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    Capítulo primero

    Los retos educativos de la ficción cinematográfica



    A pesar de que nos encontramos profundamente inmersos en la era de la civilización audiovisual y convivimos con múltiples pantallas que van desde la gran pantalla cinematográfica hasta las micropantallas de nuestros teléfonos móviles, el conocimiento a través de la imagen es menospreciado. El factor no es nuevo y para entenderlo es preciso desplazarnos hasta la antigüedad griega. En el libro iii de La República, Platón sostiene que los habitantes de la caverna son inducidos al error por unas sombras que reflejan las apariencias de un mundo falso, mientras que el verdadero mundo de las ideas es totalmente inaccesible a los sentidos. El filósofo griego también condena la imitación porque la considera un simulacro engañoso que únicamente persigue la seducción y corrompe el auténtico conocimiento. La esencia de esta tradición filosófica inaugurada por Platón se extiende desde los pitagóricos hasta Shopenhauer manteniéndose fiel a su principio básico de descrédito de la verdad de las imágenes, un principio que podíamos resumir del siguiente modo: <<si sólo vemos no acabamos viendo nada, porque la visibilidad ofrece solo el aspecto de las cosas, su apariencia insignificante, el dominio de los equívocos y en ningún caso la verdad, porque las impresiones son confusas y engañosas, relativas e individuales, fugaces e inestables>> (Antich, 1999, pág. 114).



    Las consecuencias derivadas de toda esta línea de pensamiento han sido determinantes y han condicionado la tarea de introducir las imágenes, en general, y las del cine, en particular, en la educación. De este modo, el cine por su condición de medio de expresión de carácter visual ha pasado a ser considerado como una forma de conocimiento imperfecto.


    Cuando en las sociedades primitivas se pretendía dar sentido al mundo y a la existencia de los individuos, se recurría a los mitos como forma de explicación en las que la intuición y las creencias jugaban un papel fundamental. El discurso mítico se basaba en la fabulación porque inventaba personajes o divinidades a las que atribuía funciones simbólicas. Los mitos siempre han construido un discurso simbólico en torno a aquellas entidades o temas que no podían ser demostradas empíricamente (May, 1998, pág. 30). Esta forma de conocimiento mítico empezó a ser desacreditada a medida que la filosofía instauró el discurso racional o logos, con una clara voluntad de basar el conocimiento acerca del mundo en hechos empíricos perfectamente demostrables. El triunfo del logos propició la aparición de una tradición culta según la cual los mitos pertenecían a una forma de pensamiento arcaico, que definía el lugar que los hombres ocupan en las sociedades primitivas que aún no poseían literatura escrita. Los mitos son considerados como antiguos vestigios de nuestro pasado cultural, por lo que en el ámbito epistemológico entrarían en contradicción con las explicaciones que nos proporcionarían la filosofía y la ciencia. Sin embargo, la contraposición entre el mito y el logos no es tan clara como parece, ya que en la actualidad diversos historiadores de la cultura piensan que el universo racional del logos está impregnado del mito y viceversa.


    A pesar de haber experimentado una cierta crisis, las fabulaciones que pretenden dar forma al desorden de la experiencia han pervivido a lo largo del tiempo en los cuentos populares, en los relatos morales y en la literatura: <<leer relatos significa hacer un juego a través del cual se aprende a dar sentido a la inmensidad de las cosas que han sucedido, suceden y sucederán en el mundo real>> (Eco, 1996, pág. 97). El cine de ficción es uno de los principales vehículos para representar la realidad y narrar acontecimientos imaginarios que nunca ocurrieron o bien que basados en un hecho real, han sido transfigurados por las leyes del espectáculo. La íntima vinculación del cine con el mito convierte al conocimiento transmitido por las películas de ficción en una fabulación mientras que cierta idea clásica del documental expositivo ha prevalecido en la educación, hasta el punto de ser considerada como la forma de expresión más cercana al logos o al conocimiento racional y científico.1/ La introducción del cine de ficción en la educación plantea un doble reto: por un lado, aceptar la posibilidad de construir discursos de conocimiento a través de la ficción y, por otro lado, convertir al cine documental en un objeto de estudio y no reducirlo a un simple sustituto de la realidad. Las estrategias formales del documental son tan dignas de estudio como las propias de la ficción, sobre todo en un momento en que el documental se ha convertido en una especie de laboratorio de nuevas formas audiovisuales. Actualmente, gracias al desarrollo del dvd y su implantación en las aulas debemos asumir el reto de repensar la utilización del cine en el aula.


    Para profundizar en la relación entre mito-ficción y documental-logos y su posición en la educación, resulta muy conveniente formular previamente una serie de cuestiones básicas: ¿Qué es una ficción? ¿Cuáles son las principales diferencias entre la ficción y el documental? ¿En qué medida estas dos categorías cinematográficas, que muchas veces acaban fundiéndose, pueden ser utilizadas como textos en la educación?


    La ficción frente al documental


    La raíz latina de la palabra ficción remite al término fingere cuya traducción castellana más directa sería la de fingir, término cercano a los campos semánticos de aparentar o simular. Cualquier ficción se caracteriza por la voluntad de hacer creer mediante palabras, gestos o acciones algo que no es verdad. Cualquier ficción utiliza mecanismos de imitación para representar un universo –un mundo– con coherencia interna. La ficción cinematográfica es mimética en la medida en que pretende establecer una cierta representación analógica que viene determinada por el valor de la imagen como forma de reproducción mecánica de la superficie del mundo. Sin embargo, su capacidad de mimetismo es limitada ya que incluso las más avanzadas técnicas cinematográficas son incapaces de reproducir exactamente el mundo que se encuentra situado delante de la cámara. A lo largo de la historia del cine el dispositivo cinematográfico ha resultado demasiado pesado para capturar la realidad y en nuestro presente la tecnología digital no hace más que convertir la imagen en una red de datos –los píxeles– que pueden ser transformados mediante el proceso de postproducción. El cine clásico ha preferido ordenar el mundo a partir de unas categorías muy determinadas, en las que han jugado un papel importante los procesos de identificación y las leyes del espectáculo. Las estructuras narrativas confieren a las películas un orden interno, que acaban diferenciándolas del mundo real.


