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PROGRAMAS COMENTADOS - CATEDRAS DE PRIMER AÑO

Los programas comentados pretenden constituirse en anticipaciones que realiza
el docente de la cátedra con respecto a la propuesta pedagógica que desarrolla-
rá durante el año. Este tipo de prácticas se constituyen en apoyos al estudiante
en la lectura de los programas de cátedra, elementos clave para la ubicación en
el plan de de estudios y en las acciones cotidianas durante la cursada. Se agre-
gan a modo de ejemplo algunos programas comentados.

Realización 1

Prof. Silvio Fischbein.
El cine es un fenómeno social de gran trascendencia histórica que afecta al de-
sarrollo de la humanidad y que repercute en cada persona en su vida cotidiana.
El análisis de estos aspectos fue largamente desarrollado sin que el mismo esté
aun agotado. Las repercusiones que tuvo, y que tiene, despiertan nuevas inquie-
tudes imprevisibles.
Los profundos cambios que se vienen registrando en la cultura y la industria
audiovisual durante los últimos años, cuya expresión más acabada es la multipli-
cación de las pantallas de exhibición, cine, televisión, internet y telefonía celular,
afectan a las actividades que concurren en la creación, producción, distribución
y disfrute de la obra audiovisual. Hasta hace poco se consideraba a las imáge-
nes audiovisuales como reflejo de la realidad que representaban, hoy se co-
mienza a visualizar la tendencia a construir la realidad a partir de las imágenes
audiovisuales.
La impresión de realidad, la ilusión de movimiento, la ilusión de profundidad,
finalmente la fascinación del espectador ante la imagen proyectada en pantalla
era, en un principio,  exclusividad del cine. Con los desarrollos tecnológicos esta
condición se amplió a otras formas audiovisuales y se constituyó un verdadero
abanico de expresiones audiovisuales de las cuales el cine es solo una parte de
un amplio espacio que comparte con la televisión, el video, cine digital, atraccio-
nes, juegos y la telefonía celular.
Toda expresión audiovisual se sostiene en tres pilares, la ideología que se trans-
mite, la forma que adquiere el film y la economía que produce, que no sólo tiene
que ver con el mercado cultural sino también con la generación de trabajo. Des-
de esta trilogía podemos comenzar a estudiar la relación de los medios
audiovisuales con la realidad, sus espectadores, los circuitos de distribución y
exhibición, la tecnología y técnicos, la crítica, la censura, el sistema de estrellas,
la teoría.
Entre las diversas miradas que este evento permite, nos interesa abordarlo como
un acto de diseño atendiendo a todos los aspectos que se involucran en el fenó-
meno audiovisual.
Una película surge de la mirada proyectante de su realizador y de un equipo que
lo secunda. No hay ninguna forma predefinida, surge de una decisión tomada a
partir de un objetivo expresivo y que marca la elección de una de las tantas
formas que la película puede tener. Es una acción orientada a fines concretos. La
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película no surge con una estructura previa, su estructura se conforma a partir
del diseño. Los personajes, sus espacios, sus acciones, sus diálogos, sus ro-
pas, colores y texturas se proyectan en la medida que son funcionales a los obje-
tivos del film que se produce.
¿Qué es el cine? ¿Cómo se hace cine? ¿Por qué se hace cine? ¿Por qué decido
hacer cine? ¿Ha muerto el cine?
Son preguntas de un mismo status, que debemos hacernos pero que no debe-
mos buscar respuesta ya que si la tuvieran acabarían con la experiencia abierta
de la producción audiovisual, porque la aprisionarían en una jaula canónica esta-
blecida.
En este sentido, es relevante que focalicen en las líneas de fundamentación de la
materia:
1.- El objetivo fundamental de la producción audiovisual es mejorar la calidad de
vida.
El lugar relevante que los medios audiovisuales han adquirido en la sociedad
contemporánea abrió un nuevo escenario en la realización y producción
audiovisual. La toma de conciencia respecto de los medios audiovisuales como
un aspecto esencial del medio ambiente ha hecho que no se pueda eludir su
planificación en las políticas de desarrollo.
La producción audiovisual es un problema ambiental y contextual, de su equili-
brio depende también el equilibrio “ecológico” del sistema. La proliferación de
pantallas en nuestra vida cotidiana nos permite enunciar la idea de un
“hipercine”.
2.- La producción audiovisual responde a la voluntad creadora de su realizador,
no es fruto ni del azar ni de una captura fortuita.
Toda imagen se produce para ejercer una determinada influencia en el consumi-
dor-público y para sostener una determinada ética y moral. Es inútil inhibirse de
la responsabilidad que demanda el lugar del realizador.
3.- La producción imaginaria altera la realidad, produce una transformación.
Dicho de otra forma: crea una nueva realidad, inexistente con anterioridad a su
producción. La producción imaginaria es una construcción. En tanto construc-
ción que es, puede ser visualizada con anterioridad a su realización. Se puede
prever todo aquello que hace a su realización, se puede planificar. Esta planifica-
ción es la que permitirá por un lado el éxito expresivo de la producción y por el
otro asegurar los fines industriales o comerciales que se persiguen con dicho
producto.
4.- Toda producción imaginaria se realiza con fines de generar trabajo y producir
un rédito económico.
La problemática de la convocatoria del público es ineludible en la formación de
los estudiantes. En una actividad fuertemente subsidiada por el Estado, como
son los medios audiovisuales en nuestro país, no puede quedar fuera de la for-
mación el cuestionamiento ético de la utilización de los recursos mencionados.
5.- La vertiginosa renovación de la tecnología genera incesantemente nuevas
posibilidades expresivas.
Los jóvenes que se incorporan a la actividad deberán responder a lo largo de su
vida profesional a varios cambios sustantivos, que hacen que lo que hoy se pue-
da enseñar y/o aprender, con certeza, en este terreno, en un futuro próximo sea
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reemplazado por nuevas estructuras tecnológicas. Frente a esta situación es
difícil enseñar a producir una imagen definitiva como óptima, pero lo que si se
puede es establecer estrategias, que movilicen una determinada forma de pen-
samiento, tanto en lo expresivo como en lo tecnológico, que conduzcan a la pro-
ducción imaginaria.
No se trata de transmitir recetas sino una metodología que permita encarar una
multiplicidad de problemas audiovisuales.
6.- La actividad audiovisual es una actividad eminentemente colectiva.
El estudiante debe conocer conceptualmente y desde la práctica concreta los
diversos roles que intervienen en el proceso de producción de una pieza
audiovisual y saber valorar las diferencias y los méritos de las diversas participa-
ciones. De esta forma, podrá encontrar el lugar que prefiera por sus condiciones
personales.
Desarrollar una mirada creadora, inteligente, contundente, troqueladora de
la realidad, que nos permita tomar aquellos que nos interesa, que responda
a nuestros objetivos expresivos, a nuestros deseos e inquietudes, esto es
desarrollar una metodología proyectual que conduzca nuestra realización
audiovisual y es el espíritu la Cátedra de Realización 1.

Literatura 1

Pablo Moro
Valeria Arias
Con el fin de acompañar en la lectura del programa de la cátedra Literatura I
iniciamos este texto recomendando la focalización en los criterios establecidos
por la cátedra. En este sentido uno de las competencias buscadas es la
profundización de capacidades de lectura comprensiva y escritura académica.
Los alcances de esta asignatura no estarán orientados tanto al análisis litera-
rio por sí mismo, sino como herramienta para conocer los recursos que toda
narración utiliza. De esta manera contribuiremos, desde la literatura, a que el
alumno asuma criterios, procedimientos y capacidad de análisis para que su
desarrollo profesional como realizador audiovisual sea más satisfactorio, en
la medida que conoce y aplica los procedimientos básicos de cualquier narra-
ción.
La asignatura se orientará especialmente hacia todos aquellos contenidos teó-
rico-prácticos que unen los lenguajes literario y audiovisual, desde los más
próximos (como son las estrategias narrativas), hasta los más alejados, como
son las ordenaciones discursivas o la utilización de códigos comunicativos di-
ferentes.
Al leer el programa de la asignatura se recomienda prestar especial atención en
la discriminación entre objetivos y contenidos, para así comprender la dinámica
de cursada que imprime la necesidad de articular lo teórico y lo práctico. De esta
manera, la cursada incluye producciones individuales, grupales tanto en la inte-
gración parcial de las unidades como en el trabajo final.
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Historia del Cine 1

Prof.  Adjunto Mauricio Gutiérrez.
Ayudante. Luciano Barandiarán.
En función de la tarea introductoria que nos compete como docentes, ofrecemos
estas  líneas para una mejor comprensión de los textos relativos al análisis de
determinados filmes u otras obras de arte que involucre nuestra actividad visual.
En principio, invitamos a los alumnos a centrar la atención en temas relativos a:
      a) Adoptar un lenguaje que se precie de técnico para no caer en ambigüeda-
des a la hora de realizar una obra, criticarla o elaborar una estrategia discursiva
como respuesta ante una eventual evaluación. Para ello invitamos a construir un
glosario o vocabulario referido a ciertos aspectos de la cinematografía y sus téc-
nicas de filmación. Como ejemplo, a seguir en este curso introductorio, tomamos
el concepto de PLANO DETALLE que llegamos a profundizar de otros mayores
o similares como Plano, Plano Americano, Plano Master, Plano Medio, Plano
Secuencia, Plano Total, Plano General y Plano General Lejano. Para graficar
nuestro concepto utilizaremos algunos fragmentos del filme de Michelangelo
Antonioni Blow-up (1966) en base al cuento Las babas del diablo (1959) del ar-
gentino Julio Cortázar.
       b)  Un eje temático a seguir a lo largo del año lectivo será destinado a la
infancia desprotegida con un  tópico especial denominado niños-lobo, para lo
cual abordaremos determinados filmes realizados por directores europeos y ame-
ricanos que han hecho alusión al tema, algunas veces a partir de la literatura
fantástica (Tarzán, de 1912, de Edgar Rice Burroughs) o de hechos verídicos
(Kaspar Hauser). Sobre ellos ofreceremos los vínculos de los movimientos cine-
matográficos contemporáneos con la lectura de los episodios de hallazgos de los
niños en situación de salvajismo. En alusión al tema, en este curso introductorio
veremos fragmentos de El Pibe (1921) de Charles Chaplin como así también de
Mi tío (1958) de Jacques Tati.
       c)  Brindaremos una serie de lecturas relativas a la infancia como destinata-
ria de consumos de bienes comerciales en soporte fílmico (Walt Disney) que irán
analizando con una guía de lectura. Los textos que utilizaremos como soporte de
este tránsito son:
                - Juan Manuel Domínguez, Una revolución en dibujitos en  Revista Ñ,
Nº 365, página 18:
                - Diego Manso, Fórmula de la inmortalidad en Revista Ñ, Nº 365, página19.
Finalmente, al referirnos a la Historia del Cine como disciplina específica ubicare-
mos estos dos artículos académicos dentro del marco teórico propuesto por
Márgara Averbach en su trabajo denominado Las últimas películas de dibujos
animados de la compañía Disney: ¿cambios de actitud? del libro Huellas Impe-
riales compilado por Pablo Pozzi y Fabio Nigra de 2003.
A fin de acompañar la lectura de los textos se entregará una guía de lectura en la
cual se tendrán en cuenta las siguientes cuestiones:
        1.  Las definiciones técnicas como tipo de texto
             (ensayístico, monográfico, etc.).
        2.   La idea central del artículo.
        3.   Sus ejemplos fílmicos y sus conclusiones.
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Guión

Ezequiel Larraquy
Gabriela Pedro
Esteban Velazco
Hoy en día la relación entre cine y narración parece ser natural e inevitable; la
idea de que el cine es un medio exclusivamente destinado a contar historias ha
adoptado carácter de axioma. La falsedad del mismo es fácilmente comprobable
con un breve estudio de los orígenes del cine, donde la función de registro prima-
ba, al menos en el imaginario de los  “cineastas” pioneros, por sobre la idea de
narración.
El cine pudo haber quedado relegado a un uso estrictamente científico, docu-
mental, o a la categoría de espectáculo de feria, asombroso por su mera materia-
lidad. Sin embargo adquirió una función casi eminentemente narrativa, impulsa-
da por las particularidades intrínsecas de la imagen en movimiento: la aparente
denotación de la imagen figurativa reveló de inmediato su capacidad connotativa,
y la variable tiempo, por su parte, incluyó la evidencia de una transformación en
la imagen  – entendible como relato en ciernes.
Esto indica que si bien la relación cine – narración es improbablemente axiomática,
existe una fuerte predisposición del medio a ubicarse en el campo de lo narrativo.
El conocimiento de la narración cinematográfica se ha vuelto fundamental en la
formación de un realizador de cine, video y tv, no sólo a los efectos instrumentales
de organizar un relato, sino también porque el nivel de conceptualización que
implica la práctica y el estudio del guión cinematográfico tiene una incidencia
decisiva en el vínculo que el realizador establecerá con el diseño de la imagen.
El plan de trabajo de la materia Guión I se funda en la necesidad de un estudio
sistemático de las posibilidades narrativas del cine, con la finalidad de proveer al
futuro realizador de una herramienta fundamental para operar en el campo profe-
sional, desarrollando a la vez su capacidad teórica y crítica sobre el medio, en-
tendido como discurso estético e ideológico.

Física

Prof. Adjunto Dr. Marcelo Stipcich
Ayudante Diplomado Dr. Fernando Lanzini
Esta propuesta pedagógica está orientada a alumnos que están comenzando
con sus estudios de grado. Para tomar este curso no es necesario que el alumno
posea una formación en Matemática superior a la recibida en la escuela secun-
daria. Durante el desarrollo de los temas se utilizarán algunas herramientas bási-
cas del Álgebra y algo de Trigonometría, prescindiendo del Cálculo Infinitesimal.
El objetivo principal es realizar una introducción pormenorizada de dos temas
puntuales de Física: Acústica y Óptica. Se presenta un breve formalismo sobre
cada tema realizando una exposición clara y acompañándolos con una serie de
ejemplos relacionados con aspectos de fotografía, iluminación y sonorización. Du-
rante el desarrollo de la materia, se pretende brindar al alumno un espacio de
diálogo permanente donde pueda volcar sus dudas y realizar todo tipo de consul-
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tas que considere que sean de incumbencia a la materia. Se busca que cada
estudiante pueda ir madurando los conceptos aprendidos en la asignatura duran-
te el desarrollo de la cursada y vaya encontrando, a la vez, puntos de coinciden-
cia entre los temas propuestos y su trabajo cotidiano en lo referente a necesida-
des de iluminación, sonorización, fotografía, etc.
Como introducción, se realiza una presentación del concepto de oscilaciones y
ondas en general, para luego pasar a tratar los temas más específicos de ondas
de sonido y ondas electromagnéticas.
El tema ondas sonoras se desarrolla poniendo especial énfasis en los conceptos
de la propagación de un sonido y su percepción humana. Se presentan algunos
efectos sonoros especiales y se realiza una breve introducción a la relación entre
este campo de la Física y la Música. Dentro de la revisión de efectos sonoros, se
presta especial atención a lo concerniente a absorción de ondas sonoras y pre-
paración acústica de salas.
Las ondas electromagnéticas se trabajan a partir de su relación con el campo de
la Óptica; comenzando con el concepto de luz, su propagación y su percepción.
Se definen algunos parámetros básicos para el trabajo con fuentes de luz como,
por ejemplo, flujo luminoso, intensidad, iluminancia, etc., para a partir de allí,
definir conceptos de iluminación y sombras. Se presentan algunos temas de Óptica
Física y se pone especial interés en comprender los principios físicos de funcio-
namiento de algunos instrumentos ópticos (cámara fotográfica, telescopio, mi-
croscopio, proyector, zoom, etc.) y del ojo humano. Adicionalmente se hace una
revisión acerca de las distintas fuentes de luz, su principio físico de funciona-
miento y se realiza una recopilación de sus principales características técnicas.
Se busca que el alumno sea capaz de enfrentar un determinado problema con un
mínimo de rigor científico y de una manera sistemática, utilizando correctamente
las herramientas básicas de cálculo y aplicando los conceptos apropiados. Como
objetivos secundarios, durante todo el curso se fomentará la lectura de bibliogra-
fía adicional, tanto la sugerida por la cátedra como alguna otra que el mismo
alumno considere apropiada, se trabajará para inducir al alumno a utilizar el len-
guaje apropiado, el manejo de las herramientas matemáticas básicas y al segui-
miento de cada clase habiendo realizado previamente, al menos, un repaso de
los temas previos.
Para el desarrollo de esta propuesta pedagógica se prevé brindar a cada alumno
una clase teórica y una clase práctica por semana, durante todo el cuatrimestre.
Esto hace un total de 16 o 17 encuentros, de acuerdo al calendario académico
previsto para este año, durante los cuales se dictarán las clases y se evaluarán a
los alumnos.
Mientras que las clases teóricas serán impartidas a la totalidad del alumnado,
durante las clases prácticas se considera trabajar con grupos más reducidos. El
objetivo es contar con un espacio propicio para la discusión de los temas impar-
tidos en la teoría, lo cual será motivado a partir de dos actividades complementa-
rias: la resolución de las guías de preguntas y problemas propuestas por la cáte-
dra; y la participación en alguna experiencia simple de laboratorio, ya sea me-
diante la medición o mediante la observación directa de algún tipo de fenómeno
físico relacionado con el tema del día.
Para aprobar la cursada, se prevé una instancia de evaluación escrita, la entrega de
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un informe de trabajos prácticos y un 80% de asistencia a clases prácticas. La eva-
luación escrita será una instancia integradora de los contenidos desarrollados a lo
largo del cuatrimestre y para que resulte acreditada como “aprobada”, será necesa-
rio que el alumno demuestre conocer un 60% de los temas propuestos. El puntaje
mínimo para aprobar será cuatro y se brindará una oportunidad de recuperación.

