TEMAS / TOPICS

e Javier Marzal Felici

K3
£x3

Universitat Jaume | de Castellén (javier.marzal@uiji.es).

Castellén

(Solicitado: 27-03-06 / Aceptado: 30-01-07)

El anélisis filmico en la era
de las multipantallas

Film analysis in multiscreen era

El presente articulo trata de subrayar la importancia del analisis filmico como actividad
esencial para la formacién de ciudadanos criticos, y como «background» imprescindible
para abordar el estudio y andlisis de otros medios de comunicacién audiovisuales, con
cuyas formas de expresidn y narracién mantiene una estrecha relacidn epistemoldgica.
Para ello se analizan algunas causas del rechazo del anilisis filmico, el propio concep-
to y se presenta como propuesta de trabajo concreta la coleccién de ensayos «Guias
para ver y analizar cine».

This paper tries to stress the relevance of film analysis as an essential activity for criti-
cal citizens “education, and as a necessary background to study and analyse other audio-
visual media, related with cinema in expressive and narrative forms. We analyse some
reasons to explain why film ananalysis is rejected, the nature of this concept. And,
finally, we present an essays collection «Film analysis and watching guide».
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1. Presentacién: balance de

Dr. Javier Marzal Felici es director del Laboratorio de
Comunicacién Audiovisual y Publicidad (LAB-CAP) y profesor

titular de la Facultad de Ciencias Humanas y Sociales de la

la situacién actual!

Es de todos conocido
que el fin de la dictadura trajo consigo una profunda
transformacién de la sociedad espafiola, un cambio
que se puede ver reflejado, de forma manifiesta, en la
evolucién del sistema educativo espafol. Paralela-
mente a la maduracién de la democracia en nuestro
pais, los medios de comunicacién social fueron co-
brando un protagonismo creciente, en tanto que for-
mas de expresién de las ideas y de participacién de los
ciudadanos, como viene sucediendo en los paises mas
avanzados del mundo desde mediados del siglo XXy,
en algunos casos, incluso desde finales del siglo XIX.

El proceso de «normalizacién» democratica se ha
producido con gran rapidez, lo que ha traido consigo
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no pocos problemas. Las sucesivas reformas de las
leyes organicas de la educacién constituyen una prue-
ba fehaciente de lo que queremos decir. Se han teni-
do que introducir cambios muy importantes en las
metodologias docentes y en los contenidos de los cu-
rriculos, en especial, en lo que respecta al estudio con
y sobre los medios audiovisuales. Pero la falta de ma-
durez del sistema educativo espafiol —que afecta a las
estructuras administrativas, pero también a la prepara-
cién de los docentes y a la propia sociedad espafiola a
la que trata de dar respuesta el sistema educativo—, no
ha hecho posible que se haya producido una normali-
zacidén en el campo de la pedagogia con y sobre los
medios audiovisuales.

La falta de perspectiva histérica y la pervivencia de
viejas estructuras académicas, aGn hoy, nos lleva a se-
guir constatando una falta de interés real por introdu-
cir en los curriculos de todos los niveles educativos,
desde la educacién infantil y primaria hasta la forma-
cidén universitaria, el estudio de los medios audiovisua-
les.

A principios de los afios ochenta, los materiales
audiovisuales de estudio preferidos en las aulas eran la
fotografia, el cine o la radio, mientras que hoy han ad-
quirido un interés prioritario la televisién, Internet y el
universo de los videojuegos.

Sin duda, esta eleccién esta perfectamente justifi-
cada, ya que es evidente que, 25 afios después, son
estas Gltimas «pantallas» las que ocupan el imaginario
de nuestros nifios y adolescentes. No obstante, como
es ya habitual en nuestro pais en el campo de la edu-
cacién y en otros 4mbitos de la vida politica, social e
intelectual, lo llamativo es el cambio tan radical que se
ha producido, cuando parece que el estudio y anélisis
del cine ya no merece apenas espacio, frente a otros
medios audiovisuales mas de moda.

