso Internacional sobre Comunicacion, Tecnologiay Educacion

Desde el 27 a 30 de octubreten-
dralugar enlaUniversidad deOviedo,
organizado por el Areade Didactica
y Organizacion Escolar, e |1 Congre-
so Internacional de Comunicacion,
Tecnologiay Educacion, conlacola-
boraci6n deentidadescomo el Ayun-
tamiento de Oviedo, laConsegjeriade
Cultura del Principado de Asturias,
laUniversidad, laDireccion Provin-
cia del MEC, entre otras entidades.
Vadirigido a educadores, investiga-
doresy especialistasdelaedu-
cacion preocupados por los
procesos de investigacion e

redondas. El contenidodel programa
girard en torno a tres modul os: me-
diosde comunicaciony aprendizaje,
tecnologiaaudiovisual en el curricu-
lum einformética, multimediay re-
des. Contaracon expertoscomo Fran-
goisMarchessou, director del Centro
Audiovisua dePoitiers(Francia); Ma-
riaFerrari, del Instituto por laTecno-
logiaDidécticade Génova(ltalia); y
los profesores espafioles Juan de
PablosPons, Angel San Martin, An-

W Comgreso Infernacional

innovacionasi como por €l pa- ﬂ:’l'.’ﬁ:‘

pel quejuegan las nuevastec- i

nologias. Sedesarrollaraatra-  AdATEM EAET e TEAND L0
vésde ponencias, talleres, co- EDUAHET :

municaciones, experiencias,
paneles de expertos y mesas

"+ %

gel PioGonzdlez, LuisMiguel Villar,
Jeslis Salinas, Tedfilo Rodriguez, M2
LuisaSevillano, Ignacio Aedo, Palo-
maDiaz, Julio Caberoy Javier Fom-
bona, entreotros. L ospanelesdeex-
pertostrabajaranlaintegracioncurri-
cular de los mediosy redes; la mesa
redondasobrelosmediosde comuni-
caciony laeducacion; y los talleres
versaran sobre multimedia, prensa,
publicidad, alfabetizacion audiovi-
sual, andlisis de videos, television
educativa, Internet y redes, el
cine, etc. Para mas informa-
cion, pueden acudir a: Facul-
tad de Ciencias de la Educa-
cion de la Universidad de
Oviedo, ¢/ Aniceto Sela, s/n,
33005 Oviedo; teléfono: 985
102873; correo electronico:
apascual @sci.cpd.uniovi.es.

Durante el pasado mes de sep-
tiembre —del 7 a 10— ha tenido
lugar enel ICE delaUniversidad de
Barcelona el Forum «Educar en
television, Educar parael futuro»,
organizado por el Programade Co-
municacion Audiovisual del Insti-
tutodeCienciasdelaEducaciénde
laUniversidad de Barcelona

Conel desarrollodeponencias,
comunicaciones, experienciasy ta-
|leres sehaconseguido reflexionar
sobre la necesidad de una educa
cion especificaen televisiony las
posibilidades de laintegracion cu-
rricular de los medios audiovisua-

En la Universidad de Barcelona
Forum de Educaciony Television

les. Se ha potenciado €l encuentro
entreel profesorado, losprofesiona-
lesdelatelevisiony todoslosintere-

2

sadosen laeducaciény lacomuni-
cacion. Y, por ultimo, se han dado
a conocer las experiencias y las
posiblesutilizacionesdidéacticasde
latelevisién.

Lostalleresgiraronentornoal
andlisiscritico de latelevision, la
publicidad en television, el cine
como aplicacion didactica y las
posibilidades educativas de los
multimediaen los centros escola-
res. Han parti cipado en este Forum
expertoscomo Francesc-Josep Deo,
Salvador Cardis, Lluis de Carre-
ras, Joan Ferrésy Xavier Obach,
entreotros.
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Del 6 a 9 dejulio de 1998 se
celebroen Segoviael «I1 Congreso
Internacional deFormaciény Me-
dios», en el que fueron considera-
dos destinatarios mas especificos
losprofesionalesdelaeducaciény

Celebrado en julio en Segovia
Il Congreso Internacional de Formaciony Medio

del mundo de la informacion y la
comunicacion, asi comolosestudian-
tesdeestamateria. Mediantedinami-
casdetrabajo como debates, presen-
tacién decomunicaciones, mesasre-
dondasy diversostalleresrealizados
en distintos centros, este Congreso
pretendié contribuir alaformacion
inicial y permanentedel profesorado
conrespectoal potencial educativoy
didéctico de las nuevas tecnologias
multimedia, asi como también con-
cienciar alosprofesional esdelaedu-
cacion y responsables de la produc-
cionmultimediasobrelaimportancia
de los nuevos medios de comunica-
ciony difusiondelainformacion co-
mo agentes de educacion informal.
Los encargados de cumplir estosin-
teresantes obj etivosfueron expertos
nacional eseinternacional estalesco-
mo Fernando Savater, delaUniversi-
dad Complutense de Madrid, Aurora

Alonsoy Alejandro Gallardo dela
Universidad PedagdgicaNacional
de México, Garcia Gor, defensor
del lector deEl Pais, AntonioGar-
ciaVera, profesor delaUniversi-
dad Complutense y Eduardo Gar-
ciaMatilla, deCorporacion Multi-
media. Los asistentes a este Con-
greso tuvieron la oportunidad de
elegir entre los maltiples talleres
gueseofrecieron, talescomo «Na-
vegando por la informacién: In-
ternet» por Javier L 6pez-Escobar,
asesor del CPR de Segovia; «Ané&
lisisdel lenguaje publicitario» por
Susana de Andrés, profesora de
Segovia; «Iniciacion a mundo de
la imagen en movimiento» por
Antonio de Miguel, técnico dela-
boratorioy AntonioMoreno, reali-
zador de TVM; «Telealfabetiza-
cionx», por J. Maria Aguilera, del
CEFOCORP de A Corufia...

49 Edicién de los Cursos de Verano de la Universidad de Cadiz
Seminario sobre EducacionyNuevas Tecnologias ante el tercer milenio

El Seminario sobre Educaciény
Nuevas Tecnologias ante el tercer
milenio, organizado por laUniversi-
dad de Cédiz, enlacelebracion dela
49 edicion de sus Cursos de Verano,
tuvo lugar desde el 6 hasta el 10 de
julio. Reflexionar sobrelasnecesida-
des de nuestros futuros estudiantesy
las aportaciones, posibilidadesy li-
mitaciones que las nuevas tecnolo-
giaslespresentan, asi como presen-
tar las tecnologias como elementos
capaces de crear entornos de ense-
flanza y aprendizaje en los que los

sujetos puedan continuamente, ree-
laborar por si mismos la informa-
cion, son algunos de los principales
objetivos que se persiguieron con la
puestaen marchade este Seminario.

Universitia ",-:-'_
de Cadiz ~

L as ponencias trataron sobre temas
taninteresantescomoel «Aprendiza-
jeenentorno deredes» por Julio Ca-
bero, delaUniversidad de Sevilla, las
«Transformacionesen lasorganiza-
cioneseducativasy lasnuevastecno-
logias» por Félix Angulo, delaUni-
versidad de Cédiz, el «Disefioy eva-
luacién de materiales curriculares
paraensefiar aver latelevisién» por J.
Ignacio Aguaded, de la Universidad
deHuelva, y «El disefio de multime-
dia» por Ana Duarte, también de la
Universidad de Huelva,
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2° Encuentro Nacional de la Asociacion Educaciéon y Medios en Portugal

«As imagens da Imagen», En-
cuentro Nacional delaAsociacion
«Educagéo eMedia», serealizd en
Porto (Portugal) durante los dias
19,20y 21 defebrerode 1998. Es-
teEncuentroseinicid conlainter-
vencion del psiquiatra Emilio
Salgueiro para quien se hace fun-
damental estimular la creatividad
desde las edades mas precoces po-
sibles. El segundo dia se reaiz6
una mesa redonda «Nas margens
daimagen», dondePedro Almeida,
Regina Guimarédes y Jorge Paix&o
da Costa consiguieron poner el
acento en lapol émicaentre cuali-
dady profesionalismo, entreima-
geny palabra. Por otraparte, Domi-
nique Martineau desarroll6lacon-
ferencia«Preocupagdeseducativas

Asimagensdalmagen

e culturais de uma televisdo gene-
ralistafrancofonax». Unacuartacon-
ferencia, quediofinal Encuentrofue
impartida por David Buckingham,
del Instituto de Educacion delaUni-
versidad de Londres, para quien
en laformacién de jovenes pro-
ductores interesa més el proceso
de aprendizaje y reflexion de di-
cho proceso queel mismo produc-
tofinal. Al margendeestasconfe-
rencias, peropor ellonomenosin-
teresante, se pudo atender a las
numerosas experiencias que fue-
ron puestas en comdn entre los
distintosprofesionalesinvitados,

orientadasal fomentodel andlisis
y reflexién de las imégenes, ya
sean emitidas por medios infor-
méticos, mediantetelevisiénoci-

ne, siempre con el fin de formar
espectadores més desenvueltos y
conscientesde caraalos mensajes
delosmedios. Todounéxito dees-

tepujanteColectivo.

22 Escuela de Verano de la CGT
Seminariode «Educaciony Mass-Media» en Granada

En la segunda Escuela de Verano

delaConfederacion General de Tra-

bajadores, celebrada del 2 a 9 de

julio en Granada, se celebro, entre

sa,laradioy latelevisiony sepresen-
tarondistintosejemplosdeladutiliza-
cion de los medios profesionales en
las aulas, asi como de video, radio y

prensaescolar. Enladltimaserealizd
un trabagjo préctico de andlisis de
publicidad y se escribi6 una carta al
director de un periédico granadino,

otrostalleres, un Seminario, coor-
dinado por Antonio Arenas, titu-
lado «Educacion y Mass-Media:
posibilidades didéacticas de su in-
tegracion en el aula». A modo de
reflexion, laprimeradelas cinco
sesiones se dedico a la reflexién
sobre la necesidad de incluir los
medios de comunicacion en el
quehacer diario de los docentes
conindependenciadel nivel o es-
pecialidad. L astressiguientesabor-
daron monogréficamentelapren-

S [k

Rm——a AntonioOliveira

publicada posteriormente en el
mismo (Ideal, 17-07-98) en la
que se exponian las conclusiones
maés importantes del Seminario:
«Con laintroduccién de los me-
diosdecomunicaciénenel proce-
so de ensefianza-aprendizaje ob-
tendremos un doble beneficio:
conocer losmecanismosdecrea-
cion de laprensaescrita, radio y
TV'y, por otro, conocer como se
utilizan estos mediosen lasocie-
dad actual».
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Cientificos como Francisco
Ayalao Juan Oro, pensadoresy es-
critorescomo Fernando Savater o
MufiozMolina, prestigiososperio-
distascientificos, directoresdelos
maésimportantes centrosdedivul-
gacioncientificadel pais... partici-
paréan en esteforo dereflexion so-
bre Ciencia, Cultura y Sociedad
quesecelebraraen el Parquedelas
Ciencias de Granada en marzo de
1999, organizado por este Consor-
cio,juntoalaUNESCO, el Consgjo
Superior de Investigaciones Cien-
tificas, la Junta de Andaluciay la
Universidad de Granada, ademés
deotrasentidadespublicasy priva-
dasy los Planetarios del pais.