    La teoría literaria ha considerado que la mímesis no se caracteriza sólo por el deseo de imitar sino también por una voluntad de ordenar el mundo, de organizar los acontecimientos dentro de una intriga o de una secuencia temporal. Es decir, más allá del intento de duplicar la presencia de las cosas en el mundo, la mímesis es un acto de imitación creativa (Ricoeur, 1983, pág. 72). La idea de hacer creíble la realidad construida mediante el discurso poético ha propiciado el establecimiento de un estrecho paralelismo entre los conceptos de mímesis y de ficción, ya que el problema no consiste en copiar una realidad, sino en expresarla poéticamente, estableciendo un sistema de conocimiento que pueda actuar en la esfera de lo sensible. Para que exista una ficción es necesario que la simulación basada en la representación de alguna cosa que pueda llegar a convertirse en copia del mundo real sea lúdica y tenga un carácter simbólico. Si la simulación actúa con la intencionalidad de erigirse en verdad desembocará en un engaño que, además sería compartido por los diferentes espectadores o lectores (Shaeffer, 1996, pág. 148).


    Al alterar las leyes de la verdad y de la mentira, el relato cinematográfico de ficción aparece regido por la simulación lúdica compartida. En un relato todo es posible mientras ese universo sea estructurado a partir de una lógica interna, de un principio de verosimilitud que otorgue coherencia al mundo representado o explicado. Sin embargo, para instaurar una ficción cinematográfica no es suficiente con simular el mundo mediante una construcción ilusoria, sino que además es necesario que el receptor/a reconozca esta intención mimética y lúdica. Para conseguir este propósito es absolutamente imprescindible poner en marcha un procedimiento adecuado para propiciar la inmersión del espectador en el universo ficcional –o mundo diegético con coherencia interna– de la película. Es decir, para que el espectador cinematográfico penetre en el interior del relato y se deje llevar por él es necesario que acepte un pacto ficcional con el autor llevando a cabo un acto de suspensión de la incredulidad. Durante el pacto ficcional se establece un proceso de simulación recíproca: por una parte, el espectador debe tener presente que el relato es una historia imaginada, sin llegar a pensar que el autor o el director lo está engañando, mientras que por otra parte el emisor debe fingir que lo que está contando se ajusta perfectamente a la realidad. Las reglas de este doble juego transforman completamente las nociones de verdad y mentira. Así, mientras que en el mundo real debe prevaler el principio de verdad, en los mundos narrativos debe prevaler el principio de confianza, aunque también en el mundo real el principio de confianza sea tan importante como el principio de verdad (Eco, 1996, pág. 98).2/


    Las reglas que rigen el funcionamiento de este juego explican por qué aceptamos plenamente que los animales tengan una voz humana en las películas de dibujos animados, mientras que nos sorprendería enormemente y lo consideraríamos un atentado a la verdad que en un reportaje televisivo sobre la vida animal apareciesen unos leones charlando. La naturalidad con la que aceptamos que los animales hablen en los dibujos animados, demuestra que hemos establecido un cierto pacto de verosimilitud, ya que nuestra experiencia previa como espectadores pasa por reconocer que en los dibujos animados, los animales hablan. En un discurso basado en la verdad, como el reportaje televisivo, el hecho que los animales hablen contradice nuestros conocimientos sobre zoología.


    Para conocer la capacidad educativa de las imágenes cinematográficas es absolutamente imprescindible establecer una clara distinción entre la simulación lúdica y la simulación seria (Schaeffer, 1996, pág. 148). La simulación lúdica asume perfectamente el reto de engañar como parte de un pacto previo con el espectador. La representación como imitación del mundo es asumida como simulación, como mundo posible que para acceder a él resulta preciso poner en crisis la lógica del mundo real y asumir la lógica de la verosimilitud, es decir la lógica del mundo que se ha dibujado desde la ficción En cambio, la simulación seria finge con voluntad de ocultación que lo narrado es verdad aunque en realidad nunca haya tenido lugar. La simulación seria persigue el engaño ya que, a diferencia de la lúdica, su existencia está garantizada en la medida en que no es compartida. Habría una tercera posibilidad: la comunicación de experiencias que creemos que son falsas pero que en realidad son verdaderas. Así el hecho de imitar un cuadro no equivale, bajo ningún concepto, a pintar un cuadro falso.


    Ignacio Ramonet utiliza la expresión era de la sospecha para sintetizar los sentimientos de escepticismo, desconfianza e incredulidad que los medios de comunicación y, en especial la televisión, provocan entre los ciudadanos (Ramonet, 1998, pág. 191). La cobertura mediática desplegada durante la primera guerra del Golfo ha marcado un antes y un después en la capacidad de la televisión para informar acerca de lo que estaba sucediendo. La saturación informativa en forma de bombardeo constante de noticias es la versión moderna y democrática de la censura. Las constantes conexiones en directo y en tiempo real ofrecen a los ciudadanos la apariencia de tener un acceso inmediato y próximo a la realidad. La máxima de “todo por la imagen” alcanza extremos insospechados, como por ejemplo la utilización de los archivos para la obtención de la imagen del cormorán bretón presentado como una gaviota del Golfo Pérsico víctima de la marea negra. La guerra de Golfo ha puesto en evidencia la incapacidad de los medios de comunicación para dar información acerca del conflicto hasta el punto que el filósofo francés Jean Baudrillard escribió una serie de artículos en el periódico francés Libération que han sido recogidos en el libro La guerra del Golfo no ha tenido lugar. El filósofo Jean Baudrillard consideró que la realidad del mundo ha sido suplantada por la política del simulacro y analizó una situación dominada por la poética de lo virtual. Lamentablemente, hoy en día muchos medios de comunicación explotan de forma innoble los efectos de la simulación seria, cultivando el simulacro y el engaño. Esta cuestión se ha agravado con la irrupción de la mentira –las armas de destrucción masiva– como detonante de la guerra de Irak. Tal como indica Slavoj Zizek el papel que la mentira ha jugado en la guerra no ha hecho más que crear un cambio en el orden político y informativo del mundo (Zizek, 2006, pág. 28).


    Después del atentado contra las Torres Gemelas de Nueva York, los medios de comunicación difundieron numerosas informaciones contradictorias, incluso algunas de ellas muy probablemente falsas, que pretendían garantizar una cierta verdad. Un caso significativo, podrían ser las imágenes de archivo de un grupo de palestinos celebrando una boda, sacadas fuera de contexto y emitidas por las televisiones la tarde del 11-s que sirvieron para generar en el mundo un primer fantasma de posible culpable del incidente. Otra cuestión puede ser el fenómeno que crearon los medios de comunicación basado en la paranoia de la guerra química mediante la utilización del ántrax depositado en el interior de determinados sobres de correo. Las informaciones sobre este tema nunca fueron claras, pero querían certificar un cierto estado de pánico colectivo basado en la hipotética garantía de verdad de los medios. El tratamiento informativo de estos acontecimientos basado en la simulación seria resucita la antigua advertencia de que el mito, en vez de ampliar la significación de un fenómeno, puede contribuir al ofuscamiento del mismo (Català, 2000, pág. 66).


