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    Presentación


  




  

    La serie Cuadernos de investigación en comunicación es una colección destinada a difundir algunos de los más relevantes productos investigativos de la licenciatura en Comunicación Social. Estos trabajos fueron elaborados por estudiantes, hoy licenciados, como trabajos de titulación que sustentan como tesis un producto investigativo que construyen a lo largo de dos años.




    Los cuadernos se organizan de forma temática para dar cuenta de las áreas y temas investigativos que resultan más atractivos para los jóvenes egresados, a saber:




    





    1. comunicación organizacional, cuatro estudios de caso;




    2. comunicación y sociedad, una relación plural;




    3. procesos de recepción, grupos y audiencias;




    4. jóvenes y tecnologías de la información y la comunicación;




    5. dialogicidad, comunicación y género; y




    6. niños y comunicación en ambientes educativos




    





    Este séptimo número toca el tema del cine y su público. Vale decir que es solo una muestra de los trabajos de investigación que se han hecho en este campo. Otros títulos relativos al tema que han formado parte de las investigaciones realizadas por jóvenes de la Licenciatura en Comunicación Social entre los años 2011 y 2016 son «El consumo de largometrajes con animaciones en jóvenes meridanos» de Lol Nicté Torres Domínguez; «Análisis de los cineclubes en Mérida, Yucatán, desde la perspectiva de sus asistentes», de Plinio Fabián González Basulto; «El consumo cinematográfico en jóvenes preparatorianos de quince a veinte años en Mérida, Yucatán. Factores que fomentan la asistencia a las salas de exhibición» de Roberto Alfonso Díaz Valencia; «Los procesos comunicativos del Goya Cineclub: formas internas y externas de comunicación del colectivo Goya» de Emiliano La Pointe Pineda Chávez; «El filme Un mundo maravilloso de Luis Estrada Rodríguez como herramienta de análisis de percepción en un sector de la juventud de la ciudad de Mérida» de Iván Andrés Quiñones Pacheco; «Los estereotipos de la mujer en la película Las Poquianchis, de Felipe Cazals» de Mónica Iraís Cutz Cortés; «La comunicación del pasado mediante el cine: la relación entre la historia y la memoria» de Ya-Shu Cheng; «Recepción de contenidos de las películas del cine de terror en el F. F. Club of Terror Mérida» de Ilse Elizzet Arjona Manzanero y «El cineclub como espacio comunicativo en la conformación de identidades culturales en jóvenes de Mérida, Yucatán» de Mario Alberto Galván Reyes.




    El presente número de los Cuadernos de investigación en comunicación da inicio con un trabajo que nos lleva a pensar en las estrategias cinematográficas para la construcción del miedo a partir del lenguaje propio del género. El trabajo de Sergio José Aguilar Alcalá se titula «La globalización de la Llorona: análisis cinematográfico de Kilómetro 31». Esta ópera prima de Rigoberto Castañeda (2007) fue un rotundo éxito en taquilla, cosa poco común para las películas mexicanas del siglo XXI. El artículo de Aguilar analiza el lenguaje cinematográfico de esta película de terror, pues mientras que el éxito comercial y la contextualización industrial han sido estudiados por las aproximaciones al cine desde las ciencias sociales, el estudio del lenguaje, propio de las humanidades, no ha incursionado en esta dimensión con profundidad ni constancia.




    Después de ofrecernos un acercamiento al cine de terror y de conceptuar el análisis cinematográfico, Aguilar describe el contexto de la cinta y hace uso de la metodología diseñada por Lauro Zavala para mostrar los elementos formales, estructurales e ideológicos de fragmentos claves del citado filme de manera muy interesante. El trabajo no pretende hallar una fórmula prescriptiva para el éxito comercial a partir del lenguaje audiovisual, sino abrir una nueva vía de comprensión del éxito comercial a partir del análisis del lenguaje cinematográfico, en especial la discusión teórica del cine de terror y el análisis secuencial.