En el Parque de las Ciencias de Granada en marzo de 1999
I Congreso sobre Comunicacion Social de la Ciencia: foro de Ciencia, Culturay Sociedad

Con el objeto de ser un foro de
reflexion sobrelascuestionesplanta-
dasen el mundoy Espafiaentorno a
lasrelacionesdelacienciay lasocie-
dad, este Congreso se agrupara en
cinco grandes ambitos: cienciay pe-
riodismo, cienciay cultura, cienciay

RO

Parqued. s Ciencias

educacion, ciencia y medio am-
biente, centrosdedivulgaciéncien-
tifica. El Congresoeditaraun Libro
Blanco que analizara la situacion
actual de ladivulgacion cientifica
en Espafia, lasestrategiasy esfuer-
Z0 que nuestro pais deberia hacer
enestalinea. El Congresovadirigi-
doespecia menteaperiodistas, edu-
cadores, editoriales, universidades,
entidades educativas y culturales,
administraciones... Lasecretariadel
Congreso se encuentra en el Par-
quedelas Ciencias. Avda. del Me-
diterraneo, s/n. 18006 Granada; te-
|éfono. 958 133870; fax 958 1335
83; correo el ectronico: cpciencias-
@parqueci encias.com.

Con el objeto de conocer las actuaciones del Grupo Comunicar
Alumnos del Master de Comunicaciény Educacion de Barcelonavisitan Andalucia

Un grupo de alumnos del Master
de Comunicacion y Educacion de la
Universidad Autonoma de Barcelo-
na, que se celebraalo largo de todo
este afio en la ciudad condal, cursa-

ronafinalesdel curso pasadovisitaa
las sedes del Grupo Comunicar enlas
ciudades de Huelva, Sevillay Grana-
daparaconocer «insitu» lasactivida-
desquelosperiodistasy docentesdel
citado Colec-
tivollevana
cabo en sus
centros edu-
cativosy pe-
riodisticos,
al tiempo de
conocer las
sesiones de
reunion y
trabajoy to-
do €l proce-
sode gestion
de los mate-

rialesqueel Grupo edita. Ademéstu-
vieronocasiéndevisitar directamen-
tecentrosuniversitarios, instalacio-
nes de medios de comunicacién, or-
ganismos de la Administracién edu-
cativay participar depleno en sesio-
nes de trabajo y actos protocolarios
del Grupo.

Los alumnos del Master Algjan-
draRut y Pablo Sanchez, originarios
deChubut (Argentina), Alejandro Ja-
ramillo, de Santa Fé de Bogota (Co-
lombia), Ciro Novelli, de Mendoza
(Argentina), MilagrosPaseta, deLima
(Per(l) y Juan Manuel Matos, de Ca-
racas (Venezuela) son, sin duda, ya
unos buenos conocedores de lareali-
dad del Grupo Comunicar en Anda-
lucia.
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Celebrado el VIl Congreso de «Pe de Imaxe» en A Coruiia

Con el lema «A escolae o labi-
rintodixital» sehacelebradoen A
Corufiadurante losUltimos diasde
junioy primerosdejulioel VI Con-
greso de Pedagogia de la Imagen,
organizado por laEscolade Imaxe
e Sony laNovaEscola Galega En
esteCongreso sehapretendidocon-
tribuir a «combatir ala alianza de
silencio, hacia las nuevas palabras
magicas, digital, virtual y laberinto
digital, queparecenmarcar lasfron-
teras de un mundo nuevo, alavez
tan atrayente como oscuramente
peligroso», contando conimportan-
tes ponentes no sélo delacomuni-
dad gallega, sinonacionaleseinter-
nacional es, tanto maestrosy profe-
sores, como asesores, formadores,

productoresdeprogramasinfantiles,
psicdlogos, pedagogos, periodistasy
asoci acionesinternacionalescomoel
CLEMI (Paris) y asociaciones pre-
ocupadas de larelacion de los nifios

y nifias con |os medios de comuni-
cacion, como ETKK (Finlandia) y
NIMECO (Suecia). Enlostresdias
del Congreso se impartieron po-
nenciascomo: «Larevoluciondigi-
tal, vigjaconocida, «Laeducacion
paralos medios en Suecia, Finlan-
diay Francia», y «El impactodela
tecnologiaen laensefianzay en el
aprendizaje: perspectivassociales,
culturalesy politicas»; y sellevaron
acabotallerescomo: «Unahistoria
del cine», «Laensefianzadelosme-
diosenlaEducacion Infantil y Pri-
maria», «Introducciénalnternety
creacion de paginas WEB?», «In-
troduccionalaimagendigital»; y el
seminario «Integraciéon delosme-
dios en la educacion.

El departamento de Didécticay
Organizacion Escolar de la Facul-
tad de Ciencias de la Educacion de
laUniversidad de Granadahaorga-
nizado durante cuatro meses, del
23 de enero al 25 de abril un curso
de especializacion en aplicaciones
educativas de las nuevas tecnolo-
gias, dirigido apersonasrelaciona-
dasointeresadasen el mundo dela
educacién. Lairrupcion delasnue-
vastecnologiasdigitalesen el mun-
do de laeducaciény lainexistente
formaci6n que en estamateria po-
seen los actuales profesores, han
hecho especialmente aconsejable
ofrecer estecurso decaracter intro-
ductorio; alatelensefianza, através
del auge de la red de Internet; al

Curso de Especializacion en aplicaciones educativas
de las nuevas tecnologias digitales en Granada

disefio asi stido por ordenador, mane-
jando programas de disefio infogra

@
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fico en dos y tres dimensiones; y
por Gltimo en lacreacion de mate-
riales tecnol dgicos-didécticos. El
curso hacontado con importantes
ponentes andaluces, nacionales e
internacionales, profesores e in-
vestigadores, que impartieron las
sesionesanalizandotemasvincula-
dosalasnuevastecnologiasaplica-
das en la préctica docente, como
«Implicacionesorganizativasdelas
nuevas tecnologias aplicadas a la
educaci6n», «Nuevastecnologiasy
mej oradeeficaciadocente», «Estra-
tegias de ensefianza-aprendizaje
conmedios», «L enguajesnoverba-
lesy nuevastecnol ogias», «Infogra-
fiay creacion detextosvisualesde
natural ezadidéctica»...
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Mario Kaplun, catedrético y
consultor delaUNESCOYy de Na-
ciones Unidas en Comunicaciony
Educacion, coordinador del area
de Comunicacion Educativaen la
Universidad Nacional del Uruguay
y profesor de Pedagogia de la Co-
municacion enlamismavaaser el
responsable de un Seminario cen-
trado en los model os de educacion
y de comunicacion que organizael
Grupo Comunicar, atravésdel apo-
yo de su Comisién Provincia y la
colaboracion de laUniversidad de
Granada (Vicerrectorado y Facul-
tad de Ciencias de la Educacion),
asi como la Consgjeria de Educa-

Organizado por el Grupo Comunicar en octubre
Seminario de Mario Kaplin en la Universidad de Granada

cion de la Junta de Andalucia

El Seminariotendralugar losdias
22y 23 deoctubre, juevesy viernes
en sesion de tarde para un grupo de
cuarenta profesores de todos los ni-
veles(Infantil, Primaria, Secundaria,
Adultos y Universidad), asi como
para alumnos universitarios de co-

municacién y educacion de todas
las Universidades andaluzas, espe-
cialmentelagranadina.

Junto a Seminario, se desarro-
Ilaraun ciclo de conferencias para
los alumnos de la Universidad de
Granada, en €l que se contara, jun-
to con la colaboracion de Mario
Kapluny los participantes del Se-
minario, con sendas conferencias
de José Ignacio Aguaded y Enrique
Martinez, director y subdirector de
estarevista. El debate de profeso-
resy alumnos se centrara en este
cicloentorno al uso delas nuevas
tecnologias en la ensefianza y sus
consecuencias pedagdgicas.

Organizada por el Grupo Comunicar en Huelva en noviembre
Jornadas Didacticas «Periodicos en el aula»

LaComisiénProvincia enHuelva
del Grupo Comunicar organiza para
el préximo mesdenoviembresu sex-
ta convocatoria de jornadas dedica-
das alos medios de comunicaciénen
las aulas. Después de haber analiza-
do €l cine, lapublicidad, laradio, la
television, etc., esteafio secentraen
el uso didacticodelaprensaen el au-
|a, tanto desdeunavertientedelectu-
ra critica del medio, como desde la
produccion de prensa escolar como
estrategia de trabajo en los centros
educativos.

Las jornadas pedagdgicas, en la
lineayaconsolidadadeafiosanterio-
res, ofrecen junto alas ponenciasy
mesas redondas, talleres practicosy
la elaboracion de proyectos curri-

culares de integracién del medio en
las aulas.

Parti ciparan mésdecien profeso-
res, especialmentedelaprovinciade
Huelva, detodos|os niveleseducati-

vos, a tiempo que acudirdn como
observadoresalumnosuniversitarios
de la Facultad de Educacion de la
Universidad.

Entrelostemasquesedesarrolla-
rén en la misma destacan especial-
mente «el lenguaj e periodistico: téc-
nicas y expresiones», «actividades
didécticas con el periédico», «pro-
duccién con prensa escolar», «los
suplementosdeeducacién», etc. Los
maodul os de trabaj o se centran en «el
andlisiscriticodelosmensajesperio-
disticos», «la explotacion didactica
del medioenel aula», «laprensay las
dreas curriculares» y «laproduccion
con prensaescolar». LasJornadas se
celebran en la Facultad de Educa-
cion.
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Nuevo libro del Grupo, primer titulo de la coleccidon «La Comunicacion Humana»
Presentado en Almeria «El puntero de don Honorato...»