    Tradicionalmente se ha establecido una frontera muy precisa entre el cine de ficción y el llamado cine documental. A menudo, estos dos tipos de cine se han definido a partir de la oposición mutua. Desde un punto de vista categórico, el documental sería el cine que no es ficcional cuyo punto de referencia es el mundo histórico y la reconstrucción de los hechos factuales. El cine de ficción sería el que no contiene elementos de tipo documental ya que su punto de partida es el mundo imaginario. Pero esta contraposición no deja de ser una paradoja ya que todo filme tiene ontológicamente una cierta capacidad documental, en la medida en que intenta dar cuenta de una realidad, mientras que, por otro lado, la credibilidad de su ilusión ficcional la obtiene precisamente de su consistencia documental (Gaudreault y Marion, 1994).3/ Esta reflexión nos permite apuntar que la frontera entre el documental y la ficción es mucho más tenue de lo que en muchas ocasiones se ha considerado. De hecho, una de las grandes cuestiones del cine contemporáneo reside en la progresiva disolución entre las categorías de ficción y documental mediante la irrupción de obras como Primer plano (Nema-Ye Nazdik, 1990) de Abbas Kiarostami, o Naturaleza muerta (Sanxia Haoren, 2006) de Jia Zhang Ke, donde una serie de elementos documentales –unos personajes reales en la primera y un espacio en transformación, en la segunda– sirve para crear una ficción que constantemente recurre al documental.


    En términos generales, se considera al documental cercano a la realidad o a su reproducción y a la ficción próxima al imaginario y a la creación. Desde este punto de vista, lo propio del documental más ortodoxo sería reflejar objetivamente la realidad filmada creando un discurso sobre el mundo, mientras que la ficción se caracterizaría por aportar una dimensión subjetiva a las imágenes rodadas. Según esta clasificación, la diferencia entre ambos tipos de cine se establecería precisamente en la capacidad para capturar la veracidad y la autenticidad de los hechos, que posee el documental, y que se le niega a la ficción. Como consecuencia, el documental se erigiría en un potente instrumento de investigación de los fenómenos del mundo histórico, mientras que la ficción estaría desposeída de esta capacidad científica. Sin embargo, existen numerosas objeciones que ponen en entredicho la creencia que el documental es un mero reflejo de la realidad. Tal como indica Stella Bruzzi, ningún documental puede ser nunca la representación del mundo real, ya que la cámara no puede capturar la vida tal como es sin provocar ninguna interferencia, pues <<el documental surge siempre del proceso de colisión entre la cámara y el sujeto>> (Bruzzi, 2000, pág. 7).


    En el documental expositivo, la voz en over4/ parece no tener un origen físico preciso y asume las funciones de una autoridad de origen divino que desde una posición privilegiada observa la totalidad del mundo para ofrecernos una porción del mismo. A pesar que su abuso tiende a reforzar la verosimilitud del documental, nunca debemos olvidar que las imágenes no pueden ser equivalentes a la realidad, porque en su captura y organización ha intervenido un punto de vista subjetivo que tergiversa la propia naturaleza del material filmado y porque existe un proceso de puesta en escena y de construcción del relato que no está tan lejos de los de la ficción.


    El documental no consigue capturar la verdad referencial a partir de una acción de mostrar, en la que domina la transparencia, porque lo que predomina en este proceso es una acción de enunciación, que implica la presencia de un punto de vista narrativo y de una posición ideológica desde la cual se relatan los acontecimientos. Es decir, hay que tener en cuenta que el documental no es nunca un material en bruto que constituye un conjunto de fragmentos sin continuidad a los que no se podría llamar filme. Las imágenes documentales suelen ser objeto, posteriormente, de un proceso de montaje, a partir de su selección y ordenación, que tiene como principal finalidad la de articular un discurso, que es muy próximo, en la mayoría de las ocasiones, al de los relatos de ficción. En el fondo, el documental también se halla sometido a las leyes del espectáculo porque intenta suscitar el interés del espectador y seducirlo (Lagny, 1994). Joan Salvat, director del espacio de reportajes sobre algunos temas de actualidad documentales de TV3 –el canal autonómico catalán– 30 minuts, manifiesta en un libro editado para conmemorar el quince aniversario de este espacio que uno de los retos que se plantean en cada programa es el de mantener la atención del espectador durante la media hora de emisión. El realizador no debe dejar la posibilidad de que el espectador abandone la visión del programa y, por consiguiente, bajen los índices de audiencia. El guión que sirve de base para la realización del reportaje debe tener una forma de serpiente situando estratégicamente una serie de momentos álgidos, en los que aparezca una imagen de impacto o un testimonio revelador con la finalidad de mantener la atención. Asimismo, se debe poner una especial atención en lo que se va a decir y/o mostrar al final, porque los últimos minutos, son los que el espectador recordará con más intensidad y, en función de estos momentos valorará el conjunto del reportaje (Salvat, 1999).


    Además, también hay que poner en evidencia que muchas ficciones contienen aspectos documentales, ya sea porque intentan reproducir una época histórica, o bien porque son el testimonio de la propia realidad en la que ha nacido la película. En el interior de todas las obras de ficción se filtra un mundo histórico que ha servido de sustrato o decorado al desarrollo de la acción. Este mundo histórico puede servir para dar un mayor nivel de verdad al mundo que confiere el relato expuesto o puede ser una estrategia para forzar los procesos de identificación del espectador. A lo largo de la historia del cine, además, muchas películas de ficción no han hecho más que llevar a cabo un proceso creativo de lo real poniendo en crisis la fuerza de la imaginación. Un ejemplo canónico de esto podría ser, por ejemplo, la escuela neorrealista italiana de la inmediata posguerra.