En nuestra opinidn, el andlisis filmico es una acti-
vidad esencial para la formacién de ciudadanos criti-
cos, y constituye un «background» imprescindible para
abordar el estudio y analisis de otros medios de comu-
nicacién audiovisuales, con cuyas formas de expresion
y narracién mantiene una estrecha relacién epistemo-
l6gica. Para ello, vamos a examinar, en primer lugar, los
factores que motivan cierto rechazo hacia el anélisis fil-
mico, en nuestra opinién, de clara influencia anglosa-
jona.

A continuacién, nos detendremos brevemente en
el concepto de «anélisis filmico». Finalizaremos con la
presentacién de una propuesta de metodologia de
analisis filmico concreta como la que representa la co-
leccién de ensayos «Guias para ver y analizar cine», asf
como sus principales caracteristicas.

2. La crisis del analisis filmico en la era de las mul-
tipantallas

Toby Miller afirma en la «Introduccién» a El nue-
vo Hollywood. Del imperialismo cultural a las leyes del
marketing: «[odos somos expertos en la comprensién
de las peliculas de Hollywood. Tenemos que serlo,
dada su presencia en la mayoria de las pantallas tele-
visivas y de cine» (Miller y otros, 2005: 11). Este inte-
resante estudio comienza con una reflexién general
sobre los estudios realizados en el campo del anlisis
filmico, tratando de mostrar precisamente las limitacio-
nes de las diferentes aproximaciones al hecho cinema-
togréfico. De su estricta valoracién no parece «salvar-
se» nadie, excepto, eso si, su propia propuesta de tra-
bajo, que consiste en el estudio de las razones del éxito
internacional del cine de Hollywood desde la «aporta-
cién critica de la economia politica y de los estudios
culturales».

Nuestra experiencia, sin embargo, nos permite di-
sentir profundamente de esta premisa de partida de la
investigacién. Tal vez se podria afirmar mas bien lo
contrario. No somos en absoluto expertos en la com-
prensién de las peliculas de Hollywood, porque gra-
cias a su omnipresencia en nuestras pantallas (de las
salas de cine, de las pantallas de televisién o del orde-
nador), el «gusto» del pdblico ha sido perfectamente
habituado y adaptado al consumo de un determinado
tipo de productos: el cine de accidn hollywoodiense,
basado en el modelo de la transparencia enunciativa.
En nuestra opinién, como se recoge en diferentes es-
tudios (Company y Marzal, 1999; Gubern, 1996), el
cine de Hollywood, como cualquier otro tipo de for-
ma de comunicacién, estd cargado de una ideologia
determinada que un buen andlisis filmico puede hacer
explicito. Lo que deberia ser bastante evidente a estas
alturas es que incluso en nuestras sociedades avanza-
das del primer mundo, la ciudadania, elemento basico
sobre el que se sostiene nuestro sistema politico demo-
cratico, no estd ni muchos menos a salvo de una inde-
fensién conceptual a la hora de asimilar los mensajes
que el cine de Hollywood nos transmite de forma per-
manente y machacona. En este sentido, el anlisis fil-
mico constituye un instrumento de trabajo fundamen-
tal para las claves que explican la eficacia, subrepticia
u «oculta» a menudo, de los mensajes que encierran
los textos cinematograficos hollywoodienses.

En los dltimos afos han aparecido cientos de ana-
lisis filmicos que nos han permitido un gran avance en
el campo de la comprensién de los films. Miller y otros
(2005) hablan de un agotamiento del modelo de an4-
lisis que ellos denominan «los estudios de pantalla», en
referencia al estudio de los textos filmicos en su estric-
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ta materialidad. No obstante, cabria preguntarse hasta
qué punto estos estudios centrados en el anélisis de los
mecanismos enunciativos que explican cédmo signifi-
can las peliculas resultan excluyentes a la hora de ex-
plicar la vida de estos textos en relacién al contexto
socioldgico, histérico, econdmico, tecnoldgico o estéti-
co. Un error de partida en el planteamiento de esta
obra, muy simplificador por otra parte, es asumir que
los llamados «estudios de pantalla» ignoran, por su
naturaleza, la consideracién de las condiciones de pro-
duccién, distribucién y exhibicién de los films.