Ciencias Proyectuales 1

DI. Mariano Schettino.
Silvio Fischbein.
A continuación presentamos una breve explicación del programa de la Asignatu-
ra Ciencias Proyectuales I. En el mismo hemos seleccionado una breve
fundamentación, los objetivos y contenidos a trabajar durante el ciclo lectivo 2011.
Fundamentación:
En el mundo del arte la subjetividad domina habitualmente la producción del
discurso proyectual. Las Ciencias Proyectuales procuran objetivizar esta activi-
dad y reducir al mínimo la brecha entre lo que Popper denomina el conocimien-
to en sentido objetivo y conocimiento en sentido subjetivo, optimizando el estu-
dio de la relación entre el plano del contenido y el plano de la expresión en las
Artes Audiovisuales. De esta relación surgen como resultado objetos físicos
tales como películas, videos o bandas sonoras que se hace necesario explorar
en sus procedimientos y reglas a fin de lograr una actividad performática más
competente.
Objetivos generales:
Lograr que el estudiante integre los conocimientos previamente adquiridos me-
diante una revisión de los conceptos a través de los ejes de reflexión más rele-
vantes del curso. En cada etapa se complejizará su abordaje en función de adop-
tar como punto de vista la dinámica específica del nivel. La labor también se
centrará en el análisis crítico de estructuras semio-narrativas en función de las
prácticas operativas adquiridas. Se considera que en esta instancia el estudiante
debe ser capaz de producir su propio conocimiento a partir de pautas organizativas
que se originen desde la cátedra, como disparadores en trabajos de investiga-
ción.
En este sentido, la propuesta de la cátedra busca que el estudiante pueda de-
mostrar el conocimiento de los sistemas retóricos de representación de la reali-
dad en el discurso audiovisual. Así mismo, el estudiante ha de demostrar habili-
dades para reconocer los diferentes contenidos de la comunicación audiovisual
como así también  para el análisis crítico de los mensajes audiovisuales y capa-
cidad para realizar proyectos audiovisuales comunicando ideas. Estas cuestio-
nes serán foco de trabajo para el primer cuatrimestre desarrollando las Unidades
temáticas 1 a 3.
Para el segundo cuatrimestre, el trabajo académico se focaliza en que los alumnos
deben saber COMO COMUNICAR UNA “IDEA”, como hacerla realidad…, realizar
todo el plan de ejecución de una idea, desarrollar la creatividad. En este sentido se
considera que proyectar es transformar significados ya que proyectando transfor-
mamos miradas. Estas cuestiones se abordarán en las unidades 4 a 6.



Facultad de Arte -  UNICEN - 2012 / Página 65

Tecnologías audiovisuales

PROFESOR: Gabriel Perosino
AYUDANTE: Silvio Torres
La materia Tecnologías Audiovisuales I, es el primer nivel de cuatro dentro de la
carrera Realización Integral en Artes Audiovisuales, y como tal, es una introduc-
ción a la complejidad técnica y artística de la captura, proceso y realización de
imágenes, con intenciones artístico comunicativas.
La materia es de duración  anual y de carácter teórico/práctica; cualidad que
define su estructura, tanto en el dictado de la asignatura, como así también en la
acreditación de la misma.
El dictado de las clases está compuesto de una parte teórica, llevada adelante
por el titular de la materia, y de una parte práctica, a cargo del ayudante. Esta
estructura de clases no supone división de saberes y tareas, sino al contrario; es
un dialogo con los mismos conceptos desde ópticas disimiles pero absolutamen-
te relacionadas. Al mismo tiempo, esta propuesta de dictado de clases no exclu-
ye la posibilidad que en su parte práctica se reflexione sobre la teoría y viceversa.
Respecto a la modalidad de calificación y acreditación de la asignatura, la mate-
ria es de carácter promocional, por tanto, el alumno deberá aprobar dos exáme-
nes parciales teóricos con una calificación de 7 (siete) o superior; y la realización
y aprobación del total de trabajos prácticos, además de tener una asistencia del
70% a todas las clases de la materia.
Los ejes centrales a trabajar, presentes en el programa analítico son los siguien-
tes:

LA LUZ
SISTEMAS OPTICOS
LA IMAGEN ELECTRONICA
EXPOSICION
REGISTRO DE IMAGEN FILMICA

En la parte práctica se arribará a un trabajo integrador de todos los conceptos
vistos durante el año, como así también un examen oral sobre la operación y
manipulación del equipo técnico disponible y sus posibilidades artístico/expresi-
vas.

Semiótica

Docentes:
Mariana Gardey.
Ana Silva.
Cecilia Wulff.
Actualmente, la cátedra Semiótica está compuesta por una profesora adjunta y
una auxiliar de primera. Presta sus servicios también una ayudante diplomada ad
honorem, quien se dedica a colaborar con las docentes en el diseño de trabajos
prácticos, guías de lectura y fichas de cátedra, y a asistir a los estudiantes en las
clases prácticas, organizando actividades de apoyo.
Líneas de fundamentación para orientar la lectura del programa.
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La enseñanza artística en la Facultad se estructura alrededor de tres componen-
tes: práctico, cultural y técnico-metodológico, cuyas características e importan-
cia cuantitativa se diferencian según los dominios. El componente práctico es el
del hacer; el componente cultural es el de los saberes eruditos; y por último, el
componente técnico y metodológico interviene para ayudar a la plena puesta en
obra de los precedentes cuando se necesita: es el componente del saber hacer.
Estos tres componentes actúan constantemente en interacción. Suelen estar
imbricados con la puesta en obra pedagógica.
 En el dominio de la semiótica del cine, el componente práctico es más bien
científico y metodológico; el componente cultural se funda esencialmente en la
aproximación a las películas y sus géneros, a los cineastas y sus poéticas, así
como a los textos teóricos y los documentos técnicos. Este componente se pre-
tende viviente: directo y sensible en un primer momento; reflexivo y conocedor
después. Se esfuerza en poner en evidencia las continuidades, las transiciones,
las rupturas, las singularidades. Les ofrece a los alumnos la posibilidad de adqui-
rir conocimientos y referencias históricas, pero también métodos de análisis y de
síntesis, espíritu crítico, aptitud para argumentar en un debate de ideas, y para
comunicarse utilizando un lenguaje claro, enriquecido con el vocabulario especí-
fico adecuado.
Los componentes práctico y cultural se articulan de manera orgánica, se nutren y
se enriquecen mutuamente. Son ayudados por el tercer componente, que se
pretende tanto técnico (aprender a emplear tal instrumento, tal medio audiovisual,
a dominar tal gesto o tal procedimiento) como metodológico (aprender a resolver
una problemática, a construir un programa de trabajo, a conducir un proceso de
investigación, a localizar y encadenar momentos importantes en una cronología
más vasta), y no constituye un fin en sí. Es responsabilidad del docente trabajar
estos tres componentes en función del proyecto pedagógico vinculado a los dife-
rentes aspectos del programa, al interés y al nivel de los estudiantes.
Dentro del plan de estudios y en una perspectiva de formación de realizadores, la
enseñanza de la semiótica del discurso audiovisual contribuye a la adquisición
de las principales nociones teóricas y prácticas en materia de imágenes y de
sonidos; al descubrimiento y la comprensión de la noción de escritura de guiones
cinematográficos; a la apropiación de diversos métodos y prácticas de análisis
de films; al examen de las teorías y los géneros relevantes de la historia del cine;
al desarrollo de una actitud crítica, analítica y sensible ante cualquier producto
audiovisual; a la realización de proyectos artísticos personales utilizando los medios
audiovisuales; al progreso del pensamiento inquisitivo para generar nuevo cono-
cimiento en la investigación aplicada a un objeto semiótico particular.
Un film siempre se analiza en función de presupuestos teóricos. Jacques Aumont
y Michel Marie distinguen tres tipos de relaciones entre el análisis y la teoría: el
primero puede desempeñar, con respecto a la segunda, el papel de verificación,
de invención o de demostración. El análisis de films verifica la teoría cuando se
aplica un modelo teórico para apreciar su validez, verificarlo o demostrar que es
falso. En cuanto al análisis como invención, puede decirse que el análisis es una
forma de teoría: a través del análisis fílmico se crean conceptos, se definen enfo-
ques del cine, se abordan aspectos teóricos inexplorados. Idealmente, el análi-
sis-verificación debe permitir volver a la teoría para completarla o modificarla. A
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su vez, el análisis-invención debe dar lugar a verificaciones por medio de otros
análisis. Un caso aparte es el del análisis como demostración, en el que no se
intenta tanto producir o dar forma a una teoría como exponerla de una manera
convincente (promoverla). Este curso se propone, por un lado, introducir al-
gunas categorías de la semiótica del discurso y del análisis audiovisual,
con la intención de deducir la lógica de las películas en su empleo del soni-
do combinado con el de la imagen. Por otro, quiere presentar una teoría de
los géneros cinematográficos y un panorama histórico de las teorías del
cine y los cineastas, para integrar en ellas las categorías de análisis y com-
prender de ese modo su origen, su evolución y su productividad.
Entendemos el film como una obra artística autónoma, susceptible de engendrar
un texto que fundamente sus significaciones sobre estructuras narrativas, visua-
les y sonoras, produciendo así un efecto particular sobre el espectador. Esta
obra de arte debe insertarse en la historia de las formas, de los estilos y de su
evolución (Aumont). Si el análisis del film quiere ser un discurso riguroso y bien
fundamentado, debe poseer principios. Adoptamos los postulados por Aumont y
Marie: 1) no existe un método universal para analizar films; 2) el análisis del film
es interminable, porque siempre quedará, en diferentes grados de precisión y de
extensión, algo que analizar; 3) es necesario conocer la historia del cine y la
historia de los discursos existentes sobre el film elegido para no repetirlos, ade-
más de decidir en primer término el tipo de lectura que se desea practicar. A partir
de la idea de contrato audiovisual (Michel Chion), las dos primeras unidades
hacen una caracterización teórica de algunos conceptos necesarios para el aná-
lisis de películas1 .
La unidad 1 se dedica en parte a situar la semiótica del discurso en las ciencias
del lenguaje, y a enunciar sus presupuestos teóricos y metodológicos. La adop-
ción de la perspectiva del discurso en acto (Jacques Fontanille) articula el enun-
ciado y la enunciación, lo sensible y lo inteligible, la expresión y el contenido,
transformando el sentido en significación. El desplazamiento del interés hacia los
conjuntos significantes hace que la unidad discursiva de análisis sea el texto
fílmico, en el que debemos reconocer la orientación predicativa que impone la
enunciación. El film es una "vasta metáfora" que aumenta nuestro conocimiento
del mundo, invalidando la percepción convencional de las cosas y reactivando la
sensibilidad que está en el origen de la experiencia estética.
Esta unidad se ocupa también del estudio de la imagen y del sonido. Toda ima-
gen inscribe significaciones; seguimos a Jacques Aumont en el planteo de dos
problemas de la teoría de la imagen: la representación y la artisticidad. Las imá-
genes pueden representar el mundo real como analogías, con distintos grados
de convencionalidad, que van de la mímesis a la referencia (Goodman). Las
imágenes artísticas –sean abstractas o expresivas- tienen una relativa autono-
mía, y pertenecen a la esfera de la invención y el descubrimiento. El sonido es un
objeto de discurso al que hay que constituir culturalmente, mediante un acto de
atención y de nominación. En su abordaje, Chion presenta el sonido por sí mismo
y no al servicio de una imagen o de un propósito; lo muestra localizado en el

1 Este análisis, que pone en funcionamiento el dispositivo teórico ayudando a su comprensión de modo didáctico, se ejercitará
en las clases prácticas.
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espacio y en el tiempo, y lo considera artificial y no natural.
La unidad 2 sigue exponiendo los fundamentos de la teoría de Chion, para quien
los sonidos y las imágenes se transforman mutuamente en la percepción del
espectador. Esta transformación no se produce a causa de cierta “armonía natu-
ral” entre la imagen y el sonido, sino que se debe al “contrato audiovisual” en el
cual las dos percepciones se influyen mutuamente, prestándose sus propieda-
des respectivas por contaminación y proyección. El sonido –del que la música es
un ejemplo- añade valor a las imágenes. La naturaleza del sonido sincronizado
induce al espectador a construir una imagen diferente. Por lo tanto, la relación
entre sonido e imagen no debe ser descripta simplemente como “asociacionista”
sino como “sinérgica”: sonido e imagen están estrechamente ligados en la per-
cepción del espectador. Chion distingue, además, los modos de presencia y de
relativización de la palabra en el cine.
En cuanto a la perspectiva del relato cinematográfico, se confrontan la aproxima-
ción de François Jost, quien ha propuesto desdoblar la teoría de la “focalización
narrativa” (Gérard Genette) en punto de vista visual (“ocularización”) y punto de
escucha (“auricularización”), y la crítica respectiva de Chion, que problematiza y
redefine estas nociones. Entre las técnicas del discurso audiovisual se indaga
especialmente en el montaje, a través de su caracterización teórica e histórica
(Vicente Sánchez-Biosca). El concepto de montaje contiene ciertas claves para
entenderlo: la fragmentación y el ensamble, el sujeto de enunciación, y la condi-
ción mecánica. El recorrido por las teorías del montaje va desde Bazin y Mitry
hasta las posturas de la narratología, la deconstrucción y las teorías textuales de
la actualidad. Se analizan la relación entre cine y vanguardia, y la especificidad
cinematográfica basada en una poética del montaje. Por último, se examinan la
teoría soviética del montaje y el modelo clásico hollywoodense.
Los géneros cinematográficos son estudiados en la unidad 3, donde se presenta
una teoría semántico-sintáctico-pragmática que reflexiona en un sentido amplio
sobre las bases teóricas del concepto de género, con el objetivo de clarificar y
estructurar el análisis textual y la historia de los géneros. Tomamos el concepto
de género de Rick Altman, quien lo conecta con el proceso de producción, distri-
bución y consumo de la industria del cine. Así, el género cinematográfico es, a la
vez, un esquema básico que precede, programa y configura la producción de la
industria; la estructura o entramado formal de las películas; la etiqueta o catego-
ría para su distribución y exhibición; y un contrato espectatorial con el público. En
su cuestionamiento a los supuestos de la teoría tradicional, sostiene Altman que
las identidades y fronteras de los géneros no son precisas ni estables; las pelícu-
las no pertenecen, íntegra y permanentemente, a un solo género; los géneros
son históricos, y no siguen una evolución predecible.
Ahondaremos en el análisis del cine de acción y aventuras, definido por una
propensión a la acción física espectacular, una estructura narrativa que envuelve
peleas, persecuciones y explosiones, y en adición al despliegue de efectos espe-
ciales, un énfasis en la representación de hazañas y proezas atléticas. La natura-
leza hiperbólica de este énfasis ha sido a menudo acompañada por un énfasis en
los “cuerpos hiperbólicos” y habilidades físicas de las estrellas involucradas: Arnold
Schwarzenegger, Sylvester Stallone, Dolph Lundgren, Bruce Willis, Brigitte Nielson,
Linda Hamilton y otros. Con sus raíces inmediatas en el melodrama del siglo XIX
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y en una línea principal de la ficción popular, la acción-aventura ha abarcado siem-
pre una serie de géneros y subtipos: westerns, swashbucklers (películas de aven-
tureros), films de guerra, films de desastres, space operas, épicos, films de safari,
films de jungla, etc. Como señala Thomas Sobchack, “aunque estos grupos de
films, pueden aparecer como un lote dispar, sus patrones de acción y personajes
despliegan características que claramente los vinculan juntos y los distinguen de
otros géneros”. “En un sentido”, continúa, haciéndose eco de Cawelti (1976), to-
dos los films de género no cómico están basados en la estructura de romance de
la literatura medieval: un protagonista que tiene o desarrolla grandes habilidades
especiales y vence obstáculos insuperables en situaciones extraordinarias para
alcanzar exitosamente alguna meta deseada, usualmente la restitución del orden
al mundo invocado por la narrativa. Los protagonistas confrontan los poderes hu-
manos, naturales o sobrenaturales, que han asumido impropiamente el control del
mundo y eventualmente los derrotan. (Sobchack, [1980] 1988: 9). Situado “en el
pasado romántico o en un lugar inhóspito en el presente”, el medio exótico y las
“acciones extravagantes de los personajes” en el film de aventuras ofrecen nume-
rosas oportunidades para el espectáculo fílmico (Sobchack, 1988: 10). Su estruc-
tura narrativa básica, mientras tanto, da origen a dos variaciones características.
“Una se focaliza en el héroe solitario -el aventurero, el explorador que busca el
ídolo de oro, el gran cazador que conduce la expedición, el señor de la selva”. La
otra, la forma de “supervivencia”, que aparece más en los films de guerra, de
prisión y de desastre, “se focaliza en un héroe que interactúa con un grupo
microcósmico, el sargento de una patrulla, el líder de un escuadrón, la persona
que conduce un grupo de náufragos fuera de peligro y de vuelta a la civilización”
(ibid.: 12). Como señala Marchetti, las tramas en los films de aventuras de todo
tipo son usualmente episódicas, “permitiendo amplias variaciones en el tono, la
inclusión de diferentes locaciones y de personajes introducidos incidentalmente, y
momentos de espectáculo, generalmente involucrando luchas, explosiones, u otros
tipos de violencia” (1989: 188).
¿En qué consiste el placer del análisis? La noción de placer es uno de los aspec-
tos de la división técnico-social del trabajo en las sociedades industriales: sepa-
rar netamente el trabajo del ocio, considerando este, en la ideología dominante,
como el lugar exclusivo del placer. En este mundo de ocio y de distracción se ven
en general los films. Ahora bien, el análisis de films siempre se caracteriza por
obligar a una reflexión y a una re-visión. Estos dos rasgos son totalmente opues-
tos a los rasgos principales del consumo del film como diversión, que es irreflexi-
vo y único. Si, como señala Barthes en S/Z, releer un libro es siempre una peque-
ña trasgresión en una sociedad en la que el gesto “normal” es desechar el libro
después de haberlo consumido, la práctica del análisis desmonta los mecanis-
mos de la impresión de realidad y del efecto-ficción, obligando a percibir el lado
artificial y reforzando las “defensas cognitivas” del espectador contra el poder de
la ilusión que posee todo film. Así, contribuye a desplazar el placer del especta-
dor, convirtiendo el análisis en revelador ideológico, es decir, en placer de saber.