    Es evidente que existen diferencias significativas entre los documentales y los filmes de ficción, pero estas no radican en la distinción de que el documental ofrece una visión fiel de la realidad y la ficción está formada tan sólo por elementos imaginarios. Las diferencias están determinadas por la forma en la que es enunciado el discurso y las estrategias que el discurso fílmico utiliza en el momento de proponer un pacto ficcional o documental con el espectador. Así, lo que convierte en ficción una película como jfk (1991) de Oliver Stone basada en la investigación del asesinato de Kennedy es su estructura enunciativa estructurada como un thriller, el uso de actores profesionales que asumen la función de personajes reales. Lo que convirtió en documental una película como El juego de la guerra (The War Game, 1965) de Peter Watkins, ganadora del Óscar al mejor documental, no fue su tema futurista, basado en lo que podía llegar a suceder en Inglaterra si estallara una bomba atómica, sino las estrategias enunciativas de su discurso –cámara en mano, entrevistas directas– junto con el laborioso proceso de documentación que se llevó a cabo.


    Si tenemos en cuenta la hibridación existente en el cine actual entre los procedimientos propios del documental y los de la ficción, se pone de manifiesto que el establecimiento de fronteras entre las categorías carece de sentido. Hoy en día, muchas películas de ficción utilizan técnicas expresivas propias del documental, como por ejemplo la filmación de secuencias con la cámara en el hombro, la discontinuidad en el montaje, la intervención de personajes reales interpretándose a sí mismos, para conseguir un efecto realista. Este proceso de mestizaje ha dado lugar a la aparición de una especie de género, el fake o mockery film, en el que se cuentan relatos imaginarios bajo la apariencia de un falso documental. Una película representativa que utiliza elementos propios de la ficción para crear una impresión documental es Zelig, (1984) de Woody Allen. La historia que nos cuenta no parte de un hecho real, sino de la hipotética existencia de un personaje camaleónico, un individuo capaz de transfigurarse en múltiples personajes a partir de las circunstancias sociales en las que se encuentra. Un ser que en los años treinta puede adquirir el aspecto de un negro de Harlem tocando en una banda de jazz o de un aristócrata invitado en las suntuosas fiesta neoyorquinas del escritor Francis Scott Fitzgerald. Lo que hace Allen consiste en utilizar las técnicas discursivas del documental, como las entrevistas a personajes reales, como la escritora Susan Sontag, para crear un efecto de verosimilitud en la historia ficticia que relata. Otro ejemplo sería el de Redacted (2007) de Brian de Palma, donde el director parte de un hecho real –la violación y asesinato en Irak de una chica por parte del ejército americano– para crear una ficción construida a partir de múltiples modelos de filmación como cámaras de vigilancia, grabaciones domésticas digitales, imágenes provenientes del YouTube, etc.


    Entre las preguntas que nos habíamos formulado al principio del presente capítulo se encontraba la de dilucidar el valor que atribuyen los maestros y profesores al cine documental y al de ficción. El dilema consiste en determinar si estos dos géneros gozan de la misma reputación y, por consiguiente, son utilizados en igualdad de condiciones en las prácticas educativas o bien si hay uno al que se le considera más valioso respecto al otro como instrumento didáctico. En general, existen muchos docentes que consideran los filmes documentales como el gran instrumento de difusión cultural de las imágenes porque a su juicio, la información que ofrecen responde a unos criterios científicos. Los profesores insertan gustosamente los reportajes documentales en el programa escolar, generalmente aquellos que han sido planteados a partir del clásico modelo de la utilización de la imagen como ilustración del contenido de la voz over. En cambio, para ellos acostumbra a resultar más difícil encontrar una forma de adhesión total al cine de ficción (Tardy, 1978). Los profesores consideran que la ficción cinematográfica hace imposible poder llegar a referirse al contenido de un filme de una manera científica.


    En el universo ficcional narrativo, el espectador está invitado al sueño, mientras que en el documental expositivo el placer puede quedar bloqueado, ya que el espectador está sometido a la vigilancia y a la comprensión (Jacquinot, 1981b). Es lamentable que la escuela haya usado continuamente el documental más ortodoxo, las lecciones didácticas del modelo expositivo que no consiguen despertar la imaginación y generar una cierta diversión entre sus espectadores, dimensiones que por otro lado, la propia escuela considera fundamentales para la formación de las personas. José Enrique Monterde (Monterde, 1986, pág. 204) también critica el culto al documental, por el carácter eminentemente informativo, realizado con la finalidad principal de instruir. Dentro de este debate, también debemos vigilar de no incurrir en el grave error de utilizar el documental como simple substituto de la realidad. La creencia que la imagen es transparente y que el género documental es impersonal y objetivo, provoca el hecho que el filme documental acceda, lamentablemente, en pocas ocasiones, a un estatuto de objeto de estudio (Jacquinot, 1987b). La función del documental en la escuela ha sido siempre la de complemento y su composición formal o expresiva no despierta la más mínima inquietud entre los docentes. Este hecho resulta especialmente dramático en la actualidad, cuando el documental ha experimentado un notable desarrollo, se ha convertido en un medio de expresión activo, generándose nuevas formas estilísticas algunas de las cuales cercanas al ensayo.


    La emoción frente a la razón


    En el libro iii de La República, Platón establece una clara frontera entre el mundo inteligible, regido por los dictámenes de la razón y el mundo sensible, dominado por el principio de placer. En su teoría de las ideas, el filósofo marca una neta separación entre la filosofía y el arte. Así, mientras que a la filosofía le concierne el dominio del espíritu, la razón y la inteligibilidad, como fuerzas supremas que guían el universo; a la actividad artística le corresponden las emociones, los afectos y, en general, todas las informaciones que los sentidos nos ofrecen del mundo. Según Platón, la vida afectiva nos impide pensar ya que las emociones son como los caballos descarriados cuyas riendas debe controlar el intelecto, que se encuentra personificado en el auriga. Esta teoría inaugura una línea de pensamiento basada en el rechazo del placer, considerado como un lujo inútil que provoca un gran desorden en la razón. Algunos ejemplos de esta tradición filosófica los encontramos en el pensamiento de los estoicos, en la religiosidad medieval y en la obra de Sigmund Freud. Los estoicos piensan que el placer esclaviza al ser humano mientras que la austeridad es considerada como una vía para la purificación de los instintos animales, para conseguir la liberación del espíritu y la paz interior. Según el pensamiento filosófico dominante en la Edad Media el placer corporal es una tentación del demonio. El cuerpo es considerado como algo repugnante que puede actuar como un freno para consolidar la relación de los seres humanos con la divinidad. La represión de los instintos, principalmente el sexual, en forma de penitencia corporal, es una condición indispensable para la salvación del alma.