El Grupo Comunicar presento el
pasado 26 de mayo en la biblioteca
Villaespesa de Almeria €l libro El
puntero de don Honorato, el bolso
de dofia Purita y otrosrelatos para
andar por clase, siendoel primer nG-
merodelacoleccién «LaComunica
cién Humanax. En este libro, el au-
tor, Enrique Martinez-Salanova, pro-
fesor, pedagogo y tecndlogo de la
educacion, recopila una serie
derelatosqueduranteafiosfue
publicandoenunacolumnadel
diarioLaVozdeAlmeria, des-
de un estilo humoristico. La
mayoriadelostextosestanba-
sados en anécdotas reales. En
palabrasdel autor, «losrelatos
sonanécdotasreal es, perodes-
cafeinadas, porque la realidad
purano selacree nadie. Estas
anécdotasestan contadascomo

farsas, con cierto surrealismo y en
clavedehumor».
Alolargodelosdoscentenaresde
paginas, €l autor propone treintay
cuatro relatosprotagonizadospor un
grupo de alumnosy de maestros que
pueden pertenecer a cualquier cole-
gio,institutoouniversidad. L asanéc-
dotas que ocurren en clase y que se
describen en estosrel atos estan apo-

yadas por las ilustraciones que ha
realizado Pablo Martinez-Salanova
Peralta, hijo del autor.

El humor sehaconvertidoenuna
constante en el estilo de escribir de
este pedagogo y tecnélogo delaedu-
caciony, enestaocasi Onsirventam-
bién como excusaparahablar dealgo
tanimportante como sonlasrelacio-
nes personal es, |acomunicacién hu-
mana. En cada uno de estos
relatos Enrique Martinez pro-
poneunareflexién, dehechoal
escribirlos primero pensabaen
el mensaje que queriatransmi-
tir y después buscaba la anéc-
dotaque se gjustaraaese men-
sgje. Hacontado conlacolabo-
racion del poetaJuan José Ceba
paralarealizaciondel prélogo,
aunque también el autor inclu-
yeun prélogo propio.

LaDelegacién en Huelvade la
Consgjeriade CulturadelaJuntade
Andalucia ha abierto unalinea de
colaboraciénconel Grupo ComuNi-
carsuscribiendo atodas las biblio-
tecas publicas de esta provincia
andaluza —mas de cincuenta en la
actualidad—alarevistaComuNICAR.
Estereconocimientooficial alala-
bor del Grupo en e ambito de los
medios de comunicacion y la edu-
cacion se completa con laadquisi-
cién de todos |os nimeros publica-
dos con anterioridad.

Con estanuevalineade colabo-
racion, nuestrarevistase abreaun

Comunicar presente en las bibliotecas publicas andaluzas
Apoyo institucional de la Consejeria de Cultura en Huelva

publico mas amplio, que buscaen la
Bibliotecaperfeccionar susestudios,
elevar su nivel cultural o encontrar
sencillamente un medio parasu dis-
traccion y enriquecimiento intel ec-
tual.

e

JUNTA DL ANDALUCIA

Por otrolado, laimplicacionde
los organismos publicosen ladifu-
sién de nuestras ediciones es hoy
clave parala continuidad de nues-
tro proyecto. Por ello, quisiéramos
manifestar ruestro mas sincero
agradecimiento a José Juan Diaz
Trillo, delegado provincial, por ha-
ber impulsado estalineade colabo-
racion con un decidido empefio de
hacer llegar alas bibliotecas publi-
cas unarevista especializadaen la
educaci 6n en mediosde comunica
cion. Confiamosplenamenteenque
esta experiencia se extienda répi-
damente a resto de Andalucia.
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Ficha didactica José| gnacio Aguaded Gomez

Televisiony telespectadores

Realidad televisiva

Televidente critico y activo

Consumo indiscriminado

- Planifica H Reflexiona H Demanda
Dependencia

Compromisos

Buen telespectador

Conoce Visiona C r e a
Descubre Aprende y disfruta de los Produce audiovisualmente

el medio televisivo contenidos y mensajes televisivos para su propia expresion
Lenguaje Criticamente Expresivamente
Técnica Creativamente Ladicamente
Discurso Activamente Grupalmente
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MarinaChacén/MamenMillan

El Gabinete de Comuni-
caciony Educaciéndel Depar-
tamentodePeriodismoy Cien-
ciasdelaComunicaciéndela
Universidad Autondémica de
Barcelonaorganizael V Master
deComunicaciény Educacion
bajoladirecciondeMar Font-
cubertay José Manuel Pérez

(=)

comunicacion
y educacion

lizadoseneducaciény pedago-
giadelosmediosdecomunica-
cion.

El Méster esté dirigido a
licenciados en Periodismo y
Ciencias de la Comunicacion;
licenciadosenPedagogiay Cien-
ciasdelaEducacion; periodis-
tas, comunicadoresy profesio-

19)sew

Tornero, cuyafinalidad esfor-
mar especialistasenel &mbito
comunicativo enlavertiente educativa, facili-
tandoel accesoal conocimiento, analizandosu
funcionalidad social y reflexionando sobre su
potencialidad educativay formativa. EsteM aster
buscalainsercion profesional del ossiguientes
campos: medioseducativosengeneral , televi-
siéneducativo-cultural, multimediaeducativos,
educaci énconnuevastecnol ogias, disefioy ges-
tiondecampafiasdeeducaci én, mediosespecia-

nalesdelos media; asi como a
educadores, profesoresy exper-
tos en educacion poseedores de un diploma
universitariodegrado. Lapreinscripciénserea
liz6 durante los meses de marzo a agosto del
presenteafioy lainscripcion, alolargo del mes
deoctubre. El iniciodel Méstertendralugar € 25
deenerode1999. Sepuedesolicitarinformacion
enesteGabinete, enel teléfono: 34-3-5813062;
fax: 34-3-581 20 05; e-mail: ippma@bl ues.uab.-
es.

LaDireccionGeneral
de Industria de la Comi-
sionEuropeahavenidoges-
tionando esprit, el progra-
madetecnologiadelain-
formacion. Consisteenel
conjuntodeproyectosin-
dustrialesdel +D. L astec-
nologiasdelainformacion
sonesencial esparalacompetitividad detodaslas
industrias, tantodeproducciéncomodeservicios:
laIT se utiliza en el disefio y fabricacion de
productos, seincorporaal ospropi osproductosy
sirvedeapoyoalaformadehacer negociosdelas
empresas. El 40% delasorganizacionespartici-
pantesenproyectosEsprit sonempresas
industrial esusuarios. L osparti cipantesson
Pymes, empresasindustrial eseinstitutos
deinvestigacionesy Universidades. Esprit
sebasaenel compromisoy enel didlogo
continuoconlosusuariosy proveedoresde

tecnologiadelainforma-
cion,atravésdeunprogra-
ma de trabajo rotativo y
evolutivo, medidasdein-
formacion y readiestra-
miento industrial, como
«Europractice», etc. Este
Programacomprendeocho
camposdeinvestigacion
entrelazados: investigaciénal argoplazo, tecnol o-
giadesoftware, tecnol ogiasdecomponentesy

subsistemas, sistemasmultimedia, lainiciativade
sistemasabi ertosdemicroprocesadores, tecnol o-
giasparaprocesosempresariales, integraciénen
lafabricaciény gruposdetrabajossobreinforméa-
ticay redesdealtorendimiento. Paramés
informacién: «Esprit Information Desk».
ComisionEuropea, DireccionGeneral, Di-
reccion General |11 Industria, N105 8/94;

ruedelal oi 200, B-1040Bruxelles; tel: 32-
2-296-8596; e-mail: esprit@dg3.cec.be.
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Bajoesteti- 4{]‘]1 ]": a{r resaparecen solo

tulartanimagina-
tivoyllenodefan-
tasia, sepresenta
unacolaboracion

Puerides,

narracionesodi-
bujosrealizados
por nifiosy nifas
que envian sus

conlosmediosde

comunicacion,

consistenteenunsuplementoinfantil decuatro
paginasenel periodicoEuropaSurdeAlgeciras,
coordinado por JuanlgnacioPérez. Estesuple-
mento hacumplidounafiodeexistencia, saliendo
su primer nimero el 7 de octubre de 1997, y
sucesivamente unavez por semana, todoslos
martes. El suplemento, al estar dirigidoaun pu-
blicoinfantil,lopresentaensuprimerapaginaun
duendellamado Garrapel o, el cual encadanime-
ronoscuentauntemadeactualidad, unanoticia
local, siempredesdeunavisi6ninfantil, oincluso
enalgunosnumerostratatemasinfantiles, como
por ejemploel raton Pérez. Enlaspéginasinterio-

textosy dibujosal

periddico tanto
individual comocol ectivamenteatravésdesus
colegios, siguiendol ostemaspropuestosennu-
merosanterioresdel suplemento. El suplemento
sigue en su Ultima pagina con la seccién Los
amigosde Garrapelo,donde se pretende animar
alos nifios y nifias a la lectura, a través de
entrevistasoarticul ossobrepersonaj escercanos
aellosdelaculturalocal oregional y finalizala
paginacon unaseccién demislibrosfavoritos,
dondesevanresefiandolibrosinfantiles. Para
mayor informacion sobreestaactividad dirigios
al periddico «EuropaSur». Aqui hay Duendes,
apartado 1.013deAlgeciras.

Enlautilizacion delosme-

benpoesias, tienentambiénsu

diosdecomunicaciénenel aula,

seccién dehumor, escribenre-

traemosaqui unapubliceciones- ||| Levante cetasdecocinas, narransusvisi-
colar, Levante, conbastanteex- E tasy excursiones...,y enel Ulti-
perienciadentrodenuestraco- i Babtifes il floas monumerodemarzodeesteafio
munidadeducativaandaluza. Se recoge las actividades realiza-
tratadeunperiddicoescolarin-  |[F = wew  wme | | dasenel veinticincoaniversario

fantil conunaexistenciadeseis
anosrealizadoenel ColegioPu-
blico de Educacion Primaria
«Juan de Mena» de Cordoba,
por losalumnosy alumnas del
centroy coordinadospor suspro-
fesoresdel enguay del Grupode
Informética, con unatirada de
trescientosejemplares.Confor-
mato bastanteoriginal, unfolio

delafundaciéndel Colegio.