    El siguiente trabajo continúa el tema del terror. Se trata de la investigación de Paola Areli Manzanilla Yuit. Ella analiza la «Formación de públicos de cine: el caso del género de terror». El interés de la autora se relaciona con el creciente consumo de películas de este género en la ciudad de Mérida, que tiene como mejor representante el festival de cine de terror que lleva por nombre Mórbido. El evento integra a una gran cantidad de jóvenes que coinciden para convocar los miedos de la humanidad con los monstruos del siglo XXI. El propósito de Paola fue «explicar el proceso que guía a los jóvenes de Mérida a exponerse al cine de terror y desarrollar un gusto específico por este género».




    La autora aborda el tema bajo la perspectiva del consumo cultural, identificando las razones que conducen a los jóvenes hasta el citado producto, así como las significaciones que se producen alrededor del fenómeno, y observando la relevancia que puede llegar a tener en este fenómeno la existencia de festivales como Mórbido, pero también el papel que juega la trayectoria biográfica de los individuos, sus primeros contactos con el tema y su paulatina consolidación en el consumo de este género.




    El tercer texto es de Marco Antonio Martín Monforte y se titula «El discurso cinematográfico sobre el mexicano en las industrias de Hollywood posterior al 9/11: una aproximación semiótico-discursiva». La preocupación de Marco Antonio se relaciona con los discursos presentes en el cine, que denigran la imagen del mexicano en oposición al estadounidense, por ello, explora el discurso fílmico de las películas Spanglish (2004), Man on fire (2004), Jack and Jill (2011) y Savages (2012). Para ello, hace uso de estrategias de análisis discursivo y semiótico, con base tanto en la imagen como en el contenido verbal.




    El marco desde donde Monforte construye su análisis es la relación entre los estadounidenses y los mexicanos, que, según discursos oficiales y aun más después de la caída de las torres gemelas en el 2001, tiene claros tintes racistas que se manifiestan de alguna manera en las producciones fílmicas. Tocando los temas de la migración, el narcotráfico, la violencia y el terrorismo, Monforte analiza la representación de la desigualdad entre mexicanos y estadounidenses a partir de la estrategia de simplificación respecto a la cultura de los mexicanos que conduce a un discurso discriminatorio.




    La cuarta investigación es de Cindy Nereida Rejón Hernández y se titula «La influencia de la mediación situacional en la recepción de la película El infierno». Va de Nuevo León a Yucatán para mostrarnos las diferencias en la recepción de jóvenes universitarios en esas dos entidades. Rejón ubica el filme en el contexto de la guerra contra el narcotráfico emprendida por el presidente Felipe Calderón, en la primera década del siglo XXI y la consecuente escalada de violencia en la vida cotidiana de los mexicanos. El infierno (2010), de Luis Estrada, expone la manera en que una persona común se involucra en el negocio del narcotráfico y su vida se ve inmersa en la violencia.




    El trabajo de Rejón parte del supuesto de que el público puede reconocer e interpretar la realidad representada a partir de su experiencia de vida, pero la experiencia de quienes viven en la zona norte de México y aquella que comparten los jóvenes de Yucatán, puede ser muy diferente. Por ello, la autora se propuso realizar un estudio de recepción con dos grupos de entrevistados que habitan en diferentes regiones del país, para, siguiendo la perspectiva teórica de Guillermo Orozco, observar cómo la mediación situacional afecta la recepción de la película El Infierno entre jóvenes que viven en Mérida, Yucatán, y jóvenes que viven en Monterrey, Nuevo León. La elección de estos dos puntos resultaba pertinente, dado que uno de estos grupos vive en una zona de aparente seguridad, y el otro vive inmerso en un contexto social muy parecido al que se presenta en la película, donde priman la violencia, el crimen organizado y el narcotráfico.