    Una de las teorías sobre el placer que ha causado un mayor impacto en el pensamiento actual es la formulada por Sigmund Freud a finales del siglo xix. Según el padre del psicoanálisis, el placer forma parte de las actividades pulsionales propias de los instintos. Entre las energías instintivas destaca la libido o impulso sexual, que se halla plenamente asociado al Eros o instinto de vida y que garantiza el camino de los individuos hacia la procreación y la supervivencia de la especie. En contraposición al Eros, el Thanatos o el instinto de la muerte, pone de manifiesto la pulsión de agresividad y de destrucción en el individuo. El principio de placer gobierna los procesos primarios que son opuestos a los procesos secundarios que corresponden sobre todo a la atención, el juicio, el razonamiento y a la toma de decisiones. Según la teoría freudiana el placer causado por los instintos primarios tiene la capacidad de neutralizar las instancias de control racional.


    Sin embargo, a lo largo de la historia de la filosofía existen otras corrientes que defienden el placer. A diferencia de Platón, Aristóteles rechaza la separación entre el mundo inteligible y el mundo sensible. En su Poética defiende la imitación –la mímesis– porque la considera una tendencia natural que se manifiesta desde la tierna infancia y que permite la adquisición de un conocimiento sensible que proporciona felicidad al individuo. Según Aristóteles el arte permite el descubrimiento de la belleza de las cosas y proporciona un placer estético que posee unos efectos benéficos para las personas. En perfecta contraposición con el estoicismo, el hedonismo considera que el placer, no únicamente el físico sino también el espiritual, es una exigencia ineludible para el bienestar del individuo. En la antigua Grecia, Epicuro se refiere al placer como el principio y el fin de una vida feliz. La actitud hedonista hacia la vida también se halla reflejada en pleno siglo xix en la figura de J. Stuart Mill que desde el utilitarismo defiende el principio de la máxima felicidad como base de toda moral.


    En el marco de la Europa de finales del siglo xix, Friederich Nietzsche rompe con el positivismo racionalista imperante para defender la posibilidad de aprovechar el placer que provoca el arte. En su conferencia titulada “Sócrates y la tragedia”, Nietzsche afirma: <<El socratismo desprecia el instinto y, con ello, el arte. Niega la sabiduría cabalmente, allí donde está el reino más propio de ésta>> (Nietzsche, 1973, pág. 222). Según el filósofo alemán, Sócrates y Platón inauguran el largo proceso de decadencia de la tragedia y de domesticación del impulso dionisíaco que se caracteriza por el proceso de separación entre el arte y la vida, entre el mundo de la apariencia y una realidad que se halla sometida al pragmatismo de la ciencia. El remedio consiste en llegar a rehabilitar el arte. Este filósofo sostiene que la racionalidad produce la anulación de lo instintivo y destaca que la cognición desempeña un papel fundamental en el desarrollo de la emoción artística.


    Como consecuencia de la influencia ejercida por Freud y Nietzsche y de la ruptura de los postulados del progreso ilustrado después de la Segunda Guerra Mundial, la tensión entre el conocimiento emotivo y el racional continúa centrando interesantes debates en el campo de la filosofía y de la psicología contemporáneas. Así, por ejemplo, tomando como punto de partida la afirmación de Blaise Pascal según la cual el corazón tiene razones que la cabeza no entiende, el filósofo Josep Maria Terricabras rechaza la separación radical entre la cabeza y el corazón, ya que no considera lógico llegar a pensar que las razones del corazón son de una naturaleza radicalmente distinta de las razones de la cabeza. En su ensayo titulado sugerentemente Atreveix-te a pensar (Atrévete a pensar, la utilidad del pensamiento riguroso en la vida cotidiana), Terricabras advierte que no hay que caer en la tentación de considerar el corazón como una vía paralela de conocimiento inaccesible a la racionalidad: <<porque a pesar de que los valores sean vagos e intuitivos, no tienen que ser considerados irracionales y arbitrarios, como si solo dependiesen del gusto, del humor o de la locura. Los valores aparecen siempre en contextos vitales llenos de proyectos de reflexión, de sentido crítico>> (Terricabras, 1998, pág. 151-152).


    El análisis del panorama televisivo que se ha ido construyendo desde los años noventa demuestra que las cosas han cambiado y que el debate puede enfocarse hacia otros terrenos. Así, el filósofo Antonio Marina nos advierte sobre el proceso de desviación constante de nuestra sociedad hacia una cultura del ocio en la que la espectacularidad de la información y de las formas de la vida moderna nos alejan del pensamiento, para convertirnos en seres lúdicos que buscamos de forma insistente la diversión: <<El problema del hedonismo se hace suave pero persistente. El único problema es que la falta de referentes éticos convierte la diversión en el último referente moral, lo que nos deja, de hecho, sin referentes. Nos ponemos en las manos de la pura experiencia de la diversión, de la cual no podemos fiarnos mucho>> (Marina, 2000, pág. 142).


    En su libro titulado El cerebro emocional, Joseph LeDoux propone investigar el origen de las emociones humanas dentro de los complicados sistemas neurológicos que hemos desarrollado para sobrevivir. Este psicólogo norteamericano defiende que gran parte de los procesos mentales ocurren fuera del conocimiento consciente y que la mayoría de las respuestas emocionales se generan inconscientemente. El funcionamiento interno de los aspectos importantes de la mente, como la comprensión de por qué hacemos las cosas, no es necesariamente cognoscible para el yo consciente.


    El especialista en el estudio de las relaciones entre la comunicación y la educación, Joan Ferrés defiende la teoría de que la cultura del espectáculo ha instaurado en el ámbito comunicacional el reino de la emoción poniendo en crisis el de la razón. Actualmente, el pensamiento asociativo, primario y elemental, se impone sobre el pensamiento lógico, a partir de un proceso de influencia que ha ido penetrando de forma inconsciente dentro de la cultura. Ferrés considera que si en el mundo actual se plantease un conflicto entre la razón y la emoción, los razonamientos quedarían anulados, porque las emociones resultan más seductoras. Los ejes culturales que dominan la sociedad del espectáculo han impuesto la dictadura de la emoción sobre la razón. La dimensión sensorial propia de los medios de comunicación impregna la “iconoesfera” e impide, en numerosos casos, la activación de la mente racional. La hipertrofia de la dimensión sensorial, a la que se encuentran expuestos los seres humanos, puede impedir la activación de la mente reflexiva. De este modo, acaban imperando los aspectos lúdicos sobre las formas tradicionales del pensamiento (Ferrés, 2000, pág. 26).