En este periddico no sélo
losalumnosy alumnasescriben
lostextos, sinoquecoordinados
por susprofesoresenel aulade
informéticalos editan através
deprogramasinforméticos.

Si queréismasinformacion
sobreestaactividad, contactar
con«L evante»; periddicoesco-

=2
A

dobladopor suejelongitudinal,
losalumnos narran en este pe-
ri 6dico cuentos, canciones, adivinanzas, escri-

lar del Colegio PublicodeEdu-
cacionPrimaria«JuandeM ena.
Avenidade Carloslll, s/n. 14014 Cérdoba.
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Vicent Campos/J.IgnacioAguaded

Larevistaelectronicade
nuevastecnologiasenlaedu-
cacion«QuadernsDigital s»
cumpledosafiosatravésde
susdiez nimeros. Esteforo
electrénico, editadoenl|nter-
net, pretendecrear unapl ata-
formadeintercambio deex-
perienciasy, al mismo tiem-
po, ser un espacio especifico
deconsultaabiertoatodaslas
personas, col ectivosy empre-
sasrelacionadosconlasnue-
vastecnologias.

L arevistaseeditadesdeEspafiapor el «Cen-
tred’ EstudisVall deSegé»y estadivididaentres
secciones. Enlaprimerasedifundeinformacion
sobreinformati caeducativay enlaceseducativos.
Lasegundapublicaarticulosdedivulgacionde
nuevastecnol ogiasaplicadasal procesoeducati-

vo, mientrasquelatercerase
centraennoticiasdeprogra-
maseducativos, cursosy no-
vedadesqueaparecenenel
campo informatico.

«QuadernsDigitals»es
unmedioparaladifusiénde
textossobreinformati caedu-
cativay, en general, cual-
quier informacién en cual-
quierlenguasobrelostemas
relacionadosconlacomuni-
caciony laeducacion.

Larevistacuentaconuna
seccidndedicadaal oscol ectivosespafiol esque
trabajanenestatematica. Dehecho, el GrupoCo-
muni car ocupaunasecci 6n dentro delapégina.
Para entrar en la misma, teclear http://www.-
ciberaula.es/quaderns; e-mail: quaderns@ciber-
aula.es.

LaUniversidadNacional de
EducaciénaDistancia, consede
en Madrid, pero con dmbito de
actuacionentodoel Estado, lleva
yamasdeunadécadaorganizan-
do, juntoalaensefianzareglada
delascarrerasuniversitarias, Pro-
gramasde Formaciondel Profe-
soradoy ProgramasdeEnsefian-
zaAbierta, relacionadosconlos
mediosdecomunicaciony laedu-

TINED

Enestecurso98/99 secele-
braréntambiéntresconvocato-
riasespeciamentesignificativas,
dentrodenuestratematica.

«M ediosdecomunicacion
y mani pul acion. Propuestaspara
unacomunicacion educativay
democrética» (EnsefianzaAbier-
ta), «CursodeNuevasTecnolo-
gias y Educacion. Internet,
Multimedia...» (Formacién del

cacion. Dehecho, sinduda, estos
cursoshansidopionerosenlas
UniversidadesEspafiol aspor suampliodmbito
deinfluencia, porlacalidad dealgunosdeellos
y tambiénpor el numerosogrupodedocentesde
todasl asComunidadesquehan podidoacceder
aunainiciacionenlosmediosatravésdeestos
cursosrealizadosadistancia, desdelareflexion
enel centroescolar.

Profesorado)»y «Cursodel ec-
turadel magen: fotografia, pren-
sa, cine, television, comic, video y sonido»
(Formaciéndel Profesorado)» sonlastrespro-
puestasqueconsi deramosespecial menterel e-
vantes. Paramayor informacién, hay quecon-
tactar con la UNED, en su sede central en
Madrid, enlosteléfonos91-3987734 obienen
losCentrosAsociadosenlasprovincias.
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AntonioArenas

La publicacion

«El Semanal », enco-
laboracionconlaemi-
soradeTV «Teleb»y
la UNESCO, han pu-
blicadodurantedoce
semanas (abril ajulio
de 1998) unacampafia
de educacion parala
television, denomina-
da«Latelevision eslatelevision, lavidaesla
vida», dedicadaalainfluenciadelatelevision. En
estacamparia, pioneraen Espafiaenunarevistade
informaciéntel evisivadegrandifusion, hancola-
boradounadocenadeexpertos(Fernando Conde,
Javier Callejo, José Miguel Contreras, Amparo
Pastor, Luis Miguel Martinez, Miquel Obiols,
Luis Fernando Vilchez, Luis Rojas Marcos,
BernabéTierno,AlgjandraVallejo-N§era,Isidoro
Arroyoy Agustin GarciaMatilla) quehan opinado
sobrelosprosy loscontrasdelaprogramacion,

Campafia «Nifios y TV»

teledependencia, zapping, violencia, mitos, val o-
res, sexoy saludentelevision...

El anal fabeti smoaudiovisual denuestraso-
ciedadjustificasobradamenteestetipo decampa-
flasdirigidaapadresy
educadores, quetienen
suméshondosentidoen ¥
publicacionesdedifu-
siongeneral comolaque
reseflamosy quedebie-
raser unanormagene-
ral entodas. Paracon-
tactar sepuedeescribir
alasiguientedireccion:
«El Semanal Televi-
sion», calleJosé Abas-
cal 56, 1°. 28003 Ma-
drid.

Tn T

IR
s

Seguin la Orden de 26 de
enero de 1998 (Boletin Oficial
deladuntadeAndalucia, 24),la
ConsgeriadeEducaciony Cien-
ciadelaJuntade Andaluciaha
decididocrearla«Red Telemé&
ticadeCentrosDocentesdeAn-
dalucia», con el fin de propor-
cionar accesoy serviciosdel nternet al oscentros
educativospublicosnouniversitariosandal u-
ces. Losobjetivos generalesdel denominado
«Programa Averroes» son: educar alos estu-
diantesandal ucesparadesenvolverseenlaso-
ciedad de la informacion, buscar y recibir
criticamenteinformacion atravésdelasredes,
utilizarlas como vehicul os de comunicacion...
Igualmentepretendeutilizar |ared paraconvo-

Red Telematica de Centros Docentes de Andalucia

e

JUNTA DL ANDALUCTA

catoriasdeformacién, eincluso
paralaformaciénadistanciadel
profesorado, etc.

Enlaprimeraconvocatoria
han sido sel eccionados 764 cen-
trosandalucesquesebeneficia-
réndeuno delostresmodul os
ofertados (avanzado, medio o
basico), seguin las caracteristicas del Centro,
disponibilidad delosrecursosy formacion de
losdocentes. Unadel asprimerasactividadesde
este Programa ha sido la convocatoria del 1°
concursodeprogramasinforméti coseducativos
y paginaswebeducativas. Paramayorinforma-
cion: JuntadeAndalucia. Consejeriade Educa-
ciény Ciencia. Edificio Torretriana, Idadela
Cartuja, 41092 Sevilla
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M2aAmor Pérez

Para ague-
Ilos profesores
gueseiniciano
quieren profun-

dizar en el uso
de los medios

LIBRERIA CERVANTLES

Comunicar in-
cluidos) y ser-
virlosatodo el
territorio na-
cional. Esta
Libreria ade-

de comunica-

cion en las aulas, es necesario encontrar 10s
recursos y medios necesarios paraintroducir
estainnovacion didéctica. Existen en nuestro
pais pocas revistas especializadas en esta
tematica que puedan servir con rapidez los
textos necesarios para la documentacién. El
caso concreto de la Libreria Cervantes de
Salamanca es uno de | os ejempl os existentes
en nuestra geografia en el que se demuestra
que es posible, incluso en ladistancia, poder
contar conlos principal estitulosdel mercado
esparfiol einternacional (losfondosdel Grupo

més ha publi-
cado en varias ocasiones un catdlogo es-
pecifico con una seleccion bibliogréfica con
todoslosfondos existentes en el mercado, el
ultimo de ellos realizado con motivo del
Congreso Nacional de Prensay Educacion
celebrado en 1996. Ademaés esta Libreria ha
editado variostextos rel acionados con nues-
tra temética, entre ellos Los nifios y la televi-
s6n (1996). Para contactar con esta Libreria
se puede escribir a la calle Azafranal 11-13,
37001 Sadlamanca o llamar a teléfono 923-
218602.

Universidad de Sevilla
Secretariado de Recursos Audiovisuales y Nuevas Tecnologias
Sevilla
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Se aprende a leerimagenes...

« Del bisonte a la realidad virtual» de Roman Gubern (1996)
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..casi al mismo tiempo que se aprende a hablar

Textos: Enrique Martinez-Salanova
Dibujos: Pablo Martinez Peralta para Comunicar “98
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*Violencia, televisiony cine

« J. Sanmartin, J. y S. Grisola (eds.)
» Barcelona, Ariel, 1998

» 157 paginas

Conel objetivodedescubrir lagénesisdelaviolencia, uno
delosproblemasméspresentesennuestrasociedad, secreg,
enlaComunidad Valencianay bajo laPresidenciadela
Reina, el CentroReinaSofiaparael EstudiodelaViolencia,

decarécter internacional, destinado aimpul sar estudios
cientificossobredicho problema. Desdeunadpticaneutral,
estelibro sesustentaen labasedelasrecomendacionesce
tipoprécticorecogidasdel Seminario«Violenciay Medios
de Comunicacion (1). Ciney Television», realizado en
noviembrede1997 amanosdel citado Centroy dirigido, de
manera especia, alaindustria audiovisual, a padres, a
educadoresy apoliticos. L asaportacionesdeimportantes
cientificosinvitadosaeste Seminario, como E. Donnerstein,

L.R.Huesmann, Javier Urray Miguel Clemente, entreotros,

hacen que desde | as lineas de este texto se analicen los
multi plesproblemasqueseenl azanentornoalaviolenciaen
losmediosdecomunicacionaudiovisual.