  




  

    La globalización de la Llorona: análisis cinematográfico de Kilómetro 31
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    Resumen




    





    





    





    El presente texto tiene por objetivo estudiar el lenguaje cinematográfico de una película de terror que tuvo un muy alto éxito comercial en México, Kilómetro 31, dirigida por Rigoberto Castañeda y estrenada en 2007. Mientras que el éxito comercial y la contextualización industrial han sido estudiados por las aproximaciones al cine desde las ciencias sociales, el estudio del lenguaje, propio de las humanidades, no ha incursionado en esta dimensión con profundidad ni constancia. Este trabajo no pretende hallar una fórmula prescriptiva para el éxito comercial a partir del lenguaje audiovisual, sino abrir una nueva vía de comprensión del éxito comercial a partir del análisis del lenguaje cinematográfico, en especial la discusión teórica del cine de terror y el análisis secuencial.


  




  

    Introducción: una llorona global




    





    





    





    Para comprender las complejidades de una industria cinematográfica en el tercer mundo neoliberal, las estadísticas son un buen punto de partida, pero insuficientes sin una contextualización. Por ejemplo, de acuerdo con el Anuario Estadístico de 2018 del Instituto Mexicano de Cinematografía, durante ese año se produjeron 186 películas mexicanas, pero se estrenaron apenas 115: se estrenó solo el 61 % de lo que se produjo. Este patrón se ha estado presentando las últimas dos décadas, desde que surgió aquello que se llama «nuevo cine mexicano», tras el éxito en festivales de todo el mundo y taquilla de cintas como Amores perros (Alejandro González Iñárritu, 2000), Y tu mamá también (Alfonso Cuarón, 2001) y El crimen del padre Amaro (Carlos Carrera, 2002).




    Si bien este éxito se mide en estadísticas de asistencia, de espectadores por copia y de porcentajes de distribución entre exhibidoras y distribuidoras, este texto apuesta por abrir el camino a la comprensión del éxito comercial de una película a partir del análisis de sus componentes de lenguaje cinematográfico. El lenguaje de una película no es indicativo (no lo explica) ni prescriptivo (no lo asegura) de su éxito, pero es una dimensión que forma parte inherente de una película, y que, en la generalidad, no se plantea como un tema de estudio a raíz del éxito comercial de un filme.




    En este entendido, se tienen dos objetivos. Primero, establecer la pertinencia e importancia del análisis cinematográfico (el análisis de los componentes que conforman el discurso del cine)1 para el estudio de un género específico (el cine de terror). Es decir, lo que el primer objetivo supone es que si bien los componentes del lenguaje audiovisual son los mismos para todo producto audiovisual (ya sea película de terror, video musical o infomercial), no se comportan ni articulan del mismo modo en cada uno de ellos (nótese cómo la música pone una cadencia del ritmo de edición en los videos musicales, o cuál es la importancia de la imagen en el cine mudo que carece de una dimensión sonora como la conocemos hoy). Por ello, aquí se proponen categorías específicas de análisis del lenguaje cinematográfico del cine de terror, mismas que se agrupan en cualidades formales, estructurales e ideológicas.




    El segundo objetivo es aplicar estas categorías de análisis al estudio de una película en particular: Kilómetro 31, dirigida por Rigoberto Castañeda y estrenada en 2007, la más taquillera película mexicana de terror de la historia. De acuerdo con los datos del Anuario Estadístico de 2010 de Imcine, la cinta tuvo 3.2 millones de espectadores y 118.9 millones de pesos de ingresos. Justo arriba de ella se encuentra Amores perros.