Acerca de los Objetivos generales de la cátedra.
Analizar, en el nivel enunciativo de los discursos fílmicos, los aspectos

cognitivos y sensibles de la producción de significación.
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Interpretar los símbolos culturales que aparecen en los films, reflexionando
sobre su función ideológica.

Entender las teorías cinematográficas desde la perspectiva de las proble-
máticas exploradas, y de los diálogos y debates generados entre ellas.

Comunicarse y argumentar empleando el metalenguaje relativo a las teo-
rías y los géneros del cine, y a los mecanismos del discurso audiovisual.

Asociar estrechamente aproximación cultural y práctica artística, mediante
el saber-hacer metodológico.

Desarrollar el pensamiento crítico de un espectador activo, capaz de infor-
marse y de elegir entre las proposiciones culturales del entorno.

Ser capaz de trabajar de manera autónoma y de insertarse en un grupo,
defendiendo el punto de vista personal y aprovechando la mirada exterior para
enriquecer la propia.

Acaezca de la Metodología
La asignatura se plantea desde los puntos de vista teórico y práctico. La metodo-
logía del curso será la siguiente:
- Sesiones teóricas: clases expositivas con revisión de secuencias de pelícu-
las; análisis y debate de los contenidos teóricos; visionado de filmografía mínima
del curso.
- Sesiones prácticas: trabajo individual o en grupo de estudiante. Realiza-
ción y exposición de una serie de trabajos prácticos en torno a los temas pro-
puestos, que tendrán como fundamento el comentario de textos fílmicos y
ensayísticos, y la producción crítica de los alumnos.
Se trata de introducir a los alumnos, en primer lugar, a la comprensión de los
procesos de significación que cotidianamente ponemos en marcha a todos los
niveles, para dar sentido a nuestro actuar, al mundo material y social, a nosotros
mismos, a los textos. Los conceptos y procedimientos fundamentales de la se-
miótica se aplican a todo tipo de signos y textos, verbales, visuales, audiovisuales.
En las clases se partirá siempre de la observación conjunta de uno de estos
ejemplos para indagar qué nos lleva a atribuirles sentido. La selección de los
ejemplos está orientada de modo que su análisis permita introducir conceptos
progresivamente más complejos y críticos. De esta forma se trata de alcanzar el
segundo gran objetivo del curso: desarrollar una comprensión articulada de los
discursos audiovisuales de los films, así como de los diferentes recursos semióticos
de que se sirven, que permita elaborar perspectivas críticas sobre los mismos y
sobre los procesos de construcción de sentido y de interpretación implicados en
su producción y en su recepción. Se seleccionarán para las clases películas y
fragmentos de ellas, como textos-marco a los que aplicar analíticamente los con-
ceptos desarrollados a lo largo del curso.

Acerca de las Actividades, la Evaluación y la Acreditación
La cátedra supervisará el proceso de aprendizaje de los estudiantes mediante
las siguientes evaluaciones: trabajos prácticos grupales (uno por cada unidad),
dos parciales domiciliarios (a mitad y fin del cuatrimestre), y una monografía indi-
vidual. Cada trabajo práctico grupal implica la lectura y comprensión de todo el
contenido bibliográfico y audiovisual referido a los temas de la unidad, y la aplica-
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ción de la metodología propuesta en el análisis de un film pertinente.
La monografía, que constituye el trabajo final de la cursada, tiene que incluir en su
redacción:
1. Una introducción donde se anuncie el objetivo del trabajo, la película a
analizar, una breve presentación de su director/ género al que pertenece, la me-
todología que se va a emplear, y el contenido de la monografía (los pasos a
seguir en su desarrollo).
2. Breve introducción a la poética del género/ director, y ubicación de la pelí-
cula elegida en la evolución del género/ en la producción de su director.
3. Análisis de la película: los temas, la acción, la pasión, los personajes, la
imagen, el sonido, la música, el ruido, la audiovisión, la palabra, las técnicas
cinematográficas, los procedimientos del género, los puntos de vista y de escu-
cha, la cognición.
4. Conclusiones.
5. Bibliografía.

Evaluación y acreditación
Los estudiantes aprobarán la materia como regulares cumpliendo con:
- la asistencia reglamentaria (al 75 % de las clases prácticas),
- la aprobación de los trabajos prácticos,
- la superación de dos parciales domiciliarios,
- la presentación de un trabajo monográfico (una semana antes de rendir el
examen final),
- un examen oral, en la fecha elegida dentro de las opciones del calendario
académico.
Como alumnos libres, acreditarán la asignatura aprobando:
- un trabajo monográfico (entregado una semana antes de rendir el examen
final),
- un examen escrito y uno oral, en la fecha elegida dentro de las opciones del
calendario académico.

1  Este análisis, que pone en funcionamiento el dispositivo teórico ayudando
a su comprensión de modo didáctico, se ejercitará en las clases prácticas.
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Docentes a cargo:
Gabriel Perosino

Silvio Torres

UNA FABULA FANTASTICA

Un rey infame se enfrenta a decididos asesinos en el film chino "Ying xiong" ("Héroe"), dirigido por
Zhang Yimou y fotografiado por Christopher Doyle (HKSC).  El extracto aquí resumido  refiere al
diario de rodaje de esta película y fue publicado el Sr. Doyle bajo el  titulo: "34 de Rojo 38 de Verde
25 de Azul".  "Héroe" le permitió a Doyle ganar su quinto premio a la Mejor Fotografía de la Academia
de Cine de Hong Kong.  "Héroe" también fue nominada para el Oscar como mejor filme hablado en
idioma no-ingles.
Dice Doyle:
"Esta película es una alegoría de la verdad y la percepción.  Es un cuento épico que revela su historia
con colores.  Un rey ambicioso, llamado Qin, intenta unir a  diferentes cantones chinos en guerra.
Tiene muchos enemigos que desean atentar contra su vida.  Un potencial asesino del rey le cuenta
la historia que, sus principales enemigos, no son una gran una amenaza.  El rey escucha esta
conjetura y, a partir de esta, el film es contado de diversas maneras.  Cada elaboración posee un
sistema de color propio. Establecimos el blanco, rojo, azul y verde.  Algunos intentarán explicarme
acerca de lo que esos colores significan.  Estas elecciones las hice por gusto personal y convenien-
cia."
Blanco
"Elegimos el blanco para representar la secuencia mas verdadera y el rojo para sugerir que la pasión
puede ser una verdad diferente.  La concepción de los chinos asocia al color con elementos, partes
del cuerpo y sonidos:  el verde es madera, rabia y representa a los ojos.  El rojo es fuego, las venas
y la alegría.  El amarillo es la tierra y el deseo.  El blanco es el metal, la piel, el cabello y la tristeza.
Nuestro color básico, el negro, representa al agua y el miedo."
Negro
"Negro como la plata.  El palacio del rey es negro, madera negra, baldosas negras, superficies
negras.  Como cuando la luz transforma la  plata en una emulsión aquello que será negro en la copia.
Ningún efecto especial en cámara.  Mas o menos como debe ser una charla entre un rey y un
guerrero.  Movimientos y composición apropiados."
Rojo
"El rojo es muy chino.  Como hacer que algo tan clásico se vea "nuevo"?  -me pregunte si quería
filmar en blanco y negro-  No, ese hubiese sido el camino mas haragán.  Debemos ser menos
intrusivos.  Encuadres fijos y mas cortes que movimientos.  La cámara deberá moverse cuando
alguna idea o alguien de la historia lo motive.  Fuentes mezcladas?  Una vez allí, hazlo y por Dios!
Ninguna cámara en Mano!.  Exteriores saturados y brillantes.  Interiores contrastados y oscuros.
Amor = pasión = conflicto de interés = final sangriento.  El riesgo del clasicismo es difícil de evitar.  El
rojo es primario en el mundo Chino.  El rojo demanda.  El rojo se toma todo para el mismo.  El rojo en
"Héroe"  tendrá que tener un toque de azul que lo relacione con la parte azul del film.  tendrá que ser
suavizado pero no contaminado nuestras hojas Hu Yang que son tan amarillas y claras.  Nuestro rojo

TECNOLOGÍAS AUDIOVISUALES I
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no podrá tocar el verde que es el pasado y las partes soñadas. Tendrá que ser el rojo de un héroe.
tendrá que significar decisión."
Azul
"Transparente.  Montones de cielos.  Irreal.  Hacerlo hermoso, como una idea.  Y tan delgado como
una acuarela.  Montones de tomas en alta velocidad.  El movimiento de cámara sigue al guión.  Lo
menos posible al comienzo.  Luego los movimientos  serán mas evidentes.."
Blanco
"Generalmente nos hallamos filmando las secuencias blancas al atardecer, cuando la luz es mas
cálida, lo que le da al vestuario un tono cremoso.  Lentes largos, muy en tele y luego, de repente,
planos abiertos, muy abiertos. Muchos contrapicados.  Cámara fija.  Ningún movimiento de cámara.
Los actores se mueven dentro del cuadro.  Usar cortes y cambios de angulación para efectos.  Me
gusta el blanco con un toque de azul. Así trabaja mejor en la mayoría de las emulsiones.  Pero aquí
tenemos amarillo dentro del blanco. El color de algunas flores.  El color de la mayoría de mi piel
(ugh!).  El magenta hace blanca a una piel amariconada, por lo tanto, tratamos de iluminarla en algún
lugar entre el azul y el calido -el blanco que da resonancia a las pieles asiáticas, el blanco por el que
están trabajando las copias japonesas y Fujifilm.
Verde
Derek Jarman dijo:  "El verde es un color que existe en la narrativa.  Siempre vuelve".
El color es un personaje más en esta película.  Estuvimos cerca en la mayoría de los casos, pero
creo que elegimos ese particular verde  medio apurados, por lo tanto fallé en comprender el tipo de
luz que teníamos que utilizar en esa parte de la película.  Hoy, se ve menos evocador que los rojos
y los azules y los blancos de otras secuencias.  El único recurso que me quedaba era la corrección
digital de color.  Atlab en Australia corrigió ese verde hacia uno mas solidó.  Lo hicieron dentro de su
casa de post, lo que logro más control y menos ansiedad de mi parte.
Amarillo
El amarillo del oro es el color más difícil de reproducir en película.  Por la propia estructura del
negativo la luz se contamina generalmente de verde.  Como ofrecer a una audiencia la verdadera
experiencia de estar dentro de un templo chino si el amarillo de las túnicas de los monjes no es puro,
al ser rendereado en un negativo?  Se da por sentado que el amarillo tiene la saturación de color mas
brillante del espectro de color, aunque en nuestras películas este siempre peleando contra el azul.
En la pintura, la piel se ve violeta en un contexto amarillo.  En cine, el amarillo da sombras azules.
Tratamos de tapar los agujeros  de sombras en nuestros bosques, intentando bloquear el azul en las
sombras.  El azul del vestuario de Emi Wada salta de la pantalla.  En cada lugar donde el rojo parece
sólido, el amarillo parece efímero.  O sólo es la impresión que dan las hojas secas al viento y las
ramas desnudas de los árboles?
Van Gogh y otros artistas tuvieron problemas de salud que les hacían ver a los colores de una
manera diferente. Todos los artistas modernos tendrían que sufrir esas enfermedades.  Todo el arte
moderno nos muestra sus flores y sillas amarillas.  Es muy triste que lo que vemos acerca del
amarillo en nuestra vida diaria se refiera a bordes de caminos, curvas peligrosas y pozos en la
carretera. Y muy poco de lo que el propio color invita a mirar.
Héroe ha sido filmada en Súper 35mm, ampliada  a 2.35:1 por el laboratorio Atlab, Sidney Australia.
En parte colorizada digitalmente por el mismo laboratorio.
Se usaron lentes Cooke y Angenieux.  cámaras Arri 535 y 435 ES.  Se filmo sobre negativo Fuji
Súper F-250T 8552 y Kodak Vision 320T 5277.
CHRISTOPHER DOYLE (HKSC)
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Proyección de Tecnologías Audiovisuales 1

Título original:  La joven de la perla - Girl With a Pearl Earring.
Dirección:  Alejandro González Iñárritu.
País: Reino Unido - Luxemburgo
Año:  2003.
Duración: 91 min
Director: Peter Webber
Guión: Olivia Hetreed
Música: Alexandre Desplat
Fotografía:  Eduardo Serra
Reparto:  Scarlett Johansson, Colin Firth, Tom Wilkinson, Cillian Murphy, Judy Parfitt,
Joanna Scanlan, Essie Davis, Alakina Mann, Chris McHallem, Gabrielle Reidy, Anna
Popplewell
Productora:  Archer Street Limited
Premios:  2003: 3 nominaciones al Oscar: Mejor fotografía, vestuario, dirección
artística“2003: 2 nominaciones al Globo de Oro: Mejor bso, actriz dramática (Scarlett
Johansson)“2003: 7 nominaciones BAFTA, incluyendo mejor fotografía, maquillaje,
vestuario“2003: Nominada al Goya: Mejor película europea“2003: Nominada al Da-
vid de Donatello: Mejor película europea“2003: National Board of Review: Reconoci-
miento especial“2003: Asociación de Críticos de Los Angeles: Mejor fotografía“2003:
Festival San Sebastián: Mejor fotografía
Género:  Drama | Siglo XVII
Sinopsis:  Delft, Holanda, 1665. La joven Griet entra a servir en casa de Johannes
Vermeer que, consciente de la intuición de la joven para la luz y el color, irá introdu-
ciéndola poco a poco en el misterioso mundo de su pintura. Por otro lado, Maria
Thins, la suegra de Vermeer, al ver que Griet se ha convertido en la musa del pintor,
decide no inmiscuirse en su relación con la esperanza de que su yerno pinte más
cuadros. Griet se enamora cada vez más de Vermeer, aunque no está segura de
cuáles son los sentimientos del pintor hacia ella. Finalmente, el maquiavélico Van
Ruijven, consciente del grado de intimidad de la pareja, se las ingenia para que
Vermeer reciba el encargo de pintar a Griet sola. El resultado será una magnífica
obra de arte, pero, ¿qué precio deberá pagar Griet?
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CIENCIAS PROYECTUALES