CINE, LITERATURA
STORIA

*Cine, literaturaehistoria

* Alicia Salvador M ar aioén

» Madrid, Ediciones la Torre, 1997
* 364 paginas

Ciney literaturaseconstituyenaqui comovaliososinstru-

mentosdestinadosadarleunavisién meramentepracticay

didacticaalaHistoriaContemporanea. Enestesentido, el

presentelibro ofrece algunos materialesde andlisisque
acercanal granpublicoengeneral, y especialmenteaaque-
IlosalumnosdeBachillerato, COU odel primer cicloUni-
versitario, aunaprimeraaproximacionalaHistoriaCon-
temporanea, sirviendo, asuvez, deapoyoparae profesorde
Secundariaensulabor didactica. Suprimerapartevadirigi-
dahaciaalosprofesionaesdeladocenciadeHistoria, donde
se sugiere, desde la propia experiencia, algunos usos
didacticosdelasobrasy guiaselaboradas. Masel nlcleo
principa del textoessusegundaparte, quedelamanodeun

conjunto constituidopor 14 guiasparala“lecturahistorica’

depeliculasy novelas, € lector caminapor contenidosque
hacenquenosadentremos, deformaamenay casi Sndarnos
cuenta, entemasdelaHistoriaContemporanea.
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*Guiaparaver: «El Espiritudelacolmena»
» José LuisBarrera Calahorroy otros

* Valencia, Nau Llibres, 1998

* 64 paginas

Si cuando vi El Espiritu dela Colmenahubieseleidoeste
brevetrabajo, habriaencontradoenellatodosuampliosig-

nificado, perosi lohubieseleido, cuandolavolviaver, hu-

biesetenidolacapacidad suficienteparaanalizar el equili-

brioperfectoqueexisteensucomplgjaestructura. Por tanto,

deseotener lamasminimaoportunidad paravolver averla
peliculay el poder vivir deellatodo suampliocontenido.

Consisteestetrabajoenuncompletoandlisisdepersongjes,

secuenciasy detdlessignificativosparahacernosver lacbra
deEriceconladpticaquenoslamuestrasu autor desdelos
niveles: histdrico, sociopoliticoy, el mésbello, desdemi
puntodevista, € queescapaatodacomprensionracional, el

metaf érico, poéticoos mbdlico. Comoapéndice, unnomi-
nativorepaso delaépocahistéricaqueinicialape iculapor
€l cineespafiol, cierraesteinteresantetrabgjo, € tercerode
unaseriequeseanunciaconambicionesy queprometeense-
fiarnosmucho sobrebuencine.

» Educar en valoresatravés del cine
 Juan José Albadalejo Nicolas

* Murcia, De Jaudenes, 1997

* 220 paginas

Conunafilosofiadel cinebasadaen suinmenso potencial
didécticopor surelacionconlavidacotidiana, laliteratura,
lahistoria, laantropologia... naceestacbradeclaradetermi-
nacién educativa. Aunguesu objetivoeseducar envalores
alosadolescentes, tienelaparti cul aridad | 6gica, muchas
vecesprocuraday pocas conseguida, deintentar hacer parti-
cipedeesteprocesoatodalacomunidad educativa. Como
material deacciontutoria parael primer CiclodelaESO,
estructurael autor el contenidodesuobraensietepeliculas
paraandlisisconjunto de profesores, padresy alumnos,
desdelospuntosdevistaargumenta y técnico. Despuésde
unases énintroductoria, seleccionaunapeliculapor trimes-
tre, paracadaunodel oscursos, deesteprimer ciclo. Ademas
del manual detutor, dondesedesmenuzan concienzudamen-
te todas las posibilidades de | os largometrajes desde €
proyecto educativo propuesto, existendoscuadernosde
trabajo paralosaumnos.
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lldaPeralta

José Maria
Caparnds Lera

]00 Peliculos
sobre Historia
Caontemporaned

ALIANZA EDITORIAL

D

« 100péeliculassobrehistoriacontempor anea
» José Maria Caparrés Lera

* Alianza Editorial, Madrid, 1997

e 779 paginas

El autor, profesor dela Universidad deBarcel ona, recopila,
medianted andlisisde 100 pelicul ashistoricas, suexperien-
ciaenlaensefianzadelahistoriay del cineenlahistoria. Van
articuladasen veinticinco capitulosqueabarcan desdela
Revolucidnfrancesahastalaguerradel Vietnam. Laspeli-
culasseacompariandefotogramas, cronologiasy € contexto
delaépoca, fichastécnicas, y val oracioncritica, ampliadas
contitulosdefilmscomplementariosqueconfacilidad se
puedenencontrar envideoclubs. Secierraconunacronol o-
gia de hechos que facilita comprension de cada suceso
histéricotratado. El trabajodeinvestigacionconstituyeun
magnificomodeloy guiaparaprofesoresqueensefianHis-
toriayaquemedianteel cinesepuedeexplicarlahistoria,
perosustancialmente, enestesiglo, e cineesunapartecon-
sustancial enlaculturasocial. Lahistoriaquecuentael cine
esdigtintotipodehistoria, quecomotodahistoriatienesus
propioslimites,y sesitUajuntoalahistoriaord y alaescrita.

* El cinedetemagriegoy su aplicacion
didactica

» Fernando Lillo Redonet

e Madrid. Clasicas, 1997; 187 paginas

Lahistoria, lafilosofia, lamitologia, y engeneral todalate-
méticaquepuedetrabajarseenlasaulassobrelosgriegos,

estanreflgjadoseinvestigadosen estetextoenrelacioncon
€l cine. El autor presentaen estelibro, imprescindiblelugar
deconsultaparaprofesoresdecl &sicas, unesfuerzoentorno
aelementosdisparesdel mundogriego, queseaglutinande
formavisual end cine, enlas«peliculasderomanos», que
enestecasosondegriegos. El autor afiadecomentariosdela
viday culturagriega, topicosquehan|legado hastanuestros
dias, lasbasesdelafil osofiagriegamascercanasal aactua-
lidad, losdeportes, lasguerras, conflictosy persongjeshisté-
ricos... Delaspelicul asrealizalasinopsisargumental ala
queafiadeabundantebibliografia. Ensuaspectoméasprac-
tico orientamediantegerciciosy actividadesdidacticase
indicacionesmetodol 6gi cassobrecomovutilizar € cineenlas
aulas. | ncrementasu aportaci onal aaccidndocenteconuna
guia-model oderealizaciéndeunvideoforo.
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R Cine
e e turmatwo

e Cineformativo

e SaturninodelaTorre(Coord.)
 Barcelona, Octaedro, 1996

« 190 paginas

El cine, considerado como espectaculoy comoexpresion
artistica, senoshapresentado como una realidad social,
cultural y politica, con muy pocaconexionconlarealidad
formativaoeducativa. Entendiendoqueunagran partedel
cinepuedetener un contenido formativo, aunqueno se
realizarapensandoenestacualidad, estegrupodeeducado-
resharecogido unconjuntodereflexionesy comentariosque
sedesarrollanendospartes. Primeramenteserecogenre-
flexionessobreel cine, explicandoselaformaenlaquese
adquierelaformacidnatravésdel medio, odecomoconver-
tirlainformacion enformacion. Seplantealatelevision
comorecurso social y educativo haciendo hincapiéenla
necesidad de ensefiar aleer laimagen televisiva. Enla
segundaparteseaplicael model o procedi mental expuesto,
haciendo comentariosdepeliculascomo: «El sefior delas
moscas», «Matar aunrui sefior», «<Encompafiiadel obos»,
«El pequefio Tatex, «Forrest Gump», «El rey Leon»...

w'ﬂﬁ o i Ao Crearonss < |

e e e Ty St e

* Lasclavesdel cine

* M. Porter, P. Gonzalezy A. Casanovas
» Barcelona, Planeta, 1994

* 159 paginas

Al acercarnosa mediodecomunicacién cinematogréfico,
consugraninfluenciasobrelasociedad, conformandono
s6logustos, hdbitosy modas, sinoafectandoahechossocia
lesy politicos, enlascienciasy enlasartes, tantoindividual
comocol ectivamente, nospodemospreguntar S cConocemos
sulenguaje. Enestelibro, losautores nosofrecen unavision
completadeestelenguajeuniversal denuestrosiglopara
adentrarnosenlasclavesdd cine. E | textoincluyecapitul os
como: «El cinecomomediodeexpresi n», dondeseexponen
losprimerospasosenlacinematografia; «Basestecnol 6gi-
cas», sefid al osfundamentosbési cosdelatecnol ogiadel ci-
ne; «L astécnicasdefilmacion», nosintroduceenlosdis-
tintosti posdeencuadre, movimientosdecamara...; «Estructu-
radelasobras», enlahistorietay el guion, pasando por de-
corados, escenarios,...; Otroscapitul osson: «El significado
delasobras», «L osaudiovisuaes, diferenciasy rel aciones»;
«L atécnicay producciondelaimagenel ectrénica...
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Marina Chacon

L IENGUAIE
(INCMATOGRAFICO

[rramiice, ghens

astil y meteriales
S Ramsguera § Reami

EL CINE
EN LA ESCUELA

olomonios pars g idiciics

Comoe BT ERTLT & LA AT - ENSERIN

« El lenguaj e cinematogr &fico. Gramética,
géneros, estilosy materiales

¢ Joaquin Romaguerai Ramio

e Madrid, La Torre, 1991, 156 paginas

Unanuevametodol ogiadel medio, sin cuestionar otras
formasdeaprender, apareceen estelibro sobredidécticadel

cine, donded autor reordenal osfundamentosbésicosenun

corpusdidécti coasentadoentresbl oquesindependientesse-
gunlosprogramasy necesidadesdelosdocentes: lagramé-
ticay el lenguajecinematogréfico, losgénerosy subgéneros
y losmovimientosy lasescuel as. El volumenconcluyecon
unapartadodeinformaci ones, recursosy propuestasqueser-
virandeapoyoeficaz, por abiertosy sugerentes, tantopara
laampliacion deconocimientoscomo paralapractica. Este
libroestadirigidoaun plblicoquesedespiertaintel ectual -

mente paraver ciney queen algin momento seplantea
contemplarlomésalladel oqueaparenta. | ntentaresponder
fragmentariay sectorialmenteamuy diversascuestiones.

Paraello, el autor hael egido unaseriedetemasquepermi-

tirdndesvel ar ciertosrecovecos, poner encuestionconceptos
clavey deshacer criteriosanquil osados.