El campo del anlisis filmico no es ajeno al de las
modas existentes en el terreno de la ideas y de las es-
cuelas de pensamiento. Si en los afios sesenta y seten-
ta, estuvieron en boga los estudios filmicos inspirados
en posiciones estructuralistas (Barthes, 1980) y psico-
logistas (Metz, 1979; Mitry, 1978), como reaccién a la
historiografia mas tradicional (Sadoul, 1973), en los
ochenta aparecié una reaccién
muy clara frente a los estudios
de caracter estructuralista, prin- r
cipalmente desde el neoforma-
lismo norteamericano (Bord-
well, Staiger, Thompson, 1997;
Bordwell, 1995), y ya en los
noventa, asistimos a una reac-
cién a estos planteamientos
desde el llamado «postestructu-
ralismo», el pensamiento post-
moderno y el deconstruccionis-
mo. En la dltima década han
entrado con fuerza en nuestro pais los estudios cine-
matogréficos inspirados en los llamados «estudios cul-
turales», investigaciones sobre la significacién en cine
basados en anélisis sobre la imagen de la mujer, la re-
presentacién de las diferentes formas de sexualidad en
el cine, de las minorias étnicas o los grupos sociales en
el medio filmico.

Esta apresurada visién cronolégica de las principa-
les escuelas analiticas en el campo de los estudios fil-
micos resulta muy simplificadora si no atendemos al
hecho de que estas concepciones sobre el texto filmi-
co —y otros tipos de textos culturales— han conocido
desarrollos muy complejos que responden a tradicio-
nes filosdficas diferentes, que han coexistido en el
tiempo, y se han producido mdltiples influencias entre
dichas corrientes.

En este sentido, por poner un ejemplo, los «estu-
dios culturales» surgieron en realidad en la década de
los cincuenta del pasado siglo, a través de los trabajos
de R. Hoggart, R. Williams, E.P. Thompson y S. Hall,
y han conocido una larga tradicién que llega hasta
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nuestros dias. En nuestra opinidn, esta corriente no
constituye ningdn tipo de «ciencia normal» o «paradig-
ma cientifico» consolidado, empleando la terminologfa
de Kuhn (2000), al contrario de lo que afirman vela-
damente Mattelard y Neveu (2004), porque existe
una enorme heterogeneidad de propuestas que se cir-
cunscriben actualmente en ese supuesto «paradigman»
cognitivo, de clara vocacién socioldgica y antropold-
gica, cuyo objetivo es el estudio de la cultura, princi-
palmente desde una dimensién politica. Esto no signi-
fica, obviamente, que existen investigaciones muy per-
tinentes e interesantes, realizadas desde esta perspec-
tiva, como los trabajos de Palacio (1995; 2005), De-
leyto (2003) o de Ballesteros (2001).

El resultado, no obstante, es que asistimos, en el
panorama internacional, a un cierto desinterés por el
desarrollo de estudios filmicos donde el film, la mate-
rialidad del texto, sea el centro del anélisis, es decir, se

Se compromete, incluso, la salud de la sociedad democratica
en la que vivimos, porque el ciudadano no capacitado para
analizar el bombardeo de imigenes al que se ve sometido es
un individuo sin capacidad de eleccién y sin criterio para
discriminar entre las representaciones que le llegan.

detecta una progresiva disminucién de estudios de na-
turaleza semidtica o de anélisis textual frente a otras
perspectivas de trabajo como la que representan los
estudios culturales. A esta moda académica no esca-
pan las tendencias didacticas que se desarrollan en las
aulas, en todos los niveles educativos, desde la educa-
cién primaria hasta la universidad. En este contexto,
creemos necesario volver sobre una cuestién previa,
absolutamente fundamental: qué significa «analizar»
un film.

3. El concepto de «anlisis filmico»

Decia Nietzsche que un mismo texto permite in-
contables interpretaciones, y que no existe una inter-
pretacién «correcta». De este modo, se introduce un
principio de indeterminacién que es basico, en nuestra
opinidén, para entender los mecanismos que rigen cual-
quier tipo de relacién entre seres humanos a partir de
las representaciones que permiten la comunicacién
con sus semejantes y con su entorno. Indeterminacién
por la constatacién de la necesidad de interpretar y por
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la contradiccién inherente a la imposibilidad de adju-
dicar una verdad absoluta a sus conclusiones.