    Las múltiples respuestas que actualmente nos ofrecen la filosofía y la psicología desembocan en una posible reconciliación entre los aspectos cognitivos generados desde la racionalidad y los aspectos emotivos de lo sensible. Esta voluntad de reconciliación surge frente a un mundo en el que los seres humanos se encuentran imposibilitados para articular un pensamiento que sólo tenga como eje la racionalidad o la emotividad. El ser humano se manifiesta a través de la interacción entre los mitos y el pensamiento lógico, entre las cosas concretas y las cosas abstractas, entre las emociones y los actos racionales, entre los procesos imaginativos y los procesos abstractos. Todos estos procesos psicológicos son cognitivos y se llevan cabo en el interior del cerebro ya que un ser humano con gran capacidad de razonamiento pero sin emociones, no puede considerarse como un ser adaptado al medio. Tampoco podemos imaginar la existencia de un individuo con un gran caudal de emociones pero sin capacidad para poder desarrollar cualquier forma de capacidad reflexiva (Le Doux, 1999, pág. 53). Uno de los principales retos que ha de asumir la educación consiste en considerar a los componentes del universo mediático como instrumentos susceptibles de ser estudiados detalladamente. De este modo, podemos empezar a observar cómo las películas de ficción no sólo provocan emociones sino que también reflejan los principales síntomas de nuestro presente. El conocimiento de los componentes que integran la ficción y de los mecanismos que generan la emoción, nos permite conocer mejor las formas expresivas de nuestro tiempo y convertirnos en seres más libres y, en consecuencia, menos manipulables. La presencia del cine en la escuela no debe basarse en su instrumentalización racional sino en el trabajo de impulsar su capacidad emotiva. En su libro La hipótesis del cine (L’hipothèse cinéma), Alain Bergala llega a la conclusión de que en el territorio de la educación, el arte debe funcionar como un fragmento de anarquía, de escándalo, de desorden, por lo que debe actuar como una experiencia compartida, ya que lo esencial de la educación artística reside en motivar el alumno hacia el arte para que pueda atrapar su importancia real (Bergala, 2002, 20).


    El espectáculo frente a lo artístico


    El cine emerge a finales del siglo xix, en una época de grandes transformaciones culturales y artísticas y se erige como un producto industrial perfectamente ubicado en las nuevas formas de visibilidad que se estaban imponiendo en la vida moderna del periodo. Para entender la dimensión espectacular del cine de los orígenes es fundamental remitirnos al concepto de atracción y a la relación de este concepto con los espectáculos teatrales del siglo xix. En la cultura visual del siglo xix, el concepto de imagen fotográfica y cinematográfica no poseía únicamente un valor artístico, sino que fundamentalmente desempeñaba una importante función recreativa. En aquella época eran muy frecuentes las imágenes generadas por juguetes ópticos –praxinoscopios, zootropos, fenaquitoscopios– que basaban su ingenio en los engaños de la percepción y en todo aquello que la vista no podía percibir del mundo. El cine como producto extensible de estos juguetes jugó un papel destacado y exploró todo aquello a lo que el ojo humano no podía acceder. El sistema de representación adoptado por el cinematógrafo en sus orígenes establecía unos lazos muy estrechos con las formas de representación teatrales, el music-hall, el circo, la pantomima y la magia, en las que el elemento fundamental no es la construcción de un relato, sino la presentación de números aislados que pretenden crear un impacto visual en el espectador. Los trucajes visuales que el cine adoptó a partir de las primeras películas de Georges Méliès pusieron en evidencia que no se encontraba demasiado alejado de los aparatos recreativos que a lo largo del xix jugaban con los engaños de la vista.


    En sus inicios el cine es considerado como una atracción de barraca de feria ambulante y llega a exhibirse como una curiosidad circense, casi tan excéntrica como la mujer barbuda o las hermanas siamesas. El cine ocupa un lugar preferente en las zonas bulliciosas de las grandes ciudades, como el Paralelo de Barcelona y el barrio de Pigalle en París, en las que se estaba instaurando un sistema de diversión popular para satisfacer las exigencias de un nuevo modelo de público que buscaba formas de diversión más económicas para ocupar su creciente tiempo de ocio. A principios del siglo xx, el cinematógrafo es considerado por la gente culta como un simple pasatiempo propio de analfabetos y por los sectores más conservadores de la sociedad como una invención del diablo que incita al pecado. De ahí el célebre calificativo impuesto por Duhamel de espectáculo de idiotas. Durante el primer decenio de su existencia, el cine es visto como el teatro de los pobres porque atraía casi exclusivamente al bajo pueblo formado por los artesanos y los obreros de los centros urbanos que empezaban a tener el privilegio de poder disponer de un cierto tiempo de ocio durante los días festivos. En los Estados Unidos, el público que se sintió más atraído por los espectáculos cinematográficos, que se desarrollaban en unos espacios conocidos como nickelodeon, fueron los emigrantes que luchaban por integrarse en el nuevo mundo. La paradoja es que este sistema de representación fue inventado por burgueses como Auguste y Louis Lumière, Georges Méliès, Ferdinard Zecca o Alice Guy que recobraron en la práctica, una serie de formas populares que se encontraban completamente alejadas de los espectáculos burgueses (Burch, 1987, pág. 24). Casualmente el cine se sitúa en un terreno completamente alejado de los complejos propios del arte elitista que frente a los peligros de la modernización buscaba nuevas formas de belleza en diferentes esferas apartadas de ese mundo contaminado por la masa, surgido de la revolución industrial.


    En los años treinta, coincidiendo con la expansión de las industrias culturales de los medios de comunicación, el cine sufre nuevamente un importante rechazo debido a su condición de espectáculo. Los filósofos que integran la escuela de Frankfurt, entre los que cabe destacar Theodor Adorno, Max Horkheimer y Herbert Marcuse, afirman rotundamente que los productos de las industrias culturales, entre los que se encuentra el cine, la radio y las revistas, no pueden pertenecer a la esfera de las obras de arte porque crean estereotipos que manipulan los gustos y los intereses del público. Según estos pensadores, la industrialización homogeneiza, serializa y estandariza la cultura en el interior de una sociedad donde los individuos se encuentran a merced de los sistemas de propaganda totalitarios y de las estrategias de consumo capitalistas. Una vez convertida en mercancía, la cultura pierde completamente sus máximos valores: la capacidad de expresar experiencias humanas singulares y el poder de transformación que emana de la crítica.