    Producida por Lemon Films, una de las productoras mexicanas más exitosas en taquilla en este principio de siglo,2 Kilómetro 31 está protagonizada por Iliana Fox (actriz de telenovelas), Adrià Collado (oriundo de España), Raúl Méndez (reconocido actor mexicano), Carlos Aragón y Luisa Huertas. Fue la ópera prima de Rigoberto Castañeda, quien en una entrevista declaró sus intenciones con el filme: nacionalizar el cine de terror global. Comenta:




    





    Lo que intento hacer con mis películas es tratar de evocar algo de “nacionalismo”, como con Kilómetro 31, donde traté de modernizar la leyenda de La Llorona y traerla a un nuevo público. Hay que modernizar las historias, hacerlas partícipes de la globalización y entregarlas a los nuevos espectadores. Tampoco se trata de descubrir el hilo negro, sino de tomar las reglas clarísimas que tiene el género y darles nuestro toque distintivo para realizar películas que aporten (Vega, 2010, p. 9).




    





    ¿Acaso proveen estas intenciones la clave de lectura del filme? Tal parece que sí indican algo. Notamos con frecuencia en las entrevistas con los realizadores un modo de justificar o explicar el fenómeno que alguna película pueda tener. ¿Apuesta la película, al narrar una leyenda propia del imaginario colectivo mexicano con «reglas clarísimas del género», por una globalización del terror? Para ello será necesario comprender el funcionamiento del lenguaje de cine de terror, que, sosteniendo la hipótesis de que tiene un funcionamiento distinto al de otros tipos de cine, requiere sus propias herramientas conceptuales. Luego, será necesario interpretar la película con estas herramientas para comprender el dispositivo estético del filme.




    Elevando un poco los alcances (potenciales) de este ejercicio, se pretende asentar la necesidad de considerar el estudio del lenguaje audiovisual de un producto cinematográfico como otra dimensión donde se pueda proveer alguna pista para su comportamiento comercial. No se pretende formular una prescripción que establezca que «A + B = éxito comercial», sino señalar que comprender el éxito comercial de una cinta (tema que parece más propio de la economía política del cine, que propio de las ciencias sociales) a partir del estudio de su lenguaje estético (tema propio a trabajar desde las humanidades) no es algo que se haya planteado con frecuencia en los estudios de cine o de comunicación. Al intentar esto con la película mexicana de terror más taquillera de la historia, ¿qué nos deparará en el camino?




    





    ¿Qué es el cine de terror?




    





    A continuación, se presenta una discusión teórica sobre el cine de terror. El estudio del género vendrá a partir de la caracterización de sus elementos formales (el comportamiento de los elementos del lenguaje cinematográfico), estructurales (el modo en que estos elementos adquieren sentido en la experiencia estética del espectador) e ideológicos (la visión del mundo que propone una película de terror).




    Para Nöel Carroll (2005, p. 51), la base de una narrativa de terror es la aparición de un monstruo. Los humanos de las historias de terror consideran a los monstruos como una perturbación del orden natural. Carroll establece una breve distinción entre el terror con monstruos y el tipo de thrillers donde el sujeto del mal es un asesino. Sin embargo, el argumento principal no es solo la consideración de que si un monstruo aparece es una historia de terror, sino los efectos estéticos que produce en el espectador.




    En el caso del cine, la experiencia estética puede ser estudiada a partir de los cinco elementos del lenguaje cinematográfico, articulados en un sentido lógico del espectador por Lauro Zavala (2003), a modo de cuestionario. Estos elementos son los formales del cine de terror.




    

      

        





        





        





        1 En los términos que plantea Lauro Zavala (2003): imagen, sonido, puesta en escena, edición y narración.


      




      

        2 Destacan en su portafolio, alrededor de las fechas del filme al que este texto se dedica, Matando cabos (Alejandro Lozano, 2004), Sultanes del sur (Alejandro Lozano, 2007) y la serie televisiva, junto con Televisa, 13 miedos (2007).


      


    


  




  

    Los elementos formales del terror




    





    





    





    Imagen




    





    La imagen cinematográfica se conforma por todo lo que aparece a cuadro: las tonalidades de los colores que se presenten, la perspectiva de la cámara, el encuadre, el movimiento y la duración. La imagen siempre tiene una intención, pues estamos viendo un mundo creado expreso para ser visto de determinada forma.