En primer lugar, se impone una reflexién nada
inocente: ¢para qué hacer un anélisis? Ciertamente, el
proceso hermenéutico es inherente a la actividad es-
pectatorial en cualquiera de sus grados —sea mera frui-
cién, critica, o analisis—, pero el desarrollo de cada uno
de ellos reviste caracteristicas diferenciales de grueso
calibre. Si analizar (ana+luein = resolver reconstru-
yendo) es dar solucién a un problema (orientacién ma-
tematica) a partir de la practica de un método median-
te el que partimos de una solucién, formulada median-
te hipdtesis, que, en el caso del texto filmico, esta real-
mente ante nosotros mismos (el film es la propia solu-
cién del problema hermenéutico planteado), tal como
sugiere Aumont (1996: 26), parece que es precisa-
mente la ejecucién de una determinada metodologia la
que asegura y garantiza la entidad cualitativa del an4-

coinciden en que siempre habra de darse una doble
tarea: 1) descomponer el film en sus elementos cons-
tituyentes (deconstruir = describir); 2) establecer rela-
ciones entre tales elementos para comprender y expli-
car los mecanismos que les permiten constituir un
«todo significante» (reconstruir = interpretar). De este
modo, dos grandes procesos engloban a todos los de-
mas en el anlisis cinematogréfico, la descripcién y la
interpretacién, y es sobre ellos sobre los que debe ser
edificado el esquema metodoldgico que permitiré
completar nuestro objetivo. Es frecuente que el analis-
ta se deje arrastrar por una visién reducida y esque-
matica del proceso, cayendo asi en el formalismo o en
la interpretacién alienada —y alienante—; sélo partien-
do de una sistematica radical y apoyandose en conoci-
mientos transversales salvard esta tendencia a cerrar
precipitadamente la interpretacién del texto audiovi-
sual. Su posicién frente al texto no debe permitirle
nunca olvidar su entidad como

—==  espectador y toda una serie de

I "
. . . . COndlClOﬂamlentOS Contextuales
Nuestra motivacién es, sobre todo, disfrutar apreciando el e intertextuales que promueven
cine y ayudar a entender y valorar el texto filmico desde el inferencias de todo tipo y gene-
lado del analisis critico. Porque el analisis no esta ni mucho fan_ permanentes deslizamien-
. , g ) tos del sentido. En consecuen-
menos refiido con la dimensién ladica del cine, cuya natura- cia, tal como indica Aumont
leza no sélo es entretener sino también ayudarnos a com- (1996: 86), «nunca se debe
d o | lidad ha t do vivi realizar el analisis aplicando cie-
prender mejor la realidad que nos ha tocado vivir. gamente una teorfa previamen-
L,Qe; ,:,J*‘J te establecida, ni generar senti-

lisis y, ademds, es evidente que un proceso de tales
caracteristicas poco tendrfa que ver con el juicio in situ
o la elaboracién precipitada.

Para analizar un film no es suficiente verlo; la rela-
cién que se establece con el objeto en cuestién requie-
re una aproximacién en profundidad que obliga a revi-
sarlo hasta llegar a sus resortes minimos. Puede enten-
derse asi que dificilmente sea aceptable un trabajo
sobre el film sin un cierto grado de goce (Vanoye y Go-
liot-Lété, 1992: 7-8), y esto porque se da una duplici-
dad inmanente: el analista trabaja sobre el film al tiem-
po que el andlisis lo hace sobre sus procesos de per-
cepcidn e interpretacién, que son cuestionados, reor-
denados y puestos en crisis una vez tras otra. Desde
este punto de vista no dudamos en calificar este proce-
so como interminable, puesto que no puede alcanzar
una definicién plena y estable, al tiempo que el investi-
gador «renuncia a una apropiacién definitiva y comple-
ta del objeto que examina» (Montiel, 2002: 28).

Desde cualquier perspectiva que se aborde el ana-
lisis filmico, casi todos los planteamientos tedricos

dos no extraidos directamente
del texto, ni privilegiar el sujeto y mirar hacia el autor
como origen exclusivo de la significacién».