    Estas manifestaciones, en contra de la industrialización de la cultura, tienen lugar durante el primer proceso de imperialismo cultural americano llevado a cabo a través de la expansión del cine de Hollywood. En los años cuarenta las producciones de los grandes estudios cinematográficos instalados en la costa oeste de los Estados Unidos se convierten en las industrias de ocio y de cultura más influyentes del mundo occidental. Durante este mismo periodo de tiempo, los diferentes estados totalitarios de Europa utilizan el cine como medio de propaganda. En Alemania, Adolf Hitler contrata a la cineasta Leni Riefenstahl para filmar el congreso de su partido en Nuremberg, dando lugar a la película El triunfo de la volundad (Triumf des Willens, 1935). En Italia, Benito Mussollini se fotografía con una metralleta en los estudios de Cinecittà mientras afirma que el cine es el arma más poderosa y en España, Francisco Franco, bajo el pseudónimo de Jaime de Andrade, firma el guión de Raza (Raza, 1941), de José Luis Sáenz de Heredia una película de cruzada que justifica el golpe de estado contra la República que originó la Guerra Civil española.


    Este panorama demuestra que para poder llegar a institucionalizarse dentro la esfera de la cultura, el cine necesita salir, aunque sea tímidamente del mundo del espectáculo y de la ideología totalitaria a la que parecía condenado y adquirir un cierto prestigio en el terreno de lo artístico. Ya en los años veinte, coincidiendo con la irrupción de los principales movimientos de vanguardia en el panorama artístico, la teoría cinematográfica lucha por buscar la especificidad del cine. Es decir, el elemento que le permita convertirse en un arte singular. El cine puede llegar a ser arte debido a su capacidad por vislumbrar la belleza escondida de las cosas –la fotogenia del mundo– y por la fuerza que posee el montaje, como ensamblaje de imágenes, como collage capaz de crear un auténtico discurso. Sin embargo, a pesar de los numerosos ensayos de algunos destacados teóricos de la vanguardia como Jean Epstein, Bela Balàsz, Rudolph Arnheim o Sergei Eisenstein, que sentaron las bases de la llamada teoría formativa obsesionada en promover la autonomía artística del cine, el prestigio artístico del cine siempre acabó colisionando con su carácter industrial y con su clara intervención en el desarrollo de la sociedad de masas.


    Otro de los factores decisivos para la institucionalización del cine como arte reside en la reivindicación de la figura del autor. Es decir, para poder llegar a designar como artística a una película es importante que detrás de estas obras emerja la figura de un autor-artista. El sistema de estudios de Hollywood, en el que ocho grandes productoras fabricaban buena parte de los productos que necesitaba el mercado, demostró que a pesar de existir un responsable como director del producto, el cine funcionaba como una obra colectiva. Las películas eran consideradas un producto industrial fruto de un proceso de producción en el que intervenían diferentes técnicos. La formulación de la política de los autores en los años cincuenta por los críticos de la revista francesa Cahiers du cinéma, permite que en los nuevos cines surgidos en los años sesenta se impusiera la figura del autor y contribuye a que de forma progresiva el cine se institucionalice como arte. Numerosas películas evidencian la existencia de un discurso personal sobre el mundo y son el reflejo de un estilo, que incluso en el caso de Hollywood no era el de los grandes estudios sino el del autor que expresaba su concepción del mundo mediante la forma. Los críticos de Cahiers du cinéma consideraban que incluso algunos cineastas que trabajaban en la producción de géneros contrapuestos podían llegar a poseer un estilo personal que era preciso dilucidar comparando las obras. Un caso emblemático es el del director Howard Hawks, autor de películas tan dispares, pero en algunos aspectos tan cercanas, como la comedia La fiera de mi niña (Bringing up Baby, 1937), el western El dorado (Eldorado, 1966) o el filme de serie negra El sueño eterno (The Big Sleep, 1946). Otros autores que hasta aquellos años eran considerados como simples creadores de espectáculos ingeniosos, como Alfred Hithcock, pasaron a ser considerados como grandes creadores de formas y como agudos analistas de la psicología humana.


    En la actualidad, el discurso sobre el cine y su consideración artística ha cambiado considerablemente. El tímido reconocimiento del cine como arte, ha permitido que determinados autores gocen de un prestigio en el mundo de la cultura. Federico Fellini, Ingmar Bergman, Michelangelo Antonioni o David Lynch no son unos simples autores que han hecho películas, sino unos creadores de formas, con un mundo personal que han marcado el arte y la cultura de nuestro tiempo. La enseñanza del cine se ha institucionalizado en las universidades como un apéndice de la historia del arte, de la historia de la literatura o de los estudios sobre comunicación. Sin embargo, en nuestra sociedad de masas actual, el cine ha perdido la centralidad y la televisión, como discurso generalista, vive un proceso progresivo de envejecimiento. El cine debe situar su discurso dentro de una iconoesfera poblada por numerosas pantallas y múltiples discursos audiovisuales. El lugar del cine dentro de la cultura audiovisual es sobre todo simbólico, ya que se impone como un espacio de creación, de imágenes reflexivas que gozan de más prestigio que las imágenes amateurs que pueblan la Web 2.0, pero cuya función social ha ido disminuyendo de forma progresiva. Mientras en los años noventa el acto de ir al cine ocupaba un lugar destacado en el ocio del público adolescente, hoy los jóvenes consumen películas en sus ordenadores particulares, mientras el público adulto que desertó progresivamente de las salas se ha instalado cómodamente en sus home movies, mientras que la cinefilia ha sustituido las sesiones de filmoteca por acumulación fetichista de dvd. De forma progresiva, el cine ha pasado a ocupar un lugar en la vida doméstica, sin depender de los horarios de emisión de las cadenas. A pesar de ello, el público continúa consumiendo ficciones cinematográficas y convirtiéndolas en una de las formas claves de su conocimiento del mundo.