    Las películas expresionistas fueron las primeras que establecieron características icónicas de la imagen del cine de terror al incorporar la luz y las sombras como elementos dramáticos. La contrariedad y a la vez complementariedad de las luces y sombras permiten desarrollar la acción tal y como lo hacen los cuerpos de los personajes. Por eso podemos ver la sombra del monstruo subiendo las escaleras, y así sabemos que ha llegado al cuarto de la víctima.




    


    





    Sonido




    





    El sonido en el cine puede ser diegético (forma parte del universo de la historia) o no diegético (incluidos los narradores de cualquier tipo y las piezas musicales que lo acompañan).




    Es difícil ahora pensar en una cinta de terror sin sonido, ya que tanto el texto hablado como los efectos forman parte de los arquetipos propios del género. El cine de terror adopta el sonido para ofrecer explicaciones sobre la estructura y los personajes, con lo que se puede complejizar la narración (como hacer entender peligros que no pueden ser vistos). Predominan en el terror el sonido asíncrono (no ver la fuente del sonido que se escucha, como cuando escuchamos pisadas, pero no vemos al asesino), y el sonido extradiegético de la música (que regula nuestras emociones al ir en crescendo al momento en que debemos asustarnos).




    


    





    Puesta en escena




    





    La puesta en escena son todas las herramientas que usamos para ambientar la película. Desde las agujetas de los zapatos del protagonista, hasta la música que se escucha y el clima que hay en la calle. Son todos ellos elementos —algunos controlables, otros no— que invariablemente ayudan o perjudican a ambientar la escena en un momento o lugar determinado.




    La puesta en escena es el lugar donde la historia y los personajes de terror adquieren sentido de existencia, pues es donde se desarrolla un universo incierto, amenazante o peligroso. Existen lugares y locaciones arquetípicas del género: una cabaña abandonada en un bosque, un hospital misterioso, un laboratorio científico, un castillo medieval o las cloacas de una ciudad. Estas locaciones han pasado a formar parte del proceso mismo de las historias, y reflejan parte de la ideología que construye el cine de terror.




    


    





    Edición




    





    Entenderemos por edición el proceso de armado de la película y las relaciones que guardan las tomas entre sí. Gracias a la edición se da u oculta información al espectador. Existen muchos recursos de edición que dejan de ser simples trucos para constituirse como unidades narrativas por sí mismas, como la discontinuidad rítmica (alternar tomas largas con cortas, aceleradas con cámara lenta, cámara en mano con estática) y el uso frecuente de inserts de detalles (generalmente del monstruo: sus colmillos, sus manos, sus ojos, sus garras; piénsese en los famosos inserts de fracciones de segundo en El Exorcista, William Friedkin, 1973).




    


    





    Narración




    





    La narración es el elemento de articulación de los anteriores cuatro, creado para provocar un efecto específico en el espectador con la revelación de un argumento. La narración cinematográfica es el modo específico en el que la trama se presenta al espectador. Existen estructuras narrativas sólidas en el género del terror que han sido estudiadas profundamente (presentadas por Carroll, 2005):




    





    1. Descubrimiento complejo, que conoce cuatro fases: en la presentación se hace evidente una amenaza o una víctima (el ataque de un monstruo); en el descubrimiento se hace visible la criatura y comienzan las conjeturas sobre su naturaleza (una explicación del origen del monstruo); la confirmación es el momento en el que se concreta la naturaleza del monstruo y cómo puede vencérsele (se perfila un plan de ataque); y el enfrentamiento es cuando los protagonistas se enfrentan con la criatura (resultado que puede ser favorable o no).




    2. Transgresor, que podemos también reconocer como el del científico loco, tiene las siguientes cuatro fases: en la preparación, el transgresor prepara materialmente su cometido juntando los objetos necesarios; durante el experimento sucede una de las fases donde hay mayor soltura en la imaginación y la espectacularidad de la puesta en escena; la evidencia de su fallo refiere a que el experimento «se sale de las manos», causando daño a los protagonistas (esto pudiera ser el objetivo del transgresor o no); y en el enfrentamiento suele finalizar la historia (donde generalmente, junto con la criatura, cae su creador o transgresor).