4. El analisis filmico en la practica: una propuesta
de trabajo

En 1996 vio la luz la coleccién «Guias para ver y
analizar cine» (Nau Llibres), que ya acumula 38 titu-
los hasta el momento. Se trata de una iniciativa que
intenta servir de herramienta para conducir el anélisis
de peliculas, de una forma ordenada y sistematica,
desde un planteamiento abierto y multidisciplinar. La
pregunta obligada que debemos hacernos en voz alta
(tanto los lectores como nosotros) es qué ofrece esta
coleccién que no esté ya presente en otras colecciones
de libros de andlisis de peliculas. A nadie se nos esca-
pa que, en estos momentos, hay una oferta bastante
amplia de titulos y colecciones de libros. Existen diver-
sos aspectos que diferencian ésta de otras propuestas:

1) A diferencia de la mayoria de colecciones, tene-
mos un planteamiento metodoldgico muy claro que
tratamos de mantener a lo largo de los distintos titulos,
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cosa bastante complicada cuando cada pelicula posee
sus propias peculiaridades y cada texto esta escrito por
un autor o varios autores distintos. Esta metodologia
de trabajo comdn es, no obstante, profundamente res-
petuosa con la naturaleza de cada pelicula. Somos
conscientes, en este sentido, que no se puede forzar el
texto filmico para que sea éste el que se pliegue a un
método de trabajo.

2) Desde nuestro punto de vista, lo que nos dife-
rencia profundamente del resto de colecciones de
anélisis filmicos es el funcionamiento, la forma de tra-
bajar del consejo de redaccién y de los directores de
esta coleccién: nuestro reto consiste en trabajar estre-
chamente con los autores. Esta forma de trabajo en
equipo va mucho mas alld de la mera correccién de
posibles erratas o de sugerencias de estilo. Cada ma-
nuscrito es debatido en profundidad, incluso partici-
pando en la redaccién final del libro. Asi, se acaba cre-
ando un clima de trabajo participativo, de tal modo
que tanto los autores como los responsables de la
coleccidn, nos sentimos implicados de manera muy
directa en cada uno de los titulos.

3) También es muy importante destacar que en
todo momento tratamos de articular un discurso que
resulte claro y preciso, aunque no por ello superficial.
Hacemos nuestro el famoso dicho que dice «la clari-
dad es la cortesia del fildsofo», intentando analizar ca-
da pelicula con la mayor profundidad posible. Esto
esta suponiendo, en la practica, un verdadero esfuer-
zo por parte de todos, ya que muchas veces no resul-
ta facil (a menudo, los tedricos e historiadores del cine
somos victimas de nuestro propio metalenguaje des-
criptivo, lo que espanta, a veces con razén, a muchos
lectores).

4) El objetivo Gltimo de nuestra coleccién es resal-
tar la importancia del andlisis filmico y la necesidad de
utilizar el cine, bien como recurso transversal, bien co-
mo objeto de estudio en si mismo, partiendo de un
analisis inmanente de la propia pelicula, es decir, no
utilizando el film simplemente como mera excusa para
ilustrar una clase tedrica de historia, literatura, filosofia,
psicologfa, sociologia, etc. Tratamos de deconstruir y
mostrar las estrategias de produccién de sentido que
habitan en el entramado textual de cada pelicula. Nues-
tra perspectiva de trabajo, vocacionalmente interdis-
ciplinar, es un intento de compatibilizar el anélisis tex-
tual y el estudio de las condiciones de produccién, dis-
tribucién y exhibicién de las peliculas, sin olvidar los
aspectos histdricos, sociologdgicos, estéticos, tecnold-
gicos y econdmicos que nos permiten comprender
también su complejidad textual. De este modo, podria-
mos afirmar que nuestro planteamiento, de clara vo-
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cacién semidtica, no se presenta como incompatible
con las aportaciones de los estudios culturales, sino
que trata de vertebrarlos, muy a menudo, con una vi-
sién més inmanente del anlisis filmico.

5) Finalmente, creemos profundamente en la ne-
cesidad de ofrecer una visién abierta del andlisis criti-
co de los films, y es por ello que en la coleccién han
participado expertos de las corrientes y perspectivas
metodolégicas més diversas que, en Gltima instancia,
han sabido adaptarse a la mecénica de trabajo desa-
rrollada afios atrds. Decir en este sentido que es muy
importante que exista una diversidad de voces y de
propuestas metodoldgicas, precisamente para contra-
rrestar los efectos de una cultura cada vez mas mono-
cromética y pobre, amenazada por las consecuencias
de la globalizacién econdmica. Lo cierto es que cada
vez existe una competencia més feroz en el campo
editorial, cada vez hay mas libros y, al mismo tiempo,
cada vez se leen y se compran menos libros.