    Hoy la institución escolar acepta los discursos audiovisuales, pero aún parece como si pervivieran las dos actitudes claves que han marcado la aceptación social de la cultura de masas: la de los apocalípticos y la de los integrados (Eco, 1990, pág. 66). Una división que la posmodernidad ha ido puliendo sus límites y diluyendo sus fronteras. Para Umbero Eco, que acuñó estos términos en los años sesenta, los apocalípticos son los que creen que la cultura sólo pertenece a una minoría refinada y tildan de anticultura aquellas prácticas culturales que se dirigen a amplios sectores de público. Entre las principales acusaciones a la cultura de masas que son puestas en boca de los apocalípticos destacan los que afirman que éstas alimenta una visión pasiva y acrítica del mundo y que ofrecen una información sobre el presente que desvirtúa el pasado histórico. En contraste con esta postura, se manifiesta la reacción de los integrados que elogian la televisión, los periódicos, la radio, el cine y los cómics porque permiten que amplias capas de la población accedan fácilmente a una cultura popular. Algunos de los argumentos en defensa de la cultura de masas radican en el hecho de que ésta nace en una sociedad donde la mayoría de ciudadanos participa de la igualdad de derechos en la vida pública. También afirman que los medios de comunicación de masas proponen sin discriminación algunos elementos de información en los que no se distingue el alto nivel de la pura curiosidad o entretenimiento. El principal problema de los integrados es que no se plantean quien produce y controla esta oferta cultural, ni tampoco son críticos frente a la posible indefensión que experimenta su público. En cambio, los apocalípticos se apartan de la sociedad, se encierran en su torre de marfil y consideran que ejercen de guardianes de la cultura occidental o de defensores de una nueva religiosidad llamada arte.


    El cine se situaría en el epicentro de este debate ya que partiendo de su doble condición de hecho artístico y de forma de espectáculo, podría llegar a generar diferentes modelos de público. En la actualidad, hay quienes consideran que el único cine de calidad es el que realizan los directores de prestigio cuya obra a menudo es seleccionada en los principales festivales. Las películas de estos autores se exhiben en las grandes ciudades respetando su versión original en las salas antiguamente llamadas de arte y ensayo. También existen numerosos espectadores que sienten una gran predilección por asistir a los multicines y disfrutar de las aventuras de los nuevos héroes hollywoodienses mientras consumen una buena ración de palomitas acompañadas de bebida burbujeante. En el cine hollywoodiense actual existen productos manufacturados que detentan un discurso ideológico absolutamente acrítico con el proceso de globalización planetaria, de la que las mismas películas son parte incuestionable. Sin embargo, este cine espectáculo también puede esconder en su interior discursos personales, ya que es un cine que también piensa y que puede llegar a ser un instrumento útil para comprender las formas de percepción del mundo actual o para deconstruir los procesos ideológicos que guían su producción. Frente a la vieja polémica suscitada con relación a los apocalípticos y los integrados, quizás la actitud más recomendable sería la de mantenerse equidistante entre las dos posiciones. Por una parte, no debemos caer en el mismo error que los apocalípticos y pensar que la cultura de masas es nociva por naturaleza debido a su carácter industrial. La actitud apocalíptica es contradictoria con el mundo moderno y provoca un desconocimiento de los productos de la sociedad de consumo, sobre todo en un momento en que el cine establece una relación con las nuevas tecnologías de la comunicación que han acabado generando una nueva cultura de intercambio y de gestión.


    Si aceptamos que el único cine con valor cultural es el de autor, seremos incapaces de descodificar los discursos del cine comercial y de observar de qué modo este cine puede llegar a ofrecer también un pensamiento sobre el mundo en el que vivimos. Por otro lado, debemos estar atentos con el hecho de que la cultura de masas es un discurso producido por grupos que detentan un importante poder económico del que pretenden obtener unos importantes beneficios. Además, la difusión de la cultura de masas, está principalmente en manos de monopolios económicos que tienen un gran poder político y que, a menudo, utilizan estos medios con una finalidad de persuasión, dominio y de unificación del gusto.


    Actualmente existe una profunda división entre una cultura de masas que intenta imponerse mediante la retórica de la emotividad y un sistema educativo que a menudo prioriza el pensamiento racional. La cultura de masas generada por los medios de comunicación ha roto con la posibilidad de un conocimiento ordenado del mundo y ha impuesto una cultura en mosaico de naturaleza dispersa, generada a partir de los múltiples estímulos sensoriales que diariamente nos llegan como imagen del mundo sensible y que provocan una especie de hipertrofia emocional. Esta cultura en mosaico aparece desordenada en el interior del mundo de la cultura y atenta radicalmente contra las formas de pensar sistemáticas. La cultura en mosaico propone una fragmentación del pensamiento, como producto de las formas de la modernidad. El sistema educativo continúa demasiado preocupado por la búsqueda de un conocimiento ordenado sistemático y muchas veces no ha sabido como educar en y para una cultura en mosaico. Como elemento perfectamente integrado en el corazón de la cultura de masas, el sistema educativo tiene que plantearse, mediante nuevos términos, el debate entre las estas dos formas cognitivas que rigen el mundo contemporáneo, partiendo de la base que la cultura de masas, de la que el cine constituye uno de sus vectores básicos, no cesa de dimensionar los estímulos poniendo en crisis el pensamiento racional articulado a base de la sedimentación de capas o de estratos de saber.


    La transparencia frente a la polisemia


    La utilización del cine con finalidades educativas implica la aceptación previa de dos premisas básicas. En primer lugar, debemos tener muy presente el hecho de que la imagen no es un espejo de la realidad, sino más bien una representación expresiva de la misma. Por lo tanto, existen enormes diferencias entre la imagen y su referente, o lo que es lo mismo entre la representación y la realidad. En segundo lugar, es preciso pensar que el significado del discurso audiovisual no es unívoco ni universal, sino que está sometido a múltiples interpretaciones por parte de sus receptores. Es decir, la naturaleza de la imagen es polisémica y su interpretación varía en función de una serie de variables tales como la experiencia previa del individuo, el género, su pertenencia a una cultura determinada, etc.


    La creencia en la transparencia de la imagen es totalmente inaceptable desde un punto de vista educativo, ya que justificaría que los individuos no reaccionemos racionalmente y críticamente en relación con los estímulos visuales que recibimos. ¿Si la imagen es equivalente a la realidad, qué sentido tiene estudiar el mensaje que transmite? Además, si reducimos la utilización educativa de la imagen a la simple sustitución de la realidad, descuidaremos la enorme riqueza de sentidos que nos brinda, lo cual puede ser de utilidad para el desarrollo de las capacidades intelectuales del individuo. La defensa de la polisemia frente a la transparencia, pasa por aceptar la subjetividad de la imagen cinematográfica, la existencia de un código arbitrario que forma parte del discurso audiovisual y el papel que desempeña el espectador en la atribución del significado fílmico.
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