Docente a cargo:
Mariano Schetinno

METODOLOGIA DEL PROCESO DE DISEÑO
Cuando en esta cátedra se planteó la necesidad de hacer un acercamiento a la
proble-mática sobre métodos de diseño, se estaba frente a una primera definición
de un proble-ma. Se sabía que existía una necesidad real y concreta: introducir al
alumno en dicha te-mática.
Hubo que investigar sobre el tema a desarrollar. Esto es, buscar todo el material
posible, ya sea bibliografía, apuntes sobre charlas, conferencias, experiencias perso-
nales o de ter-ceros, etc.
También debió tenerse en cuenta a quién iba dirigido: sus intereses, su rango
socio-cul-tural, sus actitudes.
Luego hubo que analizar toda esta información, interpretarla, jerarquizarla, ver qué
era lo más importante, qué lo que más interesaba, organizarla, sacar conclusio-
nes. Esto no permitía ver cuál sería exactamente su fisonomía final, pero sí esta-
blecer ciertas pautas de cómo encarar el trabajo, la dirección hacia la cual se diri-
gía, inscribirlo dentro de un marco de referencia.
Enseguida, se plantearon cuáles, exactamente, eran los objetivos de este trabajo,
cuál era su alcance, cuál era el mensaje a transmitir: si se trataba de una simple
introducción a la temática en cuestión o si se quería generar en el alumno una
metodología propia de trabajo.
Surgió entonces la duda de cómo encararlo. En primer lugar había que ver si se
trataría de una teórica, de un apunte, de un audiovisual, un trabajo práctico o algu-
na combinación de las anteriores. Si sería una mera enunciación de puntos con-
cretos, una recopilación de partes de distintos escritos ya elaborados de autores
reconocidos, o tal vez algo donde el receptor pudiera participar un poco más.
Una vez decidida la forma de encarar el trabajo, hubo que ver la manera justa de
que el alumno fuera partícipe y no un receptor completamente pasivo, para lo que
debían tener-se en cuenta distintas formas de didáctica. También había muchas
posibilidades: dando ejemplos a medida que desarrollara el tema, por medio de un
cuestionario que generara muchos interrogantes, realizando un planteo donde el
mismo lector pudiera ir vivenciando toda la problemática y opinando a la vez, etc.
Hasta aquí sólo se ha planteado un listado de los pasos a seguir en una primera
etapa de todo proceso de diseño, que se corresponde con lo referido al análisis y
definición de un problema.
Como puede verse, en todo trabajo de diseño (por qué no considerar como tal la
gene-ración de un apunte) existen infinidad de variables que siempre deben ser
tenidas en cuenta. En realidad, lo que se está haciendo no es otra cosa que des-
componer un proble-ma en sus distintas facetas o subproblemas, cada uno con
características particulares y
con una gran variedad de posibles soluciones. Por esto, la recopilación de datos y
el aná-lisis de los mismos debe hacerse de la manera más exhaustiva posible. Así,
la tarea más difícil –que justamente es la de encontrar la solución óptima para cada
uno de los subpro-blemas y su posterior coordinación– tomará un camino que irá
delineando la configuración final.
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Recién a partir de aquí e intentando aglutinar algunos de los subproblemas se po-
drá co-menzar a trabajar en los primeros bosquejos.
En esta etapa de proyectación habrá que tener en cuenta además de todo lo hasta
aho-ra enunciado, los aspectos básicos para toda pieza de diseño: desde la ima-
gen con sus distintas posibilidades en cuanto al lenguaje (si va a ser fotográfico o
ilustrativo, si va a ser realista o no, por planos o lineal, etc.) hasta la tipografía y sus
variables, pasando por la relación entre una y otra, el encuadre, la puesta en pági-
na de los distintos elementos, la estructura básica de la pieza, las tensiones, etc.
También el soporte con su correspon-diente formato, su textura y, por supuesto,
los métodos mecánicos o no con los que luego se reproducirá la misma.
Finalmente, existe otra etapa que tiene suma importancia y que es la de evalua-
ción. Es-ta no es una simple verificación del resultado final, sino que por el contra-
rio está presente a lo largo de todo el desarrollo del trabajo, puesto que cada una
de las diferentes etapas debe ser verificada volviendo cada vez a la raíz y al paso
anterior como para no perder de vista la intención inicial. Esto no quiere decir que
no pueda variarse el planteo básico –precisamente para eso se ha realizado todo
el estudio descripto y a partir de él se tomará un camino u otro– pero ocurre que
muchas veces se corre el riesgo de desvirtuar total-mente el concepto a transmitir.
Las variables tenidas en cuenta para la realización de este escrito fueron basadas
prin-cipalmente en el siguiente cuadro, en el que Jorge Frascara intenta sintetizar
los pasos más constantes:
1- Encargo del trabajo por el cliente
(primera definición del problema)
2- Recolección de información sobre el cliente, producto, competencia, público
3- Análisis. Interpretación y organización de la información
(segunda definición del problema)
4- Determinación de objetivos:
a. Determinación del canal
b. Estudio de alcance, contexto y mensaje
c. Análisis de prioridades y jerarquías
5- Especificaciones para la visualización
(tercera definición del problema)
6- Desarrollo de anteproyecto
7- Presentación al cliente
8- Organización de la producción
9- Implementación
10- Verificación
Ningún método de diseño es de por sí una receta única. Lo que sí puede asegurar-
se es que de un modo u otro todos tienen puntos en común y una correlación
lógica.
Bruno Munari plantea el siguiente punteo como una metodología básica:
1- Problema
2- Definición del problema
3- Definición y reconocimiento de subproblemas
4- Recopilación de datos
5- Análisis de datos
6- Creatividad
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7- Materiales - Tecnología
8- Experimentación
9- Modelos
10- Verificación
11- Dibujos constructivos
12- Solución
Puede observarse que ambas metodologías proponen una profunda investigación
y análisis, a partir de los cuales se comienza la tarea proyectual. Coincidentemente
con es-to se manifiestan Norberto Chaves y Joan Costa en sus libros sobre imagen
corporativa, con las particularidades que posee este tipo de tarea.
Sin embargo, ningúna metodología de diseño debe ser rígida y completamente
racional, por el contrario, según Jorge Frascara, la intuición y la imaginación, edu-
cadas y basadas en una aguda sensibilidad relacionada con todos los aspectos de
la vida humana, son componentes más que necesarios para llevar a cabo cual-
quier pieza de diseño.
También agrega que usando la misma metodología, nunca sería posible llegar a
cubrir todo el espectro necesario de requerimientos humanos, ya que hay en la
vida componen-tes no cuantificables ni enumerables, que son indispensables en el
entorno.
Sobre este punto John Christopher Jones postula que con el método racional se
tiene la impresión de que puede resolverse el problema de diseño con matemática
certeza, pero que, en realidad, lo bueno es combinar racionalidad e intuición, algo
mucho más difícil que ser solamente racional o solamente creativo.
Jones agrega que lo realmente bueno acerca de los métodos de diseño es que se
debe ser más consciente de cómo organizar el propio proceso de diseño y no
verse confundido por él.
Por esto, por más racional y lógico que sea un método siempre será particular para
cada trabajo, ya que deberá combinar otro tipo de variables mucho más afines con
la sensibili-dad porque cada problema se presenta en situaciones muy distintas
unas de otras.
Con esto se pretende decir que no existe una única metodología pero sí que sea
cual fuere el problema a resolver se debe organizar un “modus operandi” que res-
ponda a las necesidades propias de dicho trabajo, estableciendo un organigrama
con tiempos muy bien definidos para cada etapa y teniendo en cuenta la importan-
cia que poseen una inves-tigación por demás detallada y extensa, una profunda
experimentación y una constante verificación.

Bibliografía
• Frascara, Jorge “Diseño gráfico y comunicación”. Ediciones Infinito.
• Munari, Bruno “Cómo nacen los objetos”. Colección GG Diseño.
• Jones, John Christopher “Diseñar el Diseño”. Colección GG Diseño.
• Costa, Joan “Imagen Global”. Enciclopedia del Diseño.
• Chaves, Norberto “Imagen Corporativa”. Colección GG Diseño.
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Docentes a cargo:
Silvio Fischbein
Carla Martínez

REALIZACION I: FICCION
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Docentes a cargo:
Mariana Gardey

Ana Silva

SEMIÓTICA
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Título original:  Biutiful.
Dirección:  Alejandro González Iñárritu.
País:  España, México.
Año:  2010.
Género:  Drama.
Guión:  Alejandro González Iñárritu, Armando Bo y Nicolás Giacobone.
Web:  www.biutiful-lapelicula.es.
Distribuidora:  Universal Pictures.
Productora:  Universal Pictures, FocusFeatures, Mod Producciones, ChaChaCha.
Productor ejecutivo: David Linde.
Productores asociados: Alfonso Cuarón y Guillermo del Toro.
Dirección artística:  BrigitteBroch.
Fotografía:  Rodrigo Prieto.
Montaje:  Stephen Mirrione.
Música:  Gustavo Santaolalla.
Reparto:
Uxbal…………………… Javier Bardem.
Marambra …………… Maricel Álvarez.
Ana ……………………… HanaaBouchaib.
Mateo …………………. Guillermo Estrella.
Tito ……………………… Eduard Fernández.
Igé ………………………. DiaryatouDaff.
Ekweme ………………. CheikhNdiaye.
Hai ………………………. ChengTaiShen.
Liwei ……………………. LuoJin.
Samuel ………………… George ChibuikwemChukwuma.
Li …………………………. LangSofiaLin.

Proyección Semiótica



Página 116 / Facultad de Arte -  UNICEN - 2012

 Comentá la significación de los temas siguientes en Biutiful:
Paternidad – inmigración – corrupción – muerte – vida – amor –belleza –dignidad –
compasión – perdón – redención.

Podés guiarte por estos fragmentos de entrevistas a Alejandro González Iñárritu:

“Mis películas siempre son un testimonio de mi experiencia vital. Proceden de los
miedos, las cosas que de alguna forma me inquietan, me provocan, me ilusionan.
El cine que hago supone una extensión de mí mismo. No es un proceso científico o
intelectual. Nace de lo que me quema en el estómago. Hago un cine que es una
especie de pedazo de vida. Es una necesidad. Sería difícil explicar de dónde viene
un proceso como ese. Esta película no es un proyecto calculado o racional, cientí-
fico, metodológico que lo pueda explicar o racionalizar. Es una especie de vómito
espiritual.”
“Todas mis películastratan acerca de padres e hijos. Es una obsesión mía. Todos
somos hijos de alguien y eso nos marcará la vida; y otros además hemos tenido la
posibilidad de ser también padres, una de las cuestiones existenciales más com-
plejas del ser humano. Aquí, en la película, hay un padre ausente que es el de Javier
(Bardem) que nunca lo conoció y a su vez un padre (el propio Javier) que está
obsesionado por cómo será su ausencia respecto de sus hijos. Esa angustia y esa
necesidad de poner todo en orden y esa nostalgia es algo que todos tenemos.Biutiful
es una historia de amor entre un padre y sus hijos, al igual que el chino es un padre
de familia y la senegalesa lo es. Es la historia de personas que harían todo para
poder darles de comer a sus hijos. Este es el tema central, lo que une todo esto.”
“Durante los años sesenta, Franco apoyó la emigración a Cataluña de cientos de
miles de personas procedentes de toda España en un intento de romper la cultura
catalana y reforzar la prohibición de hablar catalán. En medio de una tremenda
recesión económica, personas de habla castellana, en su mayoría de Extremadura,
Andalucía y Murcia, se convirtieron en emigrantes en su propio país. Se les ordenó
vivir en un extrarradio de Barcelona llamado Santa Coloma y se les llamó ‘charnegos’,
una palabra despectiva para describir a los emigrantes pobres y a sus hijos. Con el
auge económico de los ochenta y noventa, los charnegos empezaron a dejar Santa
Coloma y fueron sustituidos por emigrantes procedentes del mundo entero. Aun-
que El Raval, también conocido como ‘Barrio chino’, es famoso por ser el barrio
más diversificado de Barcelona, me enamoré de Santa Coloma y la cercana Bada-
lona. En esas dos zonas conviven en paz senegaleses, chinos, paquistaníes, gita-
nos, rumanos e indonesios; cada uno sigue hablando su idioma sin necesidad de
integrarse a la cultura española. Y para ser sincero, tampoco parece que la socie-
dad esté muy interesada en integrarlos.”
“La situación de la inmigración en España es una realidad a la que mucha gente no
le da ninguna importancia, pero para mí, estas nuevas comunidades de inmigrantes
que se están haciendo en los suburbios de todas y cada una de las ciudades euro-
peas son algo que me resulta sumamente interesante y de una complejidad huma-
na y de una gran profundidad. Son un caldo de cultivo de historias brutales que nos
enseñan lo peor y lo mejor de los seres humanos, porque estos se encuentran en
unas circunstancias límites.”
“La supervivencia que están llevando las comunidades chinas y africanas, por po-
ner algún ejemplo, es una supervivencia que se está llevando a tres minutos de los
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barrios residenciales más exquisitos de Europa. Cuando observé esto de cerca y
además en Barcelona, que es una ciudad que quiero muchísimo, no pude dejar de
pensar un minuto en todo esto y la investigación fue profunda: me recreé y viví con
muchas de estas comunidades y fui testigo de muchas tragedias. Basta leer el
periódico todos los días. Cuando vivía en Barcelona había prácticamente una pági-
na en el periódico contando este tipo de sucesos diariamente. Y eso me pareció
muy interesante para que conformara el contexto del personaje de Uxbal.”
“Todos sabemos que la polarización económica que han creado la economía, el
capitalismo y la globalización es algo que sufren todos los países del tercer mundo.
Es intolerable la riqueza extrema acumulada en el primer mundo, en ciertas partes
del primer mundo, y por otra parte la gran y extrema pobreza del otro polo, que ha
creado la necesidad de un movimiento humano inevitable en busca de trabajo y de
dignidad. Yo creo que esta película retrata ese desequilibrio, esa injusticia que su-
pone la explotación humana. Es algo que ocurre también en los Estados Unidos,
donde yo vivo. El abuso y la utilización de los seres humanos como materia de
trabajo desechable. Y en ese sentido creo que en la película se retrata la realidad y
no existe ninguna grandilocuencia en lo que se retrata. Es una película de una ordi-
nariez brutal y eso es lo que la hace impactante.”
“Creo que la condición de los inmigrantes hoy es una condición dura porque se
mantienen al margen de la sociedad, como una comunidad invisible. Son ignora-
dos, y en muchos casos explotados. Y su condición ilegal hace que el ser ignora-
dos o explotados sea como algo casi normal o legal dentro de una sociedad. Y es
un tema tan incómodo, tan complejo, que hace que la sociedad los vea pero no los
mire, los lea pero no los sienta y no los integre. Leen sobre ellos todos los días en
los periódicos pero dicen: ‘Qué raro, esa Barcelona ¿dónde está?’. Y yo digo: ‘Es
que no es Barcelona, es Berlín, es Londres, es Madrid, es París.’ Nada más hay
que voltear tantito hacia un lado y ahí está, no la tuve que ir a buscar.”
“En los inmigrantes descubrí la enorme paciencia y sorprendente dignidad que tie-
nen. Uno muchas veces tiende a tenerles lástima. Y cuando uno convive un poco
más de cerca con ellos te das cuenta de que ellos no sienten ninguna lástima por
ellos mismos, ni necesitan nuestra misericordia. Por lo menos la comunidad
senegalesa que es con la que más cercanamente conviví, o la china, por ejemplo,
tienen una gran felicidad de vivir en condiciones que para uno serían terribles. Lo
agradecidos que son por un par de euros que ganan al día, por las condiciones y
comida y techo que tienen, tienen una dignidad de trabajar y de vivir de esa forma,
ganándose la vida con sus manos. Los senegaleses son de una limpieza y de una
elegancia y de una dignidad... Hay una fuerza, y hay una paciencia, y hay una con-
fianza en ellos mismos que me sorprendió al sentirla tan cercana. Están necesita-
dos pero no están pidiendo limosna. Vienen a trabajar. Y eso tiene mucha más
dignidad que quienes pueden trabajar y no quieren trabajar. Eso me pareció brillan-
te.”
“La inmigración es un fenómeno mundial. Es la esclavitud del siglo XXI, es poder
explotar legalmente a quienes determinamos que son ilegales. Es una aberración
decir que hay niños ilegales hoy en día. Todo emigrante parte de la misma raíz que
es el dolor; nadie se va de su país por su propio gusto, hay una razón política,
económica, social o religiosa. Todos parten del mismo dolor y todos son víctimas
del abuso o, peor, de la invisibilidad. Las sociedades primermundistas actúan como
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si estas sociedades fueran invisibles y no importantes. Esa es la parte más trágica
del asunto.”
“Barcelona es una ciudad muy consciente de sí misma, tiene un poco el complejo
de la modelo exitosa, y en verdad es bella y admirable. Sin embargo, como casi
toda ciudad europea, los suburbios han sido poblados por una comunidad fasci-
nante de inmigrantes que viven en situaciones límite. A mí en verdad me atrae y me
interesa más como artista explorar esa humanidad que la pasteurizada clase alta.”
“La obsesión de maquillar la realidad y de observar la parte chabacana de la belleza
es un poco naif. Yo decidí mostrar la parte olvidada de Barcelona, la de los
inmigrantes ilegales que luchan por sobrevivir, un lado que es igual o más bello que
el que ya conocemos. Pero la película no es sobre Barcelona, sino sobre la inmi-
gración ilegal. Es muy complejo, no hay buenos ni malos en el mundo. Detrás de
todos los personajes hay una cierta belleza porque todos están convencidos de
que están ayudando al prójimo.”
“Biutiful es para mí una reflexión acerca de nuestra breve y humilde permanencia
en esta vida. Nuestra existencia, tan rápida como el parpadeo de una estrella, sólo
nos revela su inefable brevedad al sabernos cerca de la muerte. A últimas fechas
he pensado en mi propia muerte. ¿Adónde vamos? ¿En qué nos convertimos cuando
nos morimos? En la memoria de los otros. Esta es la angustiante y vertiginosa
carrera contra el tiempo que Uxbal enfrenta. ¿Qué hace un hombre con sus últimos
días de vida? ¿Se dedica a vivir o a morir? Tenía razón Kurosawa cuando decía que
nuestros sueños de trascendencia eran eso, una ilusión. Sin embargo, desde un
principio yo no estaba interesado en hacer una película sobre la muerte, sino una
reflexión sobre la vida mientras inevitablemente la perdemos.”
“Muchas personas me dicen: ‘Esta película es muy dura, muy negra, muy depri-
mente. Habla de la muerte.’ Pero para mí, esta película habla de la vida desde el
punto de vista de la muerte. Pongo la cámara en el final del camino. Entonces se ve
la vida diferente, y el viaje diferente. Y es la celebración de una vida que encuentra
el sentido, el amor, la compasión, el perdón, en los momentos más oscuros. Es
una vida que realmente te importa. A mí me parecen duras, deprimentes, las pelícu-
las donde hay treinta, cuarenta muertos, en vías del entretenimiento, y que nadie da
nada por esas vidas.”
“Me parece que es una película muy luminosa. Invita al auditorio a poder ver la
belleza de lo sórdido, y a ver a un personaje iluminándose mientras cae en el oscu-
ro pozo de la muerte. Esa es la apuesta de la película.Lo luminoso de la película es
el amor, la dignidad, la compasión, la ternura, el perdón, la conciencia y la reden-
ción. Desde Medea hasta el Rey Lear y Macbeth, toda tragedia, como género, está
construida con los mismos elementos con los que yo deliberadamente construí 
Biutiful. Está más cerca de la tragedia clásica aunque suceda en tiempos moder-
nos. Cuando el destino juega en contra de un personaje trágico, este mantiene su
verticalidad de manera digna y se purifica, rescatando la luz de la oscuridad profun-
da. Eso es  Biutiful  para mí.”
“Hago películas para la gente que desea ver su humanidad reflejada en la gran
pantalla, algo poco habitual hoy en día. El cine está lleno de superhéroes de cómic,
remakes, el cinismo de los asesinos cool, el humor irónico… Toda esta superficia-
lidad ha invadido una industria que está diseñada para niños de doce años. Me
preocupa pensar de dónde sacarán las nuevas generaciones sus referentes de
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humanidad. Biutiful apela a explorar cosas que para mí son normales, como la
muerte. Algunos piensan que la muerte es un tema extremo, pero no se dan cuenta
de que es lo más seguro que tienen en la vida.”
“En las sociedades occidentales, al tratar de evitar el dolor constantemente, tam-
bién se está negando la posibilidad de la alegría y del placer. Le tenemos tanto
miedo al dolor que negamos la posibilidad del placer. A mí las películas que contie-
nen una dosis de dolor me gustan, porque me parecen más vitales. Hay muchas
cosas que tenemos todos los días, pequeñas cosas muy intensas y no somos
capaces de vivirlas con cierta importancia porque nos creemos eternos. En ese
sentido, y aunque parezca increíble, me parece que es una película divertida. Si
tuviera que etiquetar la película en un género, este sería el de la tragedia clásica. Es
la caída libre de un hombre. Hay gente a la que le divierten esos juegos extremos y
a mí me divierten. Me enganchan y me llenan de adrenalina.”
“Uxbal es un personaje contradictorio, es un hombre primitivo pero con una delica-
da naturaleza espiritual o metafísica; es un hombre que depende de todos, pero
todos dependen de él; es un personaje que lucha contra la corrupción de la socie-
dad pero también con la que existe dentro de él mismo, física y moralmente. Es un
personaje dual, bidimensional, que hace cosas terribles y sublimes al mismo tiem-
po y en el mismo día, como tú, como yo.Biutiful  es la historia de un hombre que
descubre el amor y el sentido de la vida en los momentos más difíciles.”
“Yo creo que Uxbal es un hombre ordinario, es un personaje como cientos de miles
o de millones de personas que hoy pasan por un momento duro, que viven en los
suburbios, que están también conviviendo con una sociedad como es la de los
inmigrantes que viven un momento todavía más duro. Y finalmente, todos somos
proclives a sufrir una enfermedad, a tener una relación rota, a ser un padre de
familia. Entonces la ordinariedad de esta persona hace que él sea cercano. No es
un rey, no es un héroe, no es nadie extraordinario. Más bien es la vida simple de un
hombre en una circunstancia extraordinaria, en un mundo muy complejo.”
“En Biutiful quise entender la imagen de un hombre que visita al doctor, que es la
parte más tenebrosa después de los cuarenta. Cada vez que vas con un dolor hay
una idea en la cabeza de que puedes salir de ahí con un reloj corriendo en tu contra.
Y esa posibilidad, esa pregunta de qué haría uno si tuviese setenta y cinco días de
vida, fueron elementos importantes para realizar la película.”
“Uxbal se lanza a un cuestionamiento ético y moral cuando se sabe al borde de la
muerte. Cae y trata de ascender. Tanto el africano como Uxbal son padres de fami-
lia que sobreviven en una situación límite, en una sociedad corrupta, intoxicada,
tratando de hacerlo lo mejor posible.”