« El cineen laescuela

« J. Romagueray otros

« Barcelona, Gustavo Gil, 1989
« 168 paginas

Conestetextosepretendeestimul ar aprofesoresy alumnos
aintroducir eficazmenteel cineenlaensefianza, yaque
existeunaescasay esporédi capresenciadeestemedioenlas
actividadeseducativasformales. N osetratadeunlibrode
texto yaque su subtitul o, Elementosparaunadidéctica,

pretendesintetizar suvocaciondeestimular laintroduccion
del cineenlaensefianzadesdeunadpticadirigidatantoalos
ensefiantes como alosaumnos. L osautores, reconocidos
expertosenel mbitocinematogréficoy enel deladidéctica,

plasman en estaspaginaslacombinacion del rigor tedrico
conlaeficaciapracticadepropuestasdetrabgjocond finde
quee cineseatratadoen el dmbitoeducativo, nosolocomo
el arteespecificodenuestrosiglo, sinotambiéncomoun

mediodeexpresidnpersonal y colectivoy comounafuente
deconocimientosuniversales. Setrata, ensuma, deunlibro
recomendableparatodosaguellosmaestrosy profesoresque

quieraniniciarseenlaaventuradel cine.
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EnriqueMartinez-Salanova

Jordi Balla
Xavier Pérez

La semifla inmortal

Toaw wrimmurmies: unierelfis o of vine

e Lasemillainmortal. L osargumentos
universalesen el cine

« Jordi Balloy Xavier Pérez

« Barcelona, Anagrama, 1997, 351 paginas

Paraprofesoresdel enguay Literatura, odeCienciasSocia
lesquedeseenenriquecer susclases, contenidosy exposicio-
nes, oquepromuevan|ainvestigaciénentresusal umnos,

estelibropuedeserlesdevital importanciayaquepresenta
deformaasequible, losargumentosmasimportantesdel

cine, clasificadosenrel acionamuy pocosparametrosovi-
sioneshistoricas, novel escas, miticasoliterarias. Losauto-
resseplanteanlaoriginalidad delosargumentosdel ciney

aportanclavesmuy concretasparaque, apartir delainvesti-
gacionqueelloshanrealizado, cualquier curiosooentendi-

dopuedaavanzar enel campodelanarracioncinematografi-
ca. LasrelacionesquesecreanentreUlisesy personajesdel

western,oMachethy determinadogangster, y otrasmilesde
comparacionesdeestelibro, hacen quesedescubraunanue-
vaformadever € cine, deestudiar lanarrativacinematogra:
ficaodeinvestigar larelacionentrecine, historia, cultura,

mitosy leyendasy obraliteraria

Fasd FHnpcawai eedtfin
E¢ cine de
Al cidn

en mda de 100 lavgomernajes

ey,

A iorzo Editorial

* El cinedeanimacion

* José M oscardé Guillén (Coord.)
* Madrid, Alianza Editorial, 1997
* 288 paginas

Aunqueestacominmenteextendidoqueel cinedeanima-
ciénessolamenteparael piblicoinfantil, paranifiosy jove-
nes, estetextoqueresefiamosdemuestratodolocontrario,
presentandounaguiapréacticadetrabagjoparasuandisisen
profundidad. Sinduda, esun extraordinariotexto quenos
puedeservir paraintroducir enlasaulasel cinedeanima-
cién, contando contodalafilmografiaqueen estatemética
sehael aboradodesde 1937, hastal osmésrecientesy Ultimos
«mangas» japoneses. Quien deseeaprender lasdiferencia
entrecinededibujosanimadosy deanimacion, entrar enlas
principalesproductorasdecineanimado,y andizar oinves-

tigar sobrecientosdepel icul as, debeencarecidamenteaco-

meter lalecturadeestelibro. Decenasdefotografiasy varios
indi ces: temético, cronol ogico, alfabético..., hacenmasfécil

lautilizaciondeestelibrocomotextodeandlisis. Paralosno
iniciados, eslibroimprescindible; encambio, paraexpertos,

esel manual ideal deconsulta.
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PacoCarmona

EL PUNTERD

DE OON HONORATT,
Li BALSN NE N0FR PORTA

CINE E HISTORIA
EMEL AULA

g

* El puntero de Don Honor ato...

« EnriqgueMartinez-Salanova

¢ Huelva, Grupo Comunicar, 1998
« 237 paginas

Hoy, quepararegular laconvivenciaenlasaul asson nece-
sarioscientosdekilosde papel enformasdedecretosy
ordenesy queestablecenguiasparaPECs, consusROFs, la
lecturadeesteagradablelibropuedeparecer aunconsumi-
dor corrientepuraficcion,oalosumo, reflejodeuntiempo
pasado. Sinembargosi cadadialectivoteencaminasaun
centrodocente, sesabequed esfuerzonormativodelaadmi-
nistraci6nesen ciertamedidavano, superado por laorigina
lidad del material humano quecadadiaconcurreaunaula.
Sabemos, y también deseamos, quelaconvivenciaenlas
mismasdebesembrar entre«col y col»esas«lechugas»rela
cionadascon esapedagogiavital quenoolvidamosnunca.
Ensuma, unlibrode34relatosbreves, mésomenosreales,
deficcidn, ensofiaciony recuerdosque, aunquealguienlo
pongaenduda, tienen suactual reflejoenlasaulas. Y por
supuesto, tambiénindicadoparaarrancar sonrisas, combatir
lagénesisdel insomnio, espantar malhumoresy fabricar
mejoresdocentesy discentes.

*CineeHistoriaen el aula
« Javier Fernandez Sebastian
e Madrid, Akal, 1994

¢ 128 paginas

L osdocentesreconocen cadavez mas, lanecesidad deunuso

pluridisciplinar delosmaterialescurriculares. Ene estudio

delasCienciasSocialesy delaHistoriaenparticular, el cine
eshoy diaunodeestosimprescindiblemateridescurriculares.

Enestelibro, € autoramododejustificacidncientifica, nos
haceuninteresanteandisisdelasinterrel acionesentrelahis-

toria, lanovelay €l cine, discriminando, apoyadoenclaros
entramadosconceptuales, laficciony e hechohistérico. Pe-
rocomo ensefiantes, lo quemésllamanuestraatencion, son
lasorientacionesmetodol 6gicasparalaaplicaciondel cine
enlasaulasy susfichasdidécticas, enlasque, amodo de
glemplo, colocacincopelicul as, dediferentestiemposhisté-
ricos, extrayendo contenidosy actividadesacadaunade
ellasparalosdiferentesnivelesdelaensefianzadelaHisto-
ria. El librocitatambiénunaamplialistasobreexcelentes
peliculasparael estudiodelasdiferentesépocasy fendme-

nos. Ensuma, esunbreveopusculoquedebeconvertirseen
referenteparael trabaj o pedagdgicodelaHistoria.
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AntonioArenas/MamenMillan

Educar Lectores Criticas

[l emacios /R oy

vasneads por la ranes

* Educar lectores criticos

* Rafael Mesay otros

¢ Granada, Junta Andalucia, 1998
¢ Cuatrocuadernillos

LaDé egacion de Educacion, encolaboracioncone Centro
deProfesores, laAsociaciondelaPrensay € diario «Ideal»
han editado un material (carpetacon cuatro cuadernosde
trabajoy unvideo) con e titulo Educar lectorescriticos.La
formaci 6n. Estosdocumentosy videogramas, quesehan
repartidoentodosloscentrosdelaprovinciade Granada,
pretendenser «unapoyoalatareadiariadel osprofesiondes
delaensefianzaquefacilitanlaintegracioncurricular delos
mediosdecomuni cacidncomoherramientaimportanteenel
procesodeensefianza-aprendizajedenuestrosal umnos». En
suelaboraciénhanparticipadovari osasesoresdetecnol o-
giasdelacomunicaciéndelosCentrosdel Profesoradodela
provincia Loscuatro cuadernillosindependientes|levan
comotitul o «Elaboraciony producciondeun periddico»,
«Lacomunicacion periodisti ca», «Laimagen peri odistica»
y «Lapublicidad en prensa». Por su parte, el video que
acompafaal materid setitulaxDelancticiaal lector»que
muestrael trabaj oenunaredaccién periodistica.

» Medios, recursosy tecnologia didactica
parala Formacion Profesional

* Ignacio Aguaded y Enrique Martinez

* Facep, 1998; 237 paginas

Comosutituloindica, estelibro quieredar aconocer los
medios, recursosy tecnol ogiadidécticaquesepuedan|levar
acaboenlaFormacion Profesional Ocupacional, yaque
resultamuy necesarialautilizaciény el aprendizajedelos
mismos. Ofrecelaayudaqued profesional ocual quier per-
sonabuscacuandodecideadentrarseenel apasionantemun-
dodelaensefianzacony apartir delosmediosdecomuni-
caciony lasnuevastecnol ogias. Por medio demétodosy

técnicasseintentaraaprovechar el méximo derecursos
didécticosparael buenaprendizajeadulto. Cuandosehabla
derecursos, estelibronosaportaunagranvariedad deellos,

algunosyaconocidosy aplicados por todosenlasaulas
desdemediostantradicionalescomolapizarraoloscarteles
hastal osinforméticosy masactualescomolosordenadores,

multimediaointernet; pasando por mediosaudiovisuales
(retroproyector, video, digpositivas, fotografia...) y decomu-

nicacion (tebeosy comics, radio, prensa, television, cine,
publicidad...).
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* El periddico en la educacion primaria
» Grupo DICO, Medios de Comunicacién
» Salamanca, Centro de Profesor es, 1998
* 95 paginas

Estapublicaciontieneuneminentecarécter practicoy va
dirigidaalosalumnosdelostresciclosdePrimariaconla
finalidad defomentar el conocimiento delaprensay su
utilizacidonene aula, conel objetodecrear lectorescriticos
y auténomos. Paraello, se presentan tres cuadernos de
trabaj o, uno paracadaciclorespectivamente. El primero,
trabg acontenidoscomolanecesi daddelacomunicacion, la
estructuray organizaciondel periddi co, complementandose
conunaseriedeactividades. El segundo, profundizamésen
suconocimiento, i ntroduci endo nuevosaspectossobrela
informaciondel periédicoy lanoticia, y terminaconel
desarrollodeactividades. Por Gltimo, senospresentael
cuadernodirigidoal tercer ciclodonde, desdeunavision
claray precisa, sevacompaginandolainformaciénsobreel
conocimientodeun periddicoconlaredizacidndeactivida-
des. Endefinitiva, nosencontramosanteundocumentode
apoyodel fascinantemundo delaeducacionenmedios.

 Formacion del profesorado en la sociedad
delainformacién

* Alfonso Gutiérrez Martin (Coord.)