    A modo de resumen de estos elementos:




    


    





    

      

        

        

        

      



      

        

          	

            Tabla 1. Elementos formales del terror


          

        




        

          	



          	

            Lenguaje audiovisual


          



          	

            Cine de terror


          

        




        

          	

            Imagen


          



          	

            Lo que aparece a cuadro


          



          	

            Luces y sombras


          

        




        

          	

            Sonido


          



          	

            Lo que se escucha


          



          	

            Sonido asíncrono y música extradiegética


          

        




        

          	

            Puesta en escena


          



          	

            Elementos de ambientación


          



          	

            Universo incierto, amenazante y peligroso


          

        




        

          	

            Edición


          



          	

            Armado de planos


          



          	

            Discontinuidad rítmica e inserts de detalles


          

        




        

          	

            Narración


          



          	

            Articulación de los otros elementos con un sentido estético específico


          



          	

            Descubrimiento complejo y transgresor


          

        




        

          	

            Fuente: Elaboración propia.


          

        


      

    


  




  

    Los elementos estructurales del terror




    





    





    





    La estructura del cine de terror recae en una estrategia narrativa que puede usarse también en una comedia, un thriller o un musical: es el suspenso. Podemos resumir el suspenso como la diferencia que hay entre el conocimiento de personajes y los espectadores. Algunos autores plantean su estructura como una sucesión de preguntas y respuestas, la denominada narración erotética (Carroll, 2005): en las tramas argumentales de las películas de terror van surgiendo preguntas (¿sobrevivirá esta víctima a la persecución del asesino?) cuyas respuestas derivan en más preguntas (¿quién es el asesino?).




    Otros estudios sobre el suspenso lo consideran mucho más complejo, ya que se define en función del espectador y lo que este ve. Mientras que en la anterior propuesta la falta de conocimiento es igual (ni espectadores ni personajes saben), la inclusión de elementos de desigualdad (espectadores y personajes tienen diferentes niveles de información) solo puede plantearse desde la posición del espectador, «una estrategia para generar y mantener el interés del receptor» (Zavala, 1994, p. 33). Esto significa que el suspenso es un mecanismo estético por excelencia: es la torcedura del discurso cinematográfico con el fin de causar sensaciones específicas en el espectador. Es por esta razón, y sobre todo por esta razón, que el análisis del lenguaje audiovisual es siempre un estudio del espectador.




    Tomando esto en consideración, podemos hallar cuatro niveles de suspenso propuestos por Álvaro Fernández, (2007, p. 237):




    





    1. misterio, donde el espectador desconoce tanto como los personajes;




    2. curiosidad, donde los personajes saben algo que el espectador ignora;




    3. tensión, donde el espectador sabe algo que los personajes ignoran; y




    4. incertidumbre, donde el espectador y personajes saben una verdad inevitable.




    





    





    Estos niveles no son homogéneos a lo largo de la película: si bien uno de ellos puede predominar con frecuencia, los cuatro suelen usarse en diferentes momentos del relato para ir alterando el estado de recepción del espectador y lo que se le presenta.


  




  

    Los elementos ideológicos del terror




    





    





    





    El mundo que aparece en las películas de terror es un mundo de amenazas. Los protagonistas se enfrentan a un destino incierto, entrando en contacto con un mal. En el cine de terror se plantea un eterno conflicto entre el bien y el mal, o lo normal y lo anormal. La narración de terror, como apunta Noël Carroll (2005, p. 410), «es siempre una lucha entre lo normal y lo anormal en la que lo normal se restaura y, por consiguiente, reafirma. El relato de terror se puede concebir como una defensa simbólica de unos estándares culturales de normalidad».