5. Reflexiones finales

Los docentes —también los universitarios— vivimos
un momento de bastante desconcierto ante la actitud
de los estudiantes frente a los medios audiovisuales.
Nuestro sistema educativo posee un sesgo bastante
utilitarista, en el que cada vez tienen un mayor prota-
gonismo los saberes instrumentales, donde todo cono-
cimiento debe estar al servicio de su futura aplicacién
al universo empresarial. En una época en la que se re-
clama potenciar una «cultura del esfuerzo», el recurso
al estudio de los medios audiovisuales en las aulas se
revela como una via para hacer més llevaderas las cla-
ses. Incluso en las aulas universitarias, cuando se trata
de analizar un film en blanco y negro del periodo cla-
sico de la historia del cine, llama la atencién la actitud
de rechazo de los estudiantes, y su indiferencia ante el
trabajo analitico.

Debemos recordar que los medios audiovisuales y,
en especial, el cine, son sobre todo formas de entrete-
nimiento. Es por ello que la coleccién «Guias para ver
y analizar cine» ha ido reorientando su interés desde el
estudio de films clasicos de la historia general del cine
hacia el cine contemporaneo que, por supuesto, pue-
de dar pie a anlisis muy interesantes que resulten es-
timulantes al estudiante, como sucede con peliculas
como «Matrix» (VWachoswki, 1999), «Minority Report»
(Spielberg, 2002), «La guerra de las galaxias» (Lucas,
1977) y otros titulos que han aparecido recientemente
en la coleccién. De este modo, tratamos de propiciar
un acercamiento al trabajo analitico mediante el desa-
rrollo de estudios sobre peliculas que el estudiante
sienta como préximas a su realidad sociocultural. En la
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actual era de las multipantallas, no debemos perder de
vista que el medio cinematografico sigue teniendo un
peso social muy importante y que sigue ocupando un
lugar relevante en nuestro imaginario. El desarrollo de
la industria del videojuego, por ejemplo, esta estrecha-
mente ligada a la industria del cine en estos momentos
y, en este sentido, se trata de un fenémeno que no
puede ser ajeno a nuestros intereses.

La coleccién de «Guias para ver y analizar cine»
se enmarca en un proyecto mas amplio de alfabetiza-
cién audiovisual, que es en Gltima instancia lo que nos
mueve a trabajar en esta linea, y determina el proyec-
to con el que estamos comprometidos, porque, a dife-
rencia de lo que afirman los autores de «El nuevo Ho-
llywood», en nuestra opinién la «comprensién» de los
films y de otras formas de comunicacién audiovisual
no es una realidad. Este hecho es algo que compro-
mete, incluso, la salud de la sociedad democrética en
la que vivimos, porque el ciudadano no capacitado
para analizar el bombardeo de imé4genes al que se ve
sometido es un individuo sin capacidad de eleccién y
sin criterio para discriminar entre las representaciones
que le llegan.

En definitiva, nuestra motivacién es, sobre todo,
disfrutar apreciando el cine y ayudar a entender y va-
lorar el texto filmico desde el lado del anlisis critico.
Porque el anélisis no esta ni mucho menos refiido con
la dimensién lGdica del cine, cuya naturaleza no sélo
es entretener sino también ayudarnos a comprender
mejor la realidad que nos ha tocado vivir.

Notas

El presente articulo se enmarca en el proyecto de investigacién
«Disefio de una base de datos sobre patrimonio cinematografico en
soporte hipermedia. Catalogacién de recursos expresivos y narrati-
vos en el discurso filmico», financiado por el Ministerio de Edu-
cacién y Ciencia, con cédigo 041355.01/1, desarrollado en el perio-

do 2005/07, del que es investigador principal el profesor Dr. Marzal
Felici, director del Grupo de Investigacién ltaca, Investigacién en
Tecnologfas Aplicadas a la Comunicacién Audiovisual de la
Universitat Jaume I», con cédigo 160.
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