* Segovia, Escuela Univ. M agisterio, 1998

Estelibrorecogelasaportacionesdeexpertosdedistintos
paisessobrelaformacionde profesoradoenlasociedadde
lainformacidn. Lostemasdesarrolladosson muy variados,
peroderigurosacalidad, entrelosquedestacan: «El profesor
antelasnuevastecnol ogias»por AlfonsoGutiérrez (Univer-
sidad deValadolid); «Gestion delacomunicaciénenel
espaciox, por lsmar deOliveira(UniversidaddeSaoPaul 0);
«Educacion paralosmedios, multiculturalidad, democra-
Ciaw, por Robert Ferguson (Universidaddel ondres. Ingla-
terra); «Una educacion paralos medios centradaen el
desarrollodel pensamientocritico», por JacquesPiette(Uni-
versidad deSherbrooke. Québec); «Retosy estrategiaspara
laformacidndel profesoradoenmedios», por Manuel Pinto
(UniversidaddeMinho.Portugal); «Televisionyformacion
del profesorado», por AgustinG. Matilla(U. Complutense
deMadrid); «Internet enlaensefianzadel osnuevosmedios
por Robyn Quin (Universidad de Edith Cowan. Austraia)...
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Cultura
Audiovisual

LA TIRANIA DE
LA COMUNICACION

¢ Lacultura audiovisual
 Francisco Aguader o Fernandez

e Madrid, Editorial Ciencia 3, 1997
208 paginas

Comunicdlogoy hombredemérketing, Aguaderonosinvita
ensulibroaadentrarnoseneseespacioiconicocombinado

conrecursossonorosquedefinelaculturaaudiovisual . Esun

manual deestéticaiconogréfica, riguroso, claroy ameno,

dondeel mundoperceptivo, val orativoy cognitivosepresen-

tacomounarealidad quevivimos. Laocbraesunareflexion
gueincluyemetodol ogiaparaayudar acuantossesientan
sensibilizadosen estecampo aproyectarsehaciaunaverda-
deraeducacionaudiovisud quelespermita, superandod a-
togradodeanalfabetismoexistentesobreel fendmenodela
imagen, decodificar unmensgje. Dieciséispaginasdebiblio-
grafiaselectavienenaenriquecer laobra, cone afiadidode
unapéndice—imégenesen color—quemuestral asintesisadi-
tivadelavisiénhumanay sucirculo cromético, asi como
impresionessugeridaspor loscoloresy unaspaginasdeiméa
genespublicitarias. Td vez, unadelasaportacionesmasin-
teresantesdeestetrabaj o seaayudar ainterpretar losdiver-
soslenguaj esquesubyacen entodacomunicaciénhumana.

» Latirania dela comunicacién
* Ignacio Ramonet

» Madrid, Debate, 1998

* 222 paginas

Es éste uno de esos libros que no nos dgja sucumbir ala
tentaci 6n deabandonarl o en cual quieradesuscapitul os.
Amenamenteescrito, conunaproliferacion dedatosque
hablan por si, teseducehastae final y tedgjainquieto, inter-
pelando. Delamanodeestaspéginas, llegamosalaconclu-
sion—heaqui laideacentral—dequeenunasociedad sin
comunicacion, sininformacion, nohay libertad; perojmés
comunicacionnonosdaméslibertad! El tiempoenel queel
poder dictatorial suprimialainformaciénhahadopasoala
asfixiacomunicacional quedegeneraenlasupresiéndela
libertad. Y enesteentramado, latel evisionjuegaun papel
dominante, dondelosinformativosmarcanlanoticiadel
momentoy noreparanenverificarloshechos, s elloreduce
suimpactoemocional . Semi6logo, periodista, y profesor
universitarioen Paris, Ramonet nosinvitaaesperar aun
«mesias mediético» que hagaque lacomunicacion, que
inundatodoslosaspectosdelavidasocial, politica, econé-
mica, religiosay cultural, dejedeactuar comounatirania.
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6 Ve Creada en Bradl en septiembre de 1982, la Red de Revis:
Q\Q, * tas de Comunicacion y Cultura —entre las que se se encuentra

%(\ CoMUNICAR— Se propone apoyar a las diferentes instituciones dedi-

0‘5 cadas a la reflexion tedrica, a la investigacion y a la ensefianza de la co-
\@,@ municacion. El principal objetivo de esta Red es condituirse en agente movi-
?’5 lizador de la produccion, distribucion e intercambio de revistas vinculadas con la
comunicacion en e &mbito iberoamericano. La Red se encuentra actualmente formada

por las siguientes revistas:

- MEDIOS EDUCACION COMUNICACION
Casilla de Correos 3277
1000 Buenos Aires (Argentina)

* OFICIOS TERRESTRES

Facultad de Periodismo y Comunicacién Social
Universidad Nacional de La Plata

Av. 44, n° 676. La Plata, CP 1900 (Argentina)
Telefax: (021) 829920/837288

E-mail: webmaster@info.perio.unlp.edu.ar

« REVISTA BOLIVIANA DE COMUNICACION
Casilla 5946. La Paz (Bolivia)

* INTERCOM. Revista Brasileira de Comunicagédo
Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares
de Comunicacao

Av. Prof. Ldcio Martins Rodrigues, 443,

Bloco A, sala 1, Cidade Universitaria

05508-900 Séo Paulo, SP (Brasil); Fax: 8130596

« REVISTA DE COMUNICAGCOES E ARTES
Escola de Comunicagbes e Artes
Universidade de S&o Paulo

Caixa Postal 8191-05508-900

Sédo Paulo, SP (Brasil); Fax: 8130596

* REVISTA COMUNICARTE

Instituto de Artes e Comunicacdes e Turismo
Pontificia Universidade Catolica de Campinas
Caixa Postal 317 13100 Campinas, SP (Brasil)

» COMUNICACAO E SOCIEDADE

Instituto Metodista de Ensino Superior

Rua do Sacramento 230 Rudge Ramos
09735-460 Sao Bernardo do Campo, SP (Brasil)
Fax: 4553349; E-mail: metodpgp@eu.ansp.br

e UCBC INFORMA

Unido Crista Brasileira de Comunicagdo Social
Av. Jabaquara 2400, Loja 03,

CEP 04046 Sao Paulo, SP (Brasil)

* REVISTA DE COMUNICACAO SOCIAL
Departamento de Comunicacdo Social
Universidades Federal de Ceara

Av. da Universidade 2762, Campus de Benfica,
60.020-180 Fortaleza, CE (Brasil)

« COMUNICACAO & EDUCACAO

Universidade de Sdo Paulo

Departamento de ComunicagGes e Artes -ECA/USP
Av. Prof. Lucio Martins Rodrigues, 443 predio
central, 2° andar sala B-17 Cidade Universitaria
055508-900 Sé&o Paulo,SP (Brasil)

Fax: (5511) 8184326; E-mail: comueduc@usp.br

- BIBLIOTECONOMIA E COMUNICACAO
Facultade de Biblioteconomia e Comunicac¢édo
Universidade Federal do Rio Grande do Sul
Rua Ramiro Barcelos, 2705.90035-007

Porto Alegre, RS (Brasil)

Fax.3306635; E-mail: bibfobc@vortex.ufrgs.br

* SIGNO Y PENSAMIENTO

Facultad de Comunicacion y Lenguaje

Pontificia Universidad Javeriana

Carrera 72 N° 43-82, Edificio Angel Valtierra,

piso 7 Santafé de Bogota (Colombia)

Fax: 2871775; E-mail: alalinde@javercol.javeriana.edu.co

« COMUNICACION UPB

Facultad de Comunicacion Social

Universidad Pontificia Bolivariana; Apartado Aéreo
56006 Medellin (Colombia); Fax: 4118656
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« COMUNICACION Y MEDIOS

Escuela de Periodismo

Universidad de Chile

Belgrado 10, Santiago (Chile); Fax: 2229616

= ARANDU

Revista Cuatrimestral de las
Organizaciones Catélicas de Comunicacion
(OCIC-AL,UCLAP y Unda-AL)

Alpallana 581 y Whimper,

Apartado Aéreo 17-21-178

Quito (Ecuador); Fax:(593-2) 5011658
E-mail: scc@seccom.ec

« CHASQUI

CIESPAL. Centro Internacional de Estudios
Superiores de Comunicacién para América Latina
Av. Diego de Almagro 2155 y Andrade Marin
Casilla 17-01-584, Quito (Ecuador)

Fax: 502487; E-mail: chasqui@ciespal.org.ec

< COMUNICAR

Grupo Comunicar

Colectivo Andaluz de Educacién en Medios de Co-
municacion

Apartado 527. 21080 Huelva (Espafia)

Tfno y fax: 34-959-248380

E-mail: comunica@teleline.es

« ESTUDIOS SOBRE LAS CULTURAS CONTEMPO-
RANEAS

Programa Cultura. Universidad de Colima
Apartado Postal 294. 28000 Colima, Col. (México)
Fax: 27581; E-mail: pcultura@volcan.ucol.mx

« TECNOLOGIA Y COMUNICACION EDUCATIVAS
Instituto Latinoamericano de Comunicacion Educa-
tiva. Calle del Puente, n° 45

Col. Ejidos de Huipulco, Delg.Tlalpan

CP 14380, México DF (México); Fax: 7286554

- VERSION ESTUDIOS DE COMUNICACION

Y POLITICA

Departamento de Educacién y Comunicacion
Divisién de Ciencias Sociales y Humanidades
Universidad Auténoma Metropolitana-Xochimilco
Col.Villa Quietud, Deleg. Coyoacan,

México DF (México); Fax: 7245149

= COMUNICACION Y SOCIEDAD

Centro de Estudios de la Informacién

y la Comunicacion

Universidad de Guadalajara

Paseo Poniente 2093, Apartado Postal 6-216
44210 Guadalajara, Jalisco (México)
Fax:8237505/8237631

= REVISTA MEXICANA DE COMUNICACION
Fundacion Manuel Buendia, AC

Guaymas 8-408, Col. Roma. 06700

México DF (México)

Fax:2084261

E-mail: fbuendia@cmapus.cem.itesm.mx

» CONTRATEXTO

Facultad de Ciencias de la Comunicacion
Universidad de Lima (Peru)

Apartado 852, Lima 100 (Peru); Fax: 4379066

» DIA-LOGOS DE LA COMUNICACION
FELAFACS-Federacion Latinoamericana
de Facultades de Comunicaciéon Social
Apartado Postal 180097, Lima 18 (Peru)
Telefax:4754487