    Sin embargo, existe la posibilidad de que la normalidad de la película de terror esté o no en conflicto con lo que consideramos normal los espectadores (como en Eraserhead, de David Lynch, 1977), y de que el mal que llegue en la narración pueda vencer o ser vencido. No podemos confirmar que la cinta de terror siempre tenga un mensaje conservador o liberal.




    La cinta de terror tiene la necesidad —estructural— de interrumpir la normalidad, de atacar el orden. Entonces, la búsqueda del cine de terror no se agota con el conocimiento o la verdad. Su fin es la alteración en el espectador, para así adquirir la función de catarsis. Enmarcada en un mundo hostil o amenazador, la cinta de terror no busca una verdad que pueda ser solucionada fácilmente y que indique el final de la narración. Es por esta razón que nos topamos con tantas películas de terror que no ofrecen explicaciones ni justificaciones sobre por qué este monstruo o asesino ataca.




    Un universo (diégesis) amenazador, hostil, catastrófico, poco racional, sin escapatoria más que un funesto y usualmente claro destino es el que caracteriza al cine de terror. Este sentimiento se dirige tanto a los personajes como a los espectadores.




    Carroll denuncia así que el cine de terror tiene una fetichización por los efectos, pues no puede plantearse película de terror sin pensar en efectos especiales. Gérard Imbert (2002) pareciera continuar esas ideas, al explicar cómo el cine contemporáneo busca siempre nuevos modos de violentar: no solo lo que nos dice es violento, angustiante, hostil y amenazador, sino que la manera en la que nos lo dice también lo es. Es la articulación de todos los elementos cinematográficos con un mismo objetivo: no el de acabar con el monstruo o asesino, sino continuar perturbándonos mientras vemos el destino funesto de la siguiente víctima.




    Tras esta exposición de las características del género de terror, primera parte del cumplimiento de los objetivos planteados, se pasará a la caracterización del objeto de estudio particular.


  




  

    El análisis cinematográfico como estrategia metodológica




    





    





    





    Estos elementos funcionan entonces como las herramientas con las que se construirá la interpretación de la película mexicana de terror más taquillera de la historia. Para comprender la estrategia, habrá que señalar entonces lo que constituye al análisis de cine como una disciplina y estrategia metodológica.




    El análisis cinematográfico es un concepto cuya acepción puede prestarse a confusiones, en especial estando alrededor de conceptos como crítica, teoría o apreciación cinematográfica. En un análisis de cine se ponen a discusión los elementos del lenguaje cinematográfico para conocer las estrategias de enunciación del mensaje del filme. El análisis de cine responde a la pregunta ¿cómo habla la película y qué efectos produce su hablar?, es decir, ¿cuáles son las estrategias textuales que usa una cinta para dar a conocer su mensaje y qué efectos produce en el espectador? Esto señala que el análisis de cine es una disciplina preocupada por la enunciación, y no por el enunciado: no se preocupa por la trama de la que trata la película, sino por el modo en que la película articula una trama para producir un efecto. El análisis de cine, a diferencia de la crítica de cine, no se interesa por responder si la película es buena o mala, sino por responder cómo la película se da a entender y es comprendida.




    Analizar cine supone deconstruir y reconstruir un objeto que ha sido construido de determinado modo con una intención específica. Esto porque, como nos dicen Vanoye y Goliot-Lété (2008: 12), un trabajo de análisis tiene dos motivos muy particulares: «hacer que la película exhiba sus significados y hacer reflexionar al analista sus propias percepciones y posturas ante el filme». En el proceso de interpretar la cinta, hay que distinguir al que la interpreta.




    Deconstruir es desarmar el objeto en partes distintas, y en el caso de un análisis cinematográfico, se hace a través de la descripción —puede ser de una película completa, una secuencia, una escena, una toma o incluso un fotograma—. Reconstruir es rearmar esas partes con base en una interpretación, es decir, ofrecer una manera de entender lo que se desarmó. Ambos son procesos que van acompañados, uno después del otro.
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