Mariana Gardey. Ana Silva.



Página 120 / Facultad de Arte -  UNICEN - 2012

Docentes a cargo:
Pablo M. Moro Rodríguez

Valeria Arias

LITERATURA 1

Texto literario y texto cinematográfico
Semejanzas y diferencias
Celia Romea Castro cromea@ub.edu

Resumen
El texto literario y el cinematográfico cobran carta de identidad desde el punto de
vista didáctico por sus naturalezas distintas. Ambos permiten lecturas por separa-
do: aisladas, conjuntas, comparadas, de acuerdo con los objetivos que nos pro-
pongamos porque las necesidades o los intereses pueden ser tantos como temas
acoge la literatura y el cine y su recepción tan polifónica como los puntos de vista
que deseen tratarse. Su función está dentro de la educación formal y la no formal.
Palabras clave: Literatura y cine, lectura comparada, adaptación literaria al cine,
lectura audiovisual.
Introducción
En educación preocupa la presencia envolvente de imágenes virtuales que nos
rodean por doquier. Con frecuencia se considera una situación que entorpece,
más que facilita, los deseos de mirar, ver, leer, comprender la imagen arbitraria de
la palabra escrita. Se lee poco o no se lee. El Informe PISA corrobora esa asevera-
ción. Nuestros niños y niñas, adolescentes y -por qué no- adultos, están pegados
a las pantallas –grandes, pequeñas, medianas- para distraerse, informarse, apren-
der, emocionarse, etc. La realidad es ésta y con frecuencia produce satisfacción,
aunque otras veces resulte vergonzante porque se infravalora respecto a la cultura
que ofrecen los libros, la fuente culturizadora por excelencia, comúnmente acepta-
da y reconocida. Pero la realidad dinámica en la que nos movemos nos deja
educativamente en la cuneta si sólo pensamos en una cultura libresca, que, la-
mentablemente, es la que, todavía, predomina en las escuelas. No faltan deseos
de cambio por parte de muchos docentes que hacen verdaderos esfuerzos, indivi-
duales y colectivos, para conseguirlo, pero, la estructura y los medios escolares
distan tanto de la realidad exterior que, con frecuencia, no pueden permitirse gran-
des piruetas para que la situación mejore más que excepcionalmente.
¿Qué entendemos por texto literario y por texto cinematográfico?
El término literatura proviene de littera. Su acepción está relacionada con la fijación
de la palabra, con la escritura. De ahí, una serie de cuestiones: Tomado el signifi-
cado al pie de la letra toda película, ya sea documental, de ficción o publicitaria,
tiene o ha tenido como base un guión previo, más o menos elaborado, que estructure
el relato: a partir de una noticia, un cómic, un informe, etc., por lo que todo texto
cinematográfico proviene de otro literario anterior. Es éste un tema de interés dig-
no de ser tenido en cuenta desde el punto de vista didáctico, para desarrollar habi-
lidades de lectura y de escritura en sentido amplio, relacionadas con las tipologías
y las diversas formas de representación textual.
Por otra parte, la palabra cine proviene del término , ‘mover’, o , ‘mo-
vimiento’, y su significado está ligado con la representación de figuras en acción.
Podemos incluir como tal, en una primera clasificación -seguro que discutible-,
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todas las imágenes cinéticas que aparecen en las pantallas, independientemente
del grupo al que pertenezcan, por su longitud (los largos, medios o cortometrajes)
o por su género (ficción, documental o publicidad) y todas las aleaciones que pue-
dan generarse con estas combinaciones iniciales. Sin embargo, seguir este criterio
nos obligaría a clasificar como literario todo el cine que se produce, y no es exac-
tamente así. Para acotar el ámbito, nos centraremos en el cine que parte de una
historia literaria en sentido más estricto, (término, también, con límites borrosos
que permanentemente deben volver a considerarse, porque para que una obra se
incluya en la literatura canónica necesita, además de ser leída y estimada por los
lectores, el reconocimiento de la crítica y el merecimiento de los expertos con ca-
pacidad para dirimir, encumbrar o rechazar). El asunto es arduo y controvertido,
porque las novedades literarias son constantes y una inclusión o exclusión requie-
re sosiego para conseguir el reconocimiento con criterios objetivos, aspecto éste,
también difícil de evaluar, porque el valor adjudicado a unas obras o la desgracia
en que caen otras necesita ser sancionado por el paso del tiempo, cuando algo
más poderoso que el marketing de un momento determinado permite dar a cada
obra el valor justo.
Una película: la consecuencia de relecturas
Entrando un poco más en el tema, parece evidente que la literatura y el cine se
expresan en dos lenguajes distintos y por medio de artes, también distantes, que
se complementan. La literatura es verbo: es la palabra que, leída, se convierte en
imágenes mentales de acuerdo con las percepciones, conocimiento del tema, ex-
periencias relacionadas, etc. del lector, y es su mejor película. El entusiasmo por
una novela leída -uno de los géneros más representados- suele decaer al contem-
plar su adaptación al cine. En el acto de la lectura se recrean mentalmente las
características físicas de los personajes, los ambientes, las formas, por lo que es
muy difícil que una imagen mental concuerde con la plástica, creada para el cine. A
pesar de esa percepción, que puede considerarse subjetiva, hay un gran número
de películas que mejoran las novelas en las que están basadas, sobre todo si la
obra literaria es reducida y con mucho por decir en su texto. Buena parte de los
filmes de Alfred Hithcock y de Luis Buñuel, dos de los más grandes cineastas de la
historia, provienen de obras poco reconocidas como Psicosis o Bella de día. Pero
la calidad en cine tiene menos que ver con la fidelidad o trasgresión del original que
con el resultado como película en sí misma. Una adaptación es una obra autóno-
ma, aunque provenga
de otra anterior, y la resultante puede entenderse como una forma de lectura y una
manera de interpretar el texto inicial. Los problemas para conseguir resultados
óptimos son muchos y uno importante es la extensión de la novela original. Sin
embargo, tenemos grandes películas basadas en buenas novelas: El Nombre de
la Rosa (1986)1, Paris, Texas (1985)2, El señor de los anillos: la comunidad del
anillo (2002)3, o, anteriormente, Muerte en Venecia (1971)4 y Lolita (1962)5, por
citar algunas. Es frecuente que novelas importantes se conviertan en realizaciones

1 Dirigida por Jean-Jacques Annaud y basada en la novela del mismo nombre de Umberto Eco.
2 Dirigida por Win Wenders, y basada en la obra de Sam Shepard, Crónicas de motel (1989).
3 Dirigida por Ralph Bakshi y basada en la novela de J. R. R. Tolkien, El señor de los anillos: La comunidad del anillo.
4 Basada en la novela del mismo nombre de Thomas Mann y dirigida por Luchino Visconti.
5 Novela de Vladimir Nabokov y película llevada a la pantalla por Stanley Kubrick con guión del propio autor.
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mediocres, como Crónica de una muerte anunciada (1987), de García Márquez
(película de Francesco Rosi), o La Tregua (1996), de Mario Benedetti (película tam-
bién de Rosi). Juan  Marsé6 ha mostrado reiteradamente su descontento por los
resultados de la mayoría de sus obras, llevadas a la pantalla. Muchos autores han
sido maltratados por el cine, como Edgar Allan Poe o H. P. Lovecraft. Recientemen-
te, dos obras de gran calidad fueron un fracaso cinematográfico: Beloved (1998),
de la Premio Nobel estadounidense Tina Morrison, dirigida por Jonathan Demme, y
Espíritu salvaje (All the Pretty Horses, 2000), la emotiva épica de Conrad McCarthy,
dirigida por el actor y ahora director Billy Bob Thornton.
Resulta fácil criticar una mala adaptación, pero conseguir resultados óptimos pare-
ce una tarea de titanes, si analizamos la complejidad del proceso. El paso del texto
literario al cinematográfico es la consecuencia de sucesivas lecturas, hechas por
muchas personas, que culminan con la forma plástica del cine:

• En principio, un productor o director decide traducir un texto que le interesa -por el
tema, por el tratamiento, etc.- al lenguaje fílmico. Además de preocuparse por su
financiación, encarga o elabora el guión.
• La historia literaria inicial se adelgaza, se depura de lo redundante, de lo exento
de interés cinematográfico, de lo no representable en una pantalla y, como contra-
partida, se le añaden aspectos que generen expectación o puedan tener un atrac-
tivo audiovisual. Los cambios –el guión- en ocasiones pueden ser pocos, como en
La lengua de las mariposas (1999)7, o en Soldados de Salamina (2002)8; pero
otras veces las diferencias son evidentes y sólo hay referencias o alusiones al
original, ya que cambian los espacios, el tiempo, el número o las características de
los personajes, etc. La Odisea de Homero, por ejemplo, presenta el mito de Ulises
literaturizado, retomado en La Eneida por Virgilio dentro de la épica latina y, dando
un salto en los tiempos y en las formas, se reescribe en el Ulises (1920) de Joyce,
situado en el Dublín de principios del siglo XX, llevado a la pantalla por Joseph
Strick (Ulises, 1967) y por Camerini (Ulises, 1955). Luego están El polizón del
Ulises (1987), basado en la novela homónima de Ana María Matute, La mirada de
Ulises (1995), de Theo Angelopoulos, O brother, where art thou? (2000), dirigida
por Joel Coen, Son de Mar (2001), de Bigas Luna, basada en la novela del mismo
título de M. Vicent, etc. Todas toman, bajo distintas formas, el mito de Ulises9.
• Se eligen unos actores y actrices. A veces, leen la obra original, además de leer el
guión literario, y corroboran o discrepan respecto el punto de vista de la dirección.
Con toda la información y el asesoramiento técnico de quien dirige la película,
visualizan la historia en forma de interpretación –cada cual la suya– que han de
conjugar a modo de canto coral para que el resultado tenga armonía.
• La actuación, modulada por la mirada de la cámara, aumenta o diluye la expresi-
vidad de la interpretación de los personajes, dándole uno u otro sentido y creando,
nuevas fidelidades o traiciones, al original.

6 Autor de Últimas tardes con Teresa, Si te dicen que caí, El embrujo de Shanghai o Rabos de lagartija, entre otras.
7 Dirigida por José Luís Cuerda a partir de los cuentos La lengua de las mariposas, Un saxo en la niebla y Carmiña, reunidos en

el libro de relatos ¿Qué me quieres amor?, del escritor gallego Manuel Rivas. Rafael Azcona, elabora una historia situada
poco tiempo antes del levantamiento militar de 1936.

8 Dirigida por David Trueba y basada en la novela homónima de Javier Cercas.
9 El significado de un mito se reitera, de forma sintética, a lo largo de toda la narrotología popular y de autor, adoptando formas

variadas, para interpretar un hecho considerado ejemplar, por parte de los destinatarios de una época, con la finalidad de
unificar, reafirmar y consolidar la ética y el proceder moral de una sociedad.
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- Los diálogos son un elemento importante en el ajuste para la interpretación de un
texto inicial; es la parte verbal más importante. El cine es acción, generada por la
propia vida de los personajes que, además, hablan. Lo que dicen se toma de los
diálogos literarios, pero depurados, sintetizados, reorganizados: el guión diseñado
ha elegido unas partes y ha desestimado otras de la historia literaria original. La
palabra en el cine ha de limitarse a complementar lo que no puede expresarse por
otros medios, aunque tampoco eso sea una regla general; existe un cine con remi-
niscencias literarias en el que los personajes hablan sin parar; y la expresividad de
sus largas peroratas, presentadas en planos cortos, con caras, miradas y sonrisas
significativas, es su principal atractivo. Son las películas de Woody Allen10 (de per-
sonajes que hablan atropelladamente, se interrumpen unos a otros, se explican
sentimientos, vivencias y hasta grandes intimidades) o de Eric Rhomer (recorde-
mos su serie de Cuentos morales o Cuentos de las cuatro estaciones: Primavera,
Verano, Otoño e Invierno, entre otros de su larga filmografía).
• El espectador ha de entender lo que dicen los personajes y darle el significado
adecuado por las formas –entonación, gestos faciales, aspectos kinésicos y
proxémicos.
• La planificación del encuadre nos obliga a mirar de una manera determinada lo
que en el texto literario era descripción o narración de hechos, matizados por me-
dio del punto de vista con que se presentaban. Un plano general o conjunto da
importancia al contexto del personaje que habla. La imagen tendrá un valor des-
criptivo, inserta en un espacio y en un tiempo concretos. El personaje se vuelve
más expresivo en la medida en que la mirada de la cámara olvida su entorno para
centrarse en el plano de medio cuerpo –que atiende a la acción-, o en un primer
plano de la cara o de algún detalle del locutor, sensible a su expresividad y a la
importancia de lo que siente. Es entonces cuando más resalta lo que dice el perso-
naje y sus palabras tienen importancia para la evolución de la historia.
• El ángulo de mirada de la cámara ayuda a entender el lugar físico y/o psíquico del
personaje con su interlocutor dentro de la narración. El picado presenta la acción
por encima del personaje observado que está o se siente en un estadio más bajo,
ya sea porque lo requiere el lugar físico que ocupa, o porque se infravalora su
situación en ese momento de la historia. Lo contrario se produce con el contrapicado,
en el que el interlocutor del personaje que habla y, como consecuencia, también el
propio espectador, están por debajo del personaje, aunque todavía no se haya
hecho explícito.
• El vestuario y el maquillaje tienen también importancia connotativa porque la
caracterización exterior de los personajes predispone para esperar de ellos una
determinada estética de actuación. El atrezzo adecuado a una época, un estatus,
una edad, una psicología, un género, etc., ayudan a dar credibilidad al relato, de
acuerdo con unos tópicos y estereotipos concretos, estereotipos conocidos por
todos unas veces, y otras, como en los relatos distantes históricamente, descono-
cidos para la mayoría, pero que exigen una revisión de archivos, pinacotecas,
museos, etc. por parte del figurinista para diseñar, junto a la persona responsable
de la escenografía y de la realización, un vestuario creativo, acorde y respetuoso

10 Todo lo demás (2003), Un final made in Hollywood (2002), La maldición del escorpión de jade (2001), Granujas de medio pelo
(2000), Cachitos picantes (2000), Acordes y desacuerdos (1999), Celebrity (1998), Desmontando a Harry (1997), Todos
dicen I Love You (1996), entre las últimas.
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con el marco que quiera representar.
• El espacio evidencia fácilmente lo igual y lo distinto y ubica la escena. La esceno-
grafía, aunque sea austera, con frecuencia puede ser un regalo para la vista y de
gran expresividad narrativa Además de su valor espacial, contempla el temporal.
Su valor es expresivo y connotativo. La representación del tiempo histórico parte
del espacio en el que se ubica la acción de la historia contenida, así como el discu-
rrir del tiempo representado, percibido por medio de la acción de los personajes.
• La luz dura o suave, el tono de los colores y la decoración dan una temperatura
concreta al ambiente. De todos es sabido que los contrastes fuertes se utilizan
para producir miedo, generar angustia o una gran tensión emocional. Son los que
con frecuencia se utilizan en el cine negro. Del mismo modo, los colores relaciona-
dos con rojos o anaranjados acercan a situaciones cálidas, que pueden llegar a ser
violentas, mientras que los predominios de azules o verdes sugieren paz o frialdad,
real o metafórica. La luz ha de parecer natural. De acuerdo con la hora del día o de
la noche representada ha de poner de relieve lo característico del espacio exterior
o interior y ha de resaltar el valor de los puntos de la escena que se muestren.
• La iluminación crea ilusión de volumen a unas figuras planas y da profundidad de
campo a la escena, a la que añade un valor más. El sector más iluminado de la
escena atrae la mirada y centra la atención del espectador, por lo que los puntos de
mayor interés son más luminosos que los que pretenden esconderse o son poco
relevantes. En ocasiones, sin embargo, se utiliza el efecto contrario y aparece la
imagen de la persona central oculta por la oscuridad como una forma de crear
misterio, temor o expectación. Normalmente, el uso de la luz tiene una función
significativa específica.
• La banda sonora determina y concreta muchos de los efectos que percibidos sólo
con la vista serían ambiguos, al carecer de un anclaje necesario para dar un senti-
do coherente al conjunto que se muestra. Los ruidos y los efectos sonoros ambien-
tales apoyan la palabra o los hechos que permiten el discurrir de la historia. Tienen
un carácter narrativo o diegético porque su razón de ser está en el seno de la
propia historia si algún personaje de la escena (in) canta, toca un instrumento
musical o está oyendo un foco sonoro (ruidos de la calle, voces en la habitación
contigua, fondo de circulación de vehículos en una ciudad, etc.) o en un espacio
exterior (off), que hace presentir una situación determinada, tanto si la melodía
está en la pantalla (in), o en off, -en un espacio sugerido pero no visible-. Sin
embargo, la mayoría de las veces la música cinematográfica es extradiegética,
porque su presencia no tiene un valor dentro de la historia (over) ni la perciben los
personajes del relato, aunque da ritmo al conjunto y crea un clima determinado –
ilusión, emoción, miedo, etc.- en el espectador. Es una función habitual de la músi-
ca en los productos audiovisuales. Si pensamos en los relatos de 15 ó 30 segun-
dos contenidos en los anuncios publicitarios televisivos, ¿cuántos carecen de mú-
sica? ¿En cuántos, los personajes del relato oyen la música que les acompaña?
¿Esa música que como espectadores oímos, tiene algún significado para ellos?
¿Qué pretende transmitir esa música? ¿Sería igual el anuncio con otro acompaña-
miento musical? Como contrapunto, el silencio utilizado adecuadamente tiene, tam-
bién, un valor expresivo para apuntalar una secuencia o llamar la atención en algún
sentido. Ya en una situación extrema, ¿quién no mira la pantalla de televisión si
durante unos segundos no hay efectos sonoros en una producción que aparente-
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mente no nos interesaba?
• La composición del encuadre tiene una función informativa y expresiva por lo que
ha de organizar y estructurar jerárquicamente los puntos de interés de la imagen
para destacar la acción de los personajes dentro de un espacio y de un tiempo. Es
preciso organizar colores, tonos, texturas, luces y sombras, profundidad de cam-
po, ubicación en el encuadre –derecha, izquierda, arriba, abajo...-, movimiento y,
por definición, todo estímulo visual conseguido mediante el tratamiento de imáge-
nes, ya sea por encuadre, por iluminación o por cualquier otra técnica de carácter
mecánico que permita conseguir la imagen final pretendida. Para que una compo-
sición sea acertada, ha de desechar la ambigüedad de las formas y ha de presen-
tar sólo lo significativo para percibir la narratividad del relato contenido con la máxi-
ma nitidez. Lo que aparece ha de ser significativo para no perder al espectador.
Además, ha de saber que cada composición tiene su ritmo: el ritmo interno de la
propia escena, conseguido por medio del encuadre de los elementos allí reunidos
y el ritmo del conjunto de la historia representada. Un ritmo visual rápido se produ-
ce por el enfoque en planos expresivos con cambios vertiginosos de encuadre, por
la visión de campos y contracampos alternativos, por la presencia de elementos
que lleven al desequilibrio, etc., en cooperación con los efectos sonoros de dentro
o fuera de la escena.
• La postproducción finaliza el proceso. Compone y recompone, con el fin de oca-
sionar el mayor impacto, seleccionar la mejor toma, generar el efecto que puedan
producir determinadas imágenes, etc. A todo, ello se le añaden la música y los
efectos para que el conjunto sea lo más atractivo, terrorífico, romántico, divertido,
trepidante, etc., posible.

Al ser el cine un trabajo en equipo, sujeto a muchas variables, interacciones y
situaciones imprevistas, casi parece una entelequia sospechar que, finalmente,
todo el conjunto resultante pueda tener algo o mucho que ver con la versión origi-
nal de un texto literario inicial y más que dos lecturas de un mismo texto puedan
tener acuerdos que parezcan bien a varios lectores.

Lecturas literarias y visiones cinematográficas
Aquí es dónde el texto literario y el cinematográfico cobran carta de identidad des-
de el punto de vista didáctico. Ambos permiten lecturas por separado (aisladas,
conjuntas, comparadas) de acuerdo con los objetivos que nos propongamos, por-
que las necesidades o los intereses pueden ser tantos como temas acogen la
literatura y el cine y su recepción tan polifónica como los puntos de vista que de-
seen tratarse. Su función está dentro de la educación formal y de la no formal. En
la educación formal, de acuerdo con las áreas y con los contenidos que pretendan
tratarse a partir de un relato literario y cinematográfico: Lengua y Literatura,Ciencias
Sociales, Ciencias Experimentales, Música, Ética, etc. En cualquier caso es  mu-
cho mejor si se realizan actividades globalizadas o interdisciplinarias y se atiende a
la edad de los destinatarios, ya que hay temas y tratamientos en cine y literatura
que interesan desde las edades más tempranas, a lo largo de toda la escolaridad
y en la edad adulta. En la educación no formal, cine y literatura pueden tenerse en
cuenta cuando se requieran momentos de distracción, de información, de reflexión,
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de aprendizaje. Sirvan de ejemplo aquellos relacionados con la Educación Social,
el Trabajo Social, la Pedagogía, la Psicopedagogía… Una película, planteada sobre
todo para disfrutar de lo que se ve en la pantalla, permite iniciar conversaciones que
pueden llevarnos tan lejos como pretendamos. Si además, contamos con Revista
Textos de Didáctica de la lengua y la Literatura Número 40 (julio-agosto-septiembre)
2005 una obra literaria relacionada que amplíe la información, el conocimiento,
interiorice más, o más explícitamente, la psicología de los personajes, justifique su
conducta, ayude a entender, a conocer; a veces a reconocer o a reconocernos
mejor. En épocas o lugares con escasa libertad de expresión, el cine-fórum ha sido,
con frecuencia, una válvula de escape, una posibilidad de comunicarse, de hablar
sobre muchos aspectos de la vida y de la situación política, económica, social, etc.,
es decir, de ese momento, a partir de la mirada inicial de una película…
Por su capacidad de adaptación, los temas que elijamos han de estar relacionados
con motivaciones y con una funcionalidad concreta. Seguramente, la mayoría de
argumentos que podamos imaginar, ligados a situaciones de la vida, han sido tra-
tados en literatura y en cine.



Facultad de Arte -  UNICEN - 2012 / Página 127

Bibliografía

MENDOZA FILLOLA, A. (1994): Literatura comparada e intertextualidad. Madrid.
La Muralla.
PUJALS, G. y C. ROMEA, Coord. y edic. (2001): Cine y Literatura. Relación y
posibilidades didácticas Barcelona. Ed. ICE/Horsori.
ROMEA, C. (1998): “La narración audiovisual”, en MENDOZA FILLOLA, A. (Coord.)
Conceptos clave en la DLL. Barcelona. Ed. SEDLL/ ICE/ Horsori. Pp. 347-359.
ROMEA, Celia (2001): “Lectura a cinco bandas. La lengua de las mariposas”, en
Comunicar. Revista Científica de Comunicación y Educación, nº 17.
ROMEA,Celia (2004) “El embrujo de Shanghai. Impacto de relecturas”·, en Letras
Peninsulares, V. 16.1 Estudios sobre cine peninsular. In memoriam Paco Rabal.
Davinson Collage USA
SÁNCHEZ NORIEGA, J. L. (2000): De la literatura al cine. Teoría y análisis de la
adaptación. Barcelona. Paidós.
SEGER, L. (1993): El arte de la adaptación. Cómo convertir hechos y ficciones en
películas. Rialp, Madrid.
VANOYE, F. (1996): Guiones modelo y modelos de guión. Barcelona. Paidós.

Extraído de Revista Textos de Didáctica de la lengua y la Literatura. Número 40
(julio-agosto-septiembre) 2005



Página 128 / Facultad de Arte -  UNICEN - 2012

Los zapatos rojos
de Hans Christian Andersen

Érase una vez una niña muy linda y delicada, pero tan pobre, que en verano andaba
siempre descalza, y en invierno tenía que llevar unos grandes zuecos, por lo que
los piececitos se le ponían tan encarnados, que daba lástima.
En el centro del pueblo habitaba una anciana, viuda de un zapatero. Tenía unas
viejas tiras de paño colorado, y con ellas cosió, lo mejor que supo, un par de zapa-
tillas. Eran bastante patosas, pero la mujer había puesto en ellas toda su buena
intención. Serían para la niña, que se llamaba Karen.
Le dieron los zapatos rojos el mismo día en que enterraron a su madre; aquel día
los estrenó. No eran zapatos de luto, cierto, pero no tenía otros, y calzada con ellos
acompañó el humilde féretro.
Acertó a pasar un gran coche, en el que iba una señora anciana. Al ver a la
pequeñuela, sintió compasión y dijo al señor cura:
- Dadme la niña, yo la criaré.
Karen creyó que todo aquello era efecto de los zapatos colorados, pero la dama
dijo que eran horribles y los tiró al fuego. La niña recibió vestidos nuevos y aprendió
a leer y a coser. La gente decía que era linda; sólo el espejo decía:
- Eres más que linda, eres hermosa.
Un día la Reina hizo un viaje por el país, acompañada de su hijita, que era una
princesa. La gente afluyó al palacio, y Karen también. La princesita salió al balcón
para que todos pudieran verla. Estaba preciosa, con un vestido blanco, pero nada
de cola ni de corona de oro. En cambio, llevaba unos magníficos zapatos rojos, de
tafilete, mucho más hermosos, desde luego, que los que la viuda del zapatero ha-
bía confeccionado para Karen. No hay en el mundo cosa que pueda compararse a
unos zapatos rojos.
Llegó la niña a la edad en que debía recibir la confirmación; le hicieron vestidos
nuevos, y también habían de comprarle nuevos zapatos. El mejor zapatero de la
ciudad tomó la medida de su lindo pie; en la tienda había grandes vitrinas con botas
y zapatos preciosos y relucientes. Todos eran hermosísimos, pero la anciana se-
ñora, que apenas veía, no encontraba ningún placer en la elección. Había entre
ellos un par de zapatos rojos, exactamente iguales a los de la princesa: ¡qué pre-
ciosos! Además, el zapatero dijo que los había confeccionado para la hija de un
conde, pero luego no se habían adaptado a su pie.
- ¿Son de charol, no? -preguntó la señora-. ¡Cómo brillan!
- ¿Verdad que brillan? - dijo Karen; y como le sentaban bien, se los compraron; pero
la anciana ignoraba que fuesen rojos, pues de haberlo sabido jamás habría permi-
tido que la niña fuese a la confirmación con zapatos colorados. Pero fue.
Todo el mundo le miraba los pies, y cuando, después de avanzar por la iglesia, llegó
a la puerta del coro, le pareció como si hasta las antiguas estatuas de las sepultu-
ras, las imágenes de los monjes y las religiosas, con sus cuellos tiesos y sus
largos ropajes negros, clavaran los ojos en sus zapatos rojos; y sólo en ellos estu-
vo la niña pensando mientras el obispo, poniéndole la mano sobre la cabeza, le

Cuento
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habló del santo bautismo, de su alianza con Dios y de que desde aquel momento
debía ser una cristiana consciente. El órgano tocó solemnemente, resonaron las
voces melodiosas de los niños, y cantó también el viejo maestro; pero Karen sólo
pensaba en sus magníficos zapatos.
Por la tarde se enteró la anciana señora -alguien se lo dijo  de que los zapatos eran
colorados, y declaró que aquello era feo y contrario a la modestia; y dispuso que, en
adelante, Karen debería llevar zapatos negros para ir a la iglesia, aunque fueran
viejos.
El siguiente domingo era de comunión. Karen miró sus zapatos negros, luego con-
templó los rojos, volvió a contemplarlos y, al fin, se los puso.
Brillaba un sol magnífico. Karen y la señora anciana avanzaban por la acera del
mercado de granos; había un poco de polvo.
En la puerta de la iglesia se había apostado un viejo soldado con una muleta y una
larguísima barba, más roja que blanca, mejor dicho, roja del todo. Se inclinó hasta
el suelo y preguntó a la dama si quería que le limpiase los zapatos. Karen presentó
también su piececito.
- ¡Caramba, qué preciosos zapatos de baile! -exclamó el hombre-. Ajustad bien
cuando bailéis - y con la mano dio un golpe a la suela.
La dama entregó una limosna al soldado y penetró en la iglesia con Karen.
Todos los fieles miraban los zapatos rojos de la niña, y las imágenes también; y
cuando ella, arrodillada ante el altar, llevó a sus labios el cáliz de oro, estaba pen-
sando en sus zapatos colorados y le pareció como si nadaran en el cáliz; y se
olvidó de cantar el salmo y de rezar el padrenuestro.
Salieron los fieles de la iglesia, y la señora subió a su coche. Karen levantó el pie
para subir a su vez, y el viejo soldado, que estaba junto al carruaje, exclamó: - ¡Vaya
preciosos zapatos de baile! -. Y la niña no pudo resistir la tentación de marcar unos
pasos de danza; y he aquí que no bien hubo empezado, sus piernas siguieron
bailando por sí solas, como si los zapatos hubiesen adquirido algún poder sobre
ellos. Bailando se fue hasta la esquina de la iglesia, sin ser capaz de evitarlo; el
cochero tuvo que correr tras ella y llevarla en brazos al coche; pero los pies seguían
bailando y pisaron fuertemente a la buena anciana. Por fin la niña se pudo descal-
zar, y las piernas se quedaron quietas.
Al llegar a casa los zapatos fueron guardados en un armario; pero Karen no podía
resistir la tentación de contemplarlos.
Enfermó la señora, y dijeron que ya no se curaría. Hubo que atenderla y cuidarla, y
nadie estaba más obligado a hacerlo que Karen. Pero en la ciudad daban un gran
baile, y la muchacha había sido invitada. Miró a la señora, que estaba enferma de
muerte, miró los zapatos rojos, se dijo que no cometía ningún pecado. Se los calzó
- ¿qué había en ello de malo? - y luego se fue al baile y se puso a bailar.
Pero cuando quería ir hacia la derecha, los zapatos la llevaban hacia la izquierda; y
si quería dirigirse sala arriba, la obligaban a hacerlo sala abajo; y así se vio forzada
a bajar las escaleras, seguir la calle y salir por la puerta de la ciudad, danzando sin
reposo; y, sin poder detenerse, llegó al oscuro bosque.
Vio brillar una luz entre los árboles y pensó que era la luna, pues parecía una cara;
pero resultó ser el viejo soldado de la barba roja, que haciéndole un signo con la
cabeza, le dijo:
- ¡Vaya hermosos zapatos de baile!
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Se asustó la muchacha y trató de quitarse los zapatos para tirarlos; pero estaban
ajustadísimos, y, aun cuando consiguió arrancarse las medias, los zapatos no sa-
lieron; estaban soldados a los pies. Y hubo de seguir bailando por campos y pra-
dos, bajo la lluvia y al sol, de noche y de día. ¡De noche, especialmente, era horri-
ble!
Entró bailando en el cementerio abierto, pero los muertos no bailaban. Tenían algo
mucho mejor que hacer que bailar. Quiso sentarse en la tumba de los pobres,
sobre la cual crecía la amarga hierba de Santa María, pero para ella no había ni
interrupciones ni reposo, y cuando, bailando, avanzó hacia la abierta puerta de la
iglesia, vio allí a un ángel con largos vestidos blancos, con alas que descendían de
sus hombros hasta el suelo, y con rostro grave y severo. Empuñaba el la mano una
ancha espada. EL ángel le dijo:
-Bailarás, bailarás sobre tus zapatillas rojas hasta quedarte blanca, fría, hasta que
la piel se te encoja como sobre un esqueleto. Bailarás de puerta en puerta y, en los
sitios donde viven niños soberbios y vanidosos, golpearás, a fin de que te oigan y de
que es causes miedo. Bailarás, bailarás…
-¡Perdón! –gritó Karen.
Pero no oyó lo que le contestó el ángel, porque las zapatillas la arrastraron por el
portillo a los campos, a los caminos y a los senderos, y siempre tenía que bailar.
Una mañana pasó bailando delante de una puerta que ella conocía muy bien; en el
interior de la casa resonaba un canto de salmos, y sacaron de ella un ataúd adorna-
do con flores. Karen comprendió entonces que la anciana señora había muerto, y le
pareció que estaba abandonada por todo el mundo y maldita del ángel de Dios.
Bailó, se vio obligada a bailar; bailó en la noche sombría. Las zapatillas la llevaron
sobre tocones y espinos, y quedó arañada hasta derramar sangre; bailó por la
landa hasta llegar a una casita aislada. Sabía que vivía allí el verdugo; golpeó con
los dedos en el cristal y dijo:
-¡Sal, sal! No puedo entrar porque estoy bailando.
Y el verdugo contestó:
-Sin duda tú no sabes quién soy. Corto la cabeza a la gente malvada, y noto que mi
hacha se agita.
-No me cortes la cabeza –dijo Karen-, porque entonces no podré arrepentirme de
mi pecado, pero córtame los pies con las zapatillas rojas.
Y confesó su pecado. EL verdugo le cortó los pies con las zapatillas rojas; pero las
zapatillas se marcharon bailando con los piececitos y entraron en el bosque profun-
do.
Y el verdugo le preparó unas piernas de madera y unas muletas, y le enseñó un
salmo, el que cantan todos los pecadores. Ella le besó la mano que había maneja-
do el hacha y se fue por la landa.
-Ahora he sufrido bastante por los zapatos rojos –dijo-; voy a ir a la iglesia para que
me puedan ver.
Con un paso bastante rápido, se dirigió hacia la puerta de la iglesia, pero cuando
llegó allí, las zapatillas rojas bailaban delante de ella, y Karen se asustó y se volvió.
Toda la semana estuvo desolada y vertió amargas lágrimas, pero, cuando llegó el
domingo, dijo:
-Vamos, ya he sufrido y luchado bastante. Creo que valgo tanto como muchos de
esos que están en la iglesia y llevan la cabeza bien alta.
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Y se dirigió allí con bastante ánimo, pero, apenas llegó a la puerta, vio a las zapati-
llas rojas bailando delante de ella, y escapó, espantada, arrepintiéndose de su pe-
cado en la más profundo de su corazón.
Se dirigió a la rectoría y preguntó si no podría entrar de criada en algún sitio. Sería
trabajadora y haría todo lo que pudiese. No quería sueldo, sino un sitio donde dormir
y que fuese en casa de buenas personas. Y la mujer del pastor se apiadó de ella y
la contrató. Se mostraba trabajadora y atenta. Escuchaba pensativa cuando el pas-
tor leía la Biblia por las noches. Todos los niños la querían mucho, pero cuando
hablaban de adornos y de atavíos y de que era bella como una reina, Karen denega-
ba con la cabeza.
Al domingo siguiente, todo el mundo fue a la iglesia, y le preguntaron si quería ir,
pero ella miró sus muletas tristemente, con lágrimas en los ojos, y los demás par-
tieron para oír la palabra de Dios mientras ella se retiraba sola a su habitacioncita.
Ésta era lo bastante grande para una cama y una silla, y Karen se sentó con su
salterio; y cuando estaba leyendo con espíritu piadoso, el viento le trajo los cantos
del órgano, y ella levantó su rostro, mojado en lágrimas, y dijo:
-¡Oh, que Dios me ampare!
Entonces, el sol brilló más luminosos, y justamente delante de ella apareció el án-
gel de Dios con blancos vestidos, el que ella había visto a la puerta de la iglesia una
noche, pero ya no empuñaba la espada afilada; llevaba una hermosa rama verde
cubierta de rosas, con la cual tocó las paredes, que se apartaron; y ella vio el órga-
no, que tocaba, y los viejos retratos de pastores y de mujeres de pastores, y los
fieles, que, sentados en las adornadas sillas, leían su salterio y cantaban… Era la
iglesia misma que había venido a encontrar a la pobre muchacha en su estrecha
habitacioncita, o quizás ella misma había ido allí; estaba sentada con las demás
personas de la rectoría, que, una vez acabado el salmo, alzaron los ojos y le hicie-
ron una señal con la cabeza y le dijeron:
-Has hecho bien en venir, Karen.
-Ha sido el perdón –repuso ella.
Y el órgano resonó, y las voces de niños se alzaron deliciosamente en el coro. Por
la ventana, el son lanzaba sus rayos hacia el banco donde estaba sentada Karen;
ella tenía el corazón tan lleno de sol, de calma y de alegría, que le estalló; su alma
emprendió el vuelo por un rayo de sol hacia Dios, y allí no hubo ya nadie que le
hablase de las zapatillas rojas.
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Ficha técnica:
Dirección y Guión: Michael Powell y Emerich Pressburguer.
País: Gran Bretaña
Año: 1948
Duración: 133 minutos
Reparto: Anton Walbrook, Moira Shearer, Marius Goring, Leonid Massine, Albert
Basserman, Robert Helpmann, Esmond Knight, Frederick Ashton, Ludmilla Tcherina

Sinopsis:
Una joven bailarina y un joven compositor empiezan a trabajar en una compañía de
ballet con el apoyo del experto y exigente director de la compañía. El director decide
preparar un ballet adaptando un cuento de Hans Christian Andersen que servirá de
trampolín a sus nuevos valores. Pero entre los dos jóvenes empieza a surgir algo
muy especial y el director le plantea: o la danza lo es todo o no es nada.

Proyección de Literarura 1
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Docentes a cargo:
Mauricio Gutiérrez

Luciano Barandiarán

HISTORIA DEL CINE 1

En principio, mediante este texto, ofrecemos un acercamiento a una unidad del
programa de la asignatura Historia del Cine I para aproximarnos a la imagen desde
conceptos abstractos, como son los aportados por teóricos como Miguel Rojas Mix o
Leonardo Boff, para luego poder interpretar el inicio de toda imagen cinematográfica
como es la imagen fotográfica.

En esta unidad hacemos especial hincapié en dos posturas frente al evento o perso-
na fotografiados acercando nuestra mirada al autor de las fotografías: tomamos dos
casos paradigmáticos de fotoperiodismo que tienen medio siglo de distancia uno de
otro pero que mantiene al ser humano como eje preponderante de los intereses de
estos autores.

La unidad que tratamos es la referida a la posición de la cámara, la postura, la
distancia, la altura frente al niño o niña fotografiada y sus consecuencias a partir de
ensayos realizados por el realizador, cineasta y fotógrafo argentino Raúl Beceyro.
El encabezado de la que estamos comentando nos indica sus posibles diferencias:

       El instante crucial en Cartier-Bresson y el fotodocumentalismo en Lewis Hine
son parte de las fuentes donde leer el cotidiano europeo y americano.

Para obtener mayores recursos y herramientas de análisis recurrimos a la siguiente
Bibliografía obligatoria:

Raúl Beceyro: Ensayos sobre fotografia, Paidós, Buenos Aires, 1999.
Marie-Loup Soguez: Fox Talbot, impulsor de la fotografía, Revista Descubrir

el ARTE, Madrid, Agosto de 2001.

También podrán acudir a nuestra Bibliografía complementaria al momento de pro-
fundizar algunos de los temas de esta unidad, como por ejemplo:

Keim, Jean: Historia de la fotografía, Oikos, Barcelona, 2001.

Finalmente, al acercarnos a las lecturas de autores teóricos podremos ubicar en
tiempo y espacio tanto a los autores fotográficos como sus entornos culturales. Como
ejemplo ofrecemos esta capítulo denominado Las Artes, para acceder a la detección
de relaciones entre movimientos políticos y artísticos en: Historia del Siglo XX de
Eric Hobsbawm, Siglo XXI, Buenos Aires, 1995.
Algunas ideas sobre la imagen.

Los autores tratados a continuación nos ofrecen un marco desde donde podemos
profundizar la mirada sobre la imagen. Aparecen con negrita para resaltar el vínculo
entre sus ideas y sus nombres con el fin de facilitar su relación y proporcionar ele-
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mentos a la hora de comparar sus perspectivas. Son ideas tomadas de libros que
compilan gran parte de su producción como autores como El Imaginario de Rojas
Mix, por ejemplo.
Este autor chileno afirma que el estudio de los medios visuales es importante para
determinar el modo en que la imagen ha llegado a desempeñar un papel primordial
en la vida moderna. Las imágenes visuales tienen éxito o fracasan en la medida en
que podamos interpretarlas satisfactoriamente.
La lectura de la imagen requiere familiaridad cultural, que se desarrolla con la cons-
tancia. Esta constancia en los artistas y en los resultados de las culturas lleva al
estilo, continúa el autor.
Al hacer historia nos asevera que a lo largo del siglo pasado, más que las grandes
teorías políticas han sido las manipulaciones de las imágenes que han realizado
tanto los regimenes totalitarios, como los autoritarios y las democracias.
Para él, a nivel doméstico, las imágenes tienen multivalencias. El ejemplo de la
violencia en la t.v. acarrea una doble lectura: hay quien la trivializa o domestica, la
torna natural e incita a la imitación (mimesis), mientras que para otros purga al es-
pectador de su propia violencia o lo lleva al estadio de la catarsis.
Con respecto a esto también podemos asegurar, junto con Miguel Rojas Mix que
cada imagen contiene un discurso. La imagen discursiva puede ser generada por
oposición, juntando y comparando dos imágenes. Es el caso de las fotos del cadá-
ver de Ernesto Che Guevara que la prensa de los años sesenta asoció al Cristo del
pintor renacentista Mantegna, concluye el autor.

A MANERA DE CONVITE A LA REFLEXIÓN…
Manteniendo este esquema teórico, en los últimos años hemos agregado mayores
conclusiones sobre las fotos del cadáver donde comparamos la posición y perspec-
tiva del fotógrafo para obtener un documento donde dos casos contrapuestos nos
indican las intenciones de los autores. Uno de ellos es Fredy Alborta y su fotografía
clásica y el otro Mohamed García y su foto para la prensa estadounidense y la
Central de Inteligencia Americana, C.I.A.
Lo importante es que el valor documental de la imagen radica en que ilustra impor-
tantes aspectos ideológicos del mundo exterior y capta el espíritu de época.
Por último, volviendo a la imagen del Che y del Cristo muerto, el teólogo brasileño
Leonardo Boff nos señala que para evangelizar América Latina los católicos euro-
peos prefirieron diseminar la imagen del cristo doliente que caracteriza al servidor,
pasivo y resignado a la conquista. Quizás nuestro beato Ceferino Namuncurá se
corresponda con esa tradición de sumisión, paciente e inconmovible, todo lo contra-
rio de lo que nos contaron sobre los pobladores originarios americanos…
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Docentes a cargo:
Marcelo Stipcich

Fernando Lanzini

FÍSICA

DEPARTAMENT DE DISSENY I IMATGE UNIVERSITAT DE BARCELONA; Progra-
ma de doctorado Art i tecnología de la Imatge. Para optar al título de doctor en
BELLAS ARTES. Barcelona, 2005. España

1ª PARTE: IDEAS Y MITOS DE LA LUZ Y DE LA SOMBRA
……
1.2. ¿QUÉ ES ENTONCES LA LUZ?

Ronchi, en el resumen del último capítulo de su obra dedicada a la historia de la
luz, comienza diciendo que en la escuela donde se forman las mentes de los jóve-
nes y la opinión general. Ahora (refiriéndose al año 52 cuando el reedita esta obra
de 1936) se impartía la noción inconclusa e indiscutible de que la luz era un com-
plejo de ondas de longitud variable de 0,4 a 0,8 micras y que estas singulares
ondas de la más corta a la más larga constituían la escala de los colores del arco
iris desde el violeta hasta el rojo.

Esta afirmación sostenía la teoría de los newtonianos con la única variación de que
los corpúsculos de diversas dimensiones eran sustituidos por ondas de diferente
longitud. La opinión general estaba acostumbrada a la idea del rayo newtoniano:
un rayo rojo era como unos polvillos rojos propagados a la velocidad de 300.000
km por segundo, (exactamente a 299.792 km por segundo) esto es que los colores
fuesen siempre un polvillo. Cuando las ondas desentronizaron a los corpúsculos,
una concepción materialista del color se volvía directamente grotesca, pero ahora
la costumbre de considerar el rojo como alguna cosa física, externa al observador
se volvía así profunda y natural, igual que si hablamos de ondas rojas, o amarillas,
verdes, azules o violetas. Con mucha más razón pues la longitud de onda se podía
medir fácilmente, o sea que el color era una característica física de la luz; mientras
en la teoría corpuscular era una pura hipótesis porque nadie había medido las
masas de los diferentes corpúsculos, ahora en cambio era una constatación expe-
rimental.

Sabiendo pues que la luz y el color son fenómenos físicos de los cuales se cono-
cen perfectamente sus mecanismos, de manera quese puede predecir el más pe-
queño detalle. Se realizan cada vez experimentos más complicados, el estudio
sobre la luz y el color prosigue infatigable para definir siempre mejor la naturaleza
de la luz y de sus leyes.

Ronchi dice que para explicar mejor el desarrollo de su indagación la dividirá en
tres partes: Una que sigue los estudios sobre «la naturaleza de la luz»; otra sería
sobre «la medida de la luz»; y por último «la medida del color».
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La naturaleza de la luz
En la primera mitad del siglo XIX las ondas de Fresnel eran ondas elásticas,
transversales. El medio en el que se propagaban era el éter, aquel misterioso fluido
inalcanzable, que rellena todo el universo y penetra los cuerpos materiales.

Un cambio profundo ocurre en la segunda mitad del siglo que nos referimos. El
desarrollo de los estudios electromagnéticos culminó, en la teoría de Maxwell, que
en 1873 llegó a considerar las ondas luminosas como ondas electromagnéticas
idénticas, a parte de la longitud de onda, de todas las otras ondas obtenibles por
radiaciones de circuitos dotados de las oportunas características inductivas y de
capacidad. Las experiencias de Hertz en 1888 señalaron el principio de la «óptica
de las ondas electromagnéticas» así llamada porque estas ondas fueron obteni-
das con un oscilador electromagnético. Fue posible observar la reflexión, la refrac-
ción, la difracción, la interferencia, la polarización, verdaderamente con las mis-
mas leyes que en la óptica habían sido definidas para la luz.

Así desaparece toda consideración hacia la naturaleza elástica de las ondas lumi-
nosas y es sustituida por el modelo electromagnético.

En 1900, por obra de Max Planck, se instauró el concepto cuántico de la energía.
En 1905 A. Einstein con su teoría de la relatividad ponía bajo el proceso los con-
ceptos de tiempo y de espacio, destruyendo toda aquella euforia que en el siglo
XIX suscitó tanta confianza en la búsqueda científica y en la indagación experi-
mental.

La medida de la luz
Es evidente que el propósito de «medir la luz» sólo pudiera nacer en la mente de
una persona convencida de que la luz era una entidad mensurable; pero para ser
medida, debía ser objetiva, externa al observador; por lo que si alguien hubiera
considerado la luz como una entidad subjetiva, psíquica, no se habría propuesto
medirla con medios físicos.

En otro campo de la física tenemos la prueba de lo que estamos diciendo. En la
térmica se hace una distinción bien clara entre caliente o frío. El calor y el frío son
entidades subjetivas, son sensaciones sentidas por un observador. Hay quien las
siente de un modo, hay quien las siente de otro; uno siente calor cuando otro siente
frío y aun siendo el mismo agente externo, el mismo observador a veces siente
calor a veces siente frío. Esto es lo que no interesa a la física. La física se ocupa
solamente de aquello que existe en sí, independientemente del observador. Nos
encontramos aquí que el hombre, como revelador o indicador del calor es un ins-
trumento muy incierto y muy restringido. La medida de la temperatura se ha dejado
a los termómetros; del calor y del frío en física no se ha hablado nunca.

Ésta es la manera justa de razonar de los físicos. Lo extraño en cambio es que
para la luz (y también para el sonido) este método claro e inequívoco no se había
aplicado nunca. Para esto nació y se desarrolló la fotometría.
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La fotometría fue una ciencia indefinida, provisional durante mucho tiempo. Hasta el
tiempo de Bourguer11  el método de medida fotométrica fue el «método de cero»12,
porque se había constatado que a ningún observador se le podía pedir un juicio
sobre el informe de intensidad luminosa que diese alguna confianza.

Se pensó entonces en crear un ojo ficticio, establecido por convención y por consi-
guiente invariable. Para no depender de las variaciones fisiológicas y psicológicas
de el ojo humano.

Por mucho tiempo se habló de fotometría en luz blanca, y de fotometría en luz
monocromática y de fotometría electromagnética. La verdadera era la que se ha-
cía en la luz blanca. Pero faltaba la definición de «luz blanca». Ésta fue definida por
convención mediante ciertos patrones llamados iluminantes.

En la fotometría de la luz blanca, se definieron los patrones de intensidad y las
magnitudes de las unidades fotométricas: cantidad de luz, flujo, intensidad y res-
plandor. Centrándonos en las magnitudes, ¿qué quiere decir «cantidad de luz»?
Está definida como el flujo luminoso multiplicado por el tiempo para que suceda la
distribución. Y ¿el «flujo»? Es la intensidad multiplicada por el ángulo sólido en el
que se produce la emisión. Y ¿la «intensidad»? Es el número de candelas de una
fuente, determinado mediante la comparación con el patrón.

Ronchi se pregunta: pero, si fuera de nosotros lo que vemos son ondas, o corpús-
culos, o fotones, ¿es eso la luz?

Este es un punto crucial. La fuente emite ondas o fotones, es decir expulsa: esto
no es «luz», es movimiento, es energía. Para que exista la luz tiene que llegar al
fondo del ojo impresionarlo y hacer transmitir los impulsos nerviosos al cerebro, a
una psique. Esto es igual para el rojo, para el verde, el violeta y también para el
blanco. Aquí es donde está el error del “rubrifico al rosso” de la newtoniana memo-
ria que fue el origen de una equivocación que ahora ya dura siglos que mina los
fundamentos de la fotometría.

Hoy aunque la fotometría está consolidando sus propias bases, antes de llegar a
las conclusiones definitivas, conviene hacer una breve reseña de la evolución de la
colorimetría.

La evolución de la colorimetría
Sin resumir el largo y difícil trabajo de los antiguos en torno al concepto del color,
arrancamos de las demostraciones del P. Grimaldi donde los colores no son algo
distinto de la luz y no están en los cuerpos, «ut vulgo putatur», como generalmente

11 BOURGUER, Pierre. Nace en 1698 en Croise, Bretaña, y muere en Praga en 1758. Fue considerado el científico que después
de Newton, obtuvo mayores resultados en el estudio de las propiedades de la luz.

12 El método «medida de cero» consistía en medidas en las cuales variando uno de los elementos a comparar, ver si es igual a
aquel otro, de manera que al observador sólo le queda decidir si la igualdad se alcanza o no, y no debe hacer ninguna
valoración de las eventuales diferencias restantes.
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se cree.

Esta afirmación es importantísima. Él avanzó la idea de que los colores fuesen
debidos a una vibración de las partículas constituyentes de la luz; anticipando así
el embrión del concepto que después se afirmó en la teoría ondulatoria.

Pero fue uno de los grandes métodos de Newton el haber encontrado la corres-
pondencia entre la refrangibilidad de los variados rayos y su color. Eldescubrimiento
de la dispersión del prisma y la rica cosecha de experiencias lleva con éxito su
análisis complejo de la luz.

Newton en la Proposición VII, Libro I, Parte II, escribe:

En todo este tratado, cuando digo color, debes siempre entender aquel que tiene
origen efectivamente en la luz. Bien no son en efecto aquellas que tienen origen en
otra causa: como cuando por fuerza de la imaginación vemos en los sueños los
colores delante de nosotros; o al loco le parece ver aquello que no existe; o cuando
a uno, por un golpe sobre un ojo, ve como un fuego; o como cuando comprimiendo
el flanco de los ojos, mientras se vuelve la mirada a otro lado, vemos los colores
que llamamos la luneta de la pluma de pavo real. Cuando estas causas u otras
afines no intervengan, cada color corresponde siempre a la especie o a las espe-
cies de los rayos, de los cuales está compuesta la luz.

En los primeros años del siglo XIX encontramos una persona que tiene el coraje de
hablar mal de Newton.

Merece ser señalado a este propósito el gesto extraño de W. Goethe13 ,famoso
letrado, que en 1810 publica un grueso volumen de 1.400 páginas “Zur Farbenlehre”
(«Sobre la teoría del color») para arrojarse violentamente contra Newton y para
vindicar la naturaleza subjetiva del color, contra la prepotencia de los newtonianos
que la habían reducido a un simple mecanismo físico y que no toleraban ninguna
duda o reserva a su propósito, oprimiendo en un absoluto silencio a todo aquello, y
no era poco, que pudiera molestar a su manera de considerar las cosas. La convic-
ción de Goethe debía ser muy profunda, y él mismo debió haber sentido la necesi-
dad de combatir en esta batalla como el solo vidente en un pueblo de ciegos,
porque solamente así se explica y se justifica su gesto. No podía tener ningún
beneficio para él dedicar tanto tiempo y tanta actividad, a escribir un volumen de tal
tamaño. Él que era un autor famoso en el campo literario, y que por otra parte, en
la lucha contra Newton, se encontraba ciertamente en gran inferioridad en el cam-
po de la ciencia.

Si él lo hizo, debe haber estado empujado por la convicción de ser él solo para
poderlo hacer y quien lo debía de hacer.

Efectivamente él estaba solo pensando de aquel modo. Su voz fue escuchada y

13 GOETHE, Wolfang Johann. Nace en Frankfurt en 1749 y muere en Weimar en 1832.
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comprendida solamente por otro ilustre filósofo, Schopenhauer14 , éste remacha
los conceptos de Goethe en un pequeño volumen “Ueber das Sehen un die Farben“
(«Sobre la visión y los colores») en 181615 .

El efecto de la protesta goethiana fue muy modesto. Porque ésta era una llamada
al pasado, era un retorno al subjetivismo, en una época en la que imperaba el
objetivismo. El retorno al pasado en el siglo XVIII y XIX estaba visto con conmise-
ración, como la cosa más estúpida que se pudiera imaginar.

Young que había estudiado medicina y tenía un espíritu rebelde y anti-dogmático,
se vuelve decididamente anti-newtoniano.

A Young se debe el concepto fundamental de la tricromía, es el inicio de la moder-
na colorimetría.

El fenómeno fisiológico tomaba la delantera al físico. Young avanza la hipótesis
que en la retina existen tres especies de receptores, atentos a responder cada uno
a los tres colores fundamentales.

Una de las conclusiones más interesantes de la Comisión Internacional de la Ilumi-
nación es precisamente que cada color se caracteriza por su brillo, por el tono del
color y por la saturación. El brillo es aquella característica de un cuerpo por la cual
se dice que es más claro o más oscuro, pero teniendo el mismo color, como cuan-
do se ilumina más o menos; el tono de los colores es aquello que se expresa con
los consiguientes términos de rojo, verde, amarillo, etc.; la saturación es el elemen-
to por el cual un rojo difiere de un rosa, un verde puro de un verdecito claro. Cada
color ha sido considerado como la mezcla de un color puro o espectral, o «satura-
do», y de una cierta dosis de «blanco», que atenúa la saturación. Dado un color
complejo cualquiera, se llama «longitud de onda dominante» a aquella del color
espectral correspondiente.

Para que los que medían el color, partieran con el objeto de «medir el color de un
cuerpo», independientemente del observador, como debe hacer cada persona que
opere con sentido físico, se tuvo que concluir que el efecto cromático, aquello que
uno ve cuando mira un cuerpo, depende de tres elementos:

1º) la composición espectral de la luz iluminante;

2º) las propiedades físicas (de reflexión, o de transmisión) del cuerpo en examen.

3º) las propiedades sensitivas del aparato visual del observador.

14 SCHOPENHAUER, Arthur. Nace en Danzica en 1788 y muere en Frankfurt en 1860.
15 En el capítulo sobre el arco iris, concretamente en la parte referente a los románticos y en “colores prismáticos y armonía”,

comento la separación que acontece al conocerse las ideas de Newton entre los románticos y sus antecesores.
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Porque el detector óptico y en definitiva la visión o el proceso visual de cada obser-
vador no puede ser objetivo. Ronchi no cree que se pudiera medir el color:

Y era inevitable que se llegara a esta conclusión. Porque el color como la luz no es
una entidad física, y no se puede medir con medios y con métodos objetivos.

Ronchi acaba así su trabajo:

pero la luz es un “quid” muy evanescente. Hasta el punto que si uno insistiese en la
pregunta: ¿qué es entonces la «luz»?, estaríamos constreñidos a confesar que no
hay nada definido, a lo que se pueda razonablemente dar este nombre.

Porque, excluido que este nombre se pueda dar al agente externo que se debe
llamar «radiación», no creo que sea verdadera luz la manipulación que puedan
hacer los “fotometristi” de la radiación, para sus fines experimentales y técnicos, y
que debemos buscar en el mundo psíquico el “quid” al que dar este nombre.

En el mundo psíquico que aquí miramos nos encontramos solamente con esto:
fantasmas dotados de un brillo dado, de un tono de color dado y de una cierta
saturación. No hay nada que fluya, entre psique y fantasma, que pueda llamarse
luz.

Así que a esta palabra no queda más que el significado de «ausencia de vacío»;
aquel mismo significado que le habían atribuido los filósofos de dos milenios antes.
Siendo así, luz significa solamente que la psique no está inactiva y crea sus fantas-
mas.

Acaso, solamente en sueños16 .

Texto extraído de:
“EL SENTIDO DE LA LUZ. Ideas, mitos y evolución de las artes y los espectá-
culos de luz hasta el cine.”

Tesis doctoral presentada por IGNACIO JAVIER CASTILLO MARTÍNEZ DE OLCOZ
y Dirigida por Dr. CARLES AMELLER FERRETJANS.

16 RONCHI, op. cit. pág. 282.
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PROYECCIONES

Ficha Técnica:

Elenco: Con Eugenia Ramirez Miori , Bruno Todeschini, Oscar Ferrari, Andres
Ramirez, Pieter Embrechts, Juan Otero, Dora Baret, Patrick Descamps, Afredo
Piro
Dirección y Fotografía: Diego Martinez Vignatti
Guión: Diego Martinez Vignatti con la colaboración de Luc Jabon
Edición: Marie-Helene Mora
Sonido: Gilles Laurent, Thomas Gauder
Arte: Patrick Colpaert
Vestuario: Tim Van Steenbergen
Producción: Pablo Ratto/ Trivial Media (Argentina), Joseph Rouschop / Tarantula
(Bélgica), Delphine Corniault /Mobilis Production (Francia), Tomas Leyers/ Minds
Meet (Bélgica), René Goossens/ De Productie (Holanda), Annemiek Van Gorp /De
Productie (Holanda), Arlette Zylberberg/ RTBF (Bélgica).
Año: 2009
Duración: 102 minutos
Formato: 35 mm.
Sinopsis: Helena, una talentosa cantante de tango, se encuentra profundamente
enamorada. Cuando consigue presentarse en un prestigioso teatro de Buenos Ai-
res, su carrera parece despegar. Pero justo en ese momento la alcanza la tragedia:
el hombre que ella ama ya no está enamorado de ella. Obsesionada y torturada por
su pérdida, no puede recuperarse de su ruptura y lentamente se convierte en una
sombra de la mujer que solía ser. Pero ¿Y si dejara atrás la pena y se atreviera a
una nueva vida en un país distinto? Quizás así Helena podría también dejar atrás el
dolor y, lentamente, aprender a vivir y amar de nuevo.
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Ficha técnica:

Dirección: Evangelina Loguercio, Diego Panich, Laura Tusi, Sebastián Yablón
Guión: Evangelina Loguercio, Diego Panich , Laura Tusi, Sebastián Yablón
Estreno (Argentina): 23 Abril 2011
Género: Documental
Origen: Argentina
Año: 2010

Sinopsis: En junio de 2008 la arqueología cinematográfica era noticia en todo el
mundo: las escenas de Metrópolis (Fritz Lang, 1927) perdidas por más de ocho
décadas habían reaparecido en Buenos Aires. Metrópolis Refundada recorre el aza-
roso camino de la copia íntegra que llega a Argentina en 1928 y los avatares de su
supervivencia hasta su descubrimiento en el Museo del Cine Pablo Ducrós Hicken
de la ciudad de Buenos Aires.



Facultad de Arte -  UNICEN - 2012 / Página 143

ANEXO

Manual para

el correcto

manejo de

equipos

Area Técnica
Tel: 440631, interno 102

panol@arte.unicen.edu.ar











Para conectar y desconectar hacerlo desde la ficha y no desde el cable.













ELÉCTRICO

Luminarias





<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /All
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Warning
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJDFFile false
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /ColorConversionStrategy /LeaveColorUnchanged
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments false
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName (http://www.color.org)
  /PDFXTrapped /Unknown

  /Description <<
    /FRA <>
    /ENU (Use these settings to create PDF documents with higher image resolution for improved printing quality. The PDF documents can be opened with Acrobat and Reader 5.0 and later.)
    /JPN <FEFF3053306e8a2d5b9a306f30019ad889e350cf5ea6753b50cf3092542b308000200050004400460020658766f830924f5c62103059308b3068304d306b4f7f75283057307e30593002537052376642306e753b8cea3092670059279650306b4fdd306430533068304c3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103057305f00200050004400460020658766f8306f0020004100630072006f0062006100740020304a30883073002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d30678868793a3067304d307e30593002>
    /DEU <>
    /PTB <>
    /DAN <>
    /NLD <>
    /ESP <>
    /SUO <>
    /ITA <>
    /NOR <>
    /SVE <>
    /KOR <FEFFd5a5c0c1b41c0020c778c1c40020d488c9c8c7440020c5bbae300020c704d5740020ace0d574c0c1b3c4c7580020c774bbf8c9c0b97c0020c0acc6a9d558c5ec00200050004400460020bb38c11cb97c0020b9ccb4e4b824ba740020c7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c2edc2dcc624002e0020c7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020b9ccb4e000200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe7f6e521b5efa76840020005000440046002065876863ff0c5c065305542b66f49ad8768456fe50cf52068fa87387