E-mail: wneira@felafacs.org.pe

« CANDELA

Santiago de Chile 1180, esc.301
11200 Montevideo (Uruguay)
Fax: 962219

= ANUARIO ININCO

Instituto de Investigaciones de la Comunicacion
Facultad de Humanidades y Educacion

Universidad Central de Venezuela

Av. Neveri, Centro Comercial Los Chaguaramos,
piso 13, Los Chaguaramos Apartado Correos 47.339
Caracas 1041 (Venezuela)

Fax: 6622761; E-mail: ininco@conicit.ve

= COMUNICACION. ESTUDIOS VENEZOLANOS DE
COMUNICACION

Centro Gumilla. Edificio Central de Valores, local 2,
Esquina Luneta, Altagracia

Apartado 4838, Caracas 1010-A (Venezuela)

Fax: 5647557
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Revista de Educacion en Medios de Comunicacion

Proyamos titulos

12. Los estereotipos en los medios:
La educacion critica de la comunicacion

Coordina: Felicidad Loscertales. Universidad de Sevilla

[

13. La educacion en democraciay
los medios de comunicacion

Coordina: Juan Antonio Garcia Galindo. Universidad de Malaga

[

14. Lacomunicaciéon humana:
retos en los umbrales del nuevo milenio

Coordina: Mariano Sanchez. Universidad de Granada

[

15. Educar para la solidaridad con

los medios de comunicacion
Coordina: Octavio Vazquez. Universidad de Huelva

«Comunicar» €s una plataforma de expresién abierta a la participacion y colaboracion
de todos los profesionales de la educacién y la comunicacion.
Si esta interesado/a en colaborar en los pr6ximos nimeros,
puede remitirnos sus trabajos y comunicaciones (ver normas de colaboracion, pag. 251).
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En tiempos de
comunicacion...

"“COMUNICAR”

Un foro abierto para la
Educacion en Medios de Comunicacion

Paraconocerycomprender los nuevos lenguajes...
Paracrearyrecrear con los nuevos medios...

Suscribase y
colabore con sus trabajos

El Grupo Comunicares Unaasociacion de profesores y periodistas de Andaluciaque, sin animolucrativo, pretende incentivar
alacomunidad educativa (docentes, padres y alumnos) yalos profesionales de la.comunicacion
para.eluso didactico critico, creativo y plural de los medios de comunicacion en las aulas.



PUBLICACION PRECIO CANT. IMPORTE

Revista «Comunicar »

e Suscripcion anual 1999 (nimeros 12y 13) .....oocvvieennnn.n. 2.995pts. |___
« Suscripcion bianual (nUmeros 12, 13,14y 15) ......cc........ 5.650pts. |
e Comunica 1: Aprender con los medios ...........ccovieiueinnns 1.500pts. |__
e Comunica 2: Comunicarenelaula ........ccccevvviviiiiiiinnnn. 1.500pts. |___
* Comunicar 3: Imagenes y sonidosenelaula.................... 1.500pts. |__
e Comunicar 4: Leer los mediosenelaula......................... 1.500pts. |__
= Comunicar 5: Publicidad, ;como lavemos? ..................... 1.500pts. |
e Comunicar 6: La televisibnenlasaulas.......................... 1.500pts. |__
e Comunicar 7: ;Qué vemos?, ;qué consumimos? ............... 1.650pts. |—
* Comunicar 8: La Educacion en medios de comunicacion ..... 1.650pts. |__
« Comunicar 9: Educacion en valores y comunicacion .......... 1.650pts. |__
e Comunicar 10: Familia, escuelay comunicacion ............... 1.850pts. | _
e Comunicar 11: Elcineenlasaulas ................ccoeeieennn. 1.850pts. |__

Coleccion «AreasCurricular es»
» Descubriendo la caja méagica. Aprendemos TV. Cuaderno de clase....1.875pts. | —

» Descubriendo la caja méagica. Ensefiamos TV. Guia Didactica .......... 1.750pts. | —
M onogr afias «Aula de Comunicacion»

e Comunicacion audiovisual ............coovieiiiiiiiiiiiiiiies 1.600pts. |
» Unidades didacticas de prensa en Educacion Primaria.......... 1.450pts. | ___
« El periddico en la Educacion de Adultos ...............ccoeeueen. 1.600pts. | __
« Juega con laimagen. Imagina juegos ..........cceeieeiieiannnn. 1.450pts. | __|
« El universo de papel. Trabajamos con el periédico ............. 1.600pts. | ___
Coleccion «La Comunicacion Humana»

« El puntero de don Honorato, el bolso de dofia Purita .......... 1.750pts. |__
Coleccion «Prensay Educacion»

« Il Congreso andaluz «Prensa 'y Educacion» ...................... 1.950pts. |__

» Profesores dinamizadores de prensa ............oceeveveieennnenn. 1.850pts. |
* Medios audiovisuales para profesores ............ccccveevueinenn. 2.250pts. |___

« Ensefiar y aprender con prensa, radioy TV .........ccooeiueen. 2.600pts. |___

* Coémo ensefiar y aprender la actualidad .......................... 2.000pts. |___

« Ensefiar y aprender la actualidad con los medios............... 1.850pts. |___

Coleccion «Educacion y M edios de Comunicacions»

e Television y edUCACION .......oiuiiiiii i 1.500pts. |__

* Publicidad y eduCacion .............c.coouieiiiiiiiiiiiiiii 1.500pts. |

Murales«PrensaEscuela»
«Publicidad» (8%, «E. ambiental y medios»ég\){, «La tele y nosotros» (10}, «Investigamos

el cine» (11), «El comic» (12), «La radio» (13), «Derechos Humanos» (15) ~ ~ Gratis |
L Formas de pago: SUBTOTAL :l i
Espafiaz , o ) Gastos de envio —
O Talon nominativo adjunto al pecido a favor de Grupo Comunicar (sin gastos de envio) I:l
O  Gio postal clc Caja Postal 1302 2390 72 0019089614 (Aduntar justifiante) (sin gastos de envig) TOTAL

O Transferencia bancaria cfc 2098 0101 84 0135930218 (Adjuntar justificante) (sin gastos de envio)
| Contrameembolso (se afiadirdn 595 pts. de gastos envio)

Extranjero: Sigtemas de envio:
| Talon en pesetas adjunto a pedido (se affadirn 995 pts. gastos envio) Los servicios se tramitan por via postal ordinaria.
O Contrarreembolso (se afiadirdn 1.695 pts. de gastos envio) ] Opei6n envio urgente 48 horas: agregar 1.500 pts. al pedido

Ficha de pedidos

[ LoT a1 o f=J0 T O =Y o o T

DOMICIHO e Poblacion .........ccoceveeiiiennnnn.
(07670 [ o o I Provincia ........cccceienan.. Teléfono ...coovveieieieiiieen
Persona de contacto (Para CENTIOS) ......ueieie ettt ettt et e e e e eaeaaans
[S:To] o - R Firma o sello (centros):

Enviar a: Grupo CoMuNICAR. Apdo. Correos 527. 21080 Huelva (Espafia) e-mail: comunica@teleline.es
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Colaboraciones

N ormas de publicacion

«ComMuUNICAR» €S Una revista educativa de caracter internivelar (desde Educacion
Infantil, Primaria y Secundaria, hasta Universidad y Adultos) que pretende fomentar
el intercambio de ideas, la reflexién compartida entre periodistas y docentes y € auto-
perfeccionamiento de los profesionales en € ambito de los medios de comunicacién en
la educacion.

* Tematica: Seran publicadosen «Comunicar» | 0strabajosy articul osinéditosenviadospor
lossuscriptores, col aboradoresy | ectoresdelarevistaqueversensobreproyectos, investigaciones,
reflexiones, propuestaso experienciasenlautilizacion didactica, plural einnovadora, delosme-
diosdecomunicaciénenlaensefianza, ensusdiferentesvertientesy niveles.

« Sopor te: L ostrabaj osse presentaran obligatoriamenteen doblesoporte: copiaen papel y
discoinforméticoparaPC (WordPerfect, Wordocual quier otroprocesador detextosdel entorno
Windows).

« Extensién: Losarticul ostendran unaextension deentreseisy ochofolios, incluyendo
referenciasbibliograficas(conunméximodeveinte), tablas, gréficosy fotograf ias. Estosultimos
tendrén queser necesariamenteoriginal es, con calidad graficaparasu reproduccion.

« Estructura: Encadacolaboracion, figuraraenlaprimerapéaginael titul o, autor/es(conun
maximodedos), asi comoun resumen—entrada—del articulodeseis/ocholineas. Al final del texto
seincluiranuevamenteel nombredel autor/es, centro/sdetrabajo, asi comovariossumarios(tex-
tosliteralesentresacadosdel articul o pararesaltarl 0s).

 Referencias: Al final del articul o serecogera—en caso dequeseestimeoportuno—lalista
dereferenciashbibliograficasempl eadaspor orden al fabético, siguiendol ossiguientescriterios:

e Libros: Apellidoseinicial esdel autor en mayUscul as, afiodeedicionentreparéntesis:
titulodelaobraencursiva. Lugar deedicién, editorial .

*Revistas: Apellidoseinicial esdel autor enmayscul as, afio deedicionentreparéntesis:
titulodel trabaj o entrecomillado, nombrey nimerodelarevistaen cursiva; paginapri-
meray Ultimadel articulodentrodelarevista.

* Publicacién: El ConsejodeRedaccionsereservael derechoapublicar lostrabajosenel
ndmero queestimemasoportuno, asi comolafacul tad deintroducir modificacionesconformea
estasnormas. L ostrabajosquenovayanaser publicados, por estimarseajenosalalineaeditorial,
serandevueltosasusautores. L osautoresdel osarticulospublicadosrecibirdnunejemplar.

« Correspondencia: Seacusararecibodel ostrabaj osrecibidos, y sucorrespondienteacep-
tacidn—ensu caso—, peronosesedevolveranlosoriginal esdel osarticul ospublicados.

* Envio: L ostrabajosseremitiran postalmenteovial nternet, especificandoladirecciony el
tel éfono—y ensucaso, correo el ectréni co—decontacto, al asedede «Comunicary.

Revista «Comunicar». Apdo. 527. 21080 Huelva. Espana
Direccion el ectrénica: comunica@teleline.es

«C OMUNICAR» N0 comparte necesariamente | as opinionesy juicios expuestos en lostrabaj os publicados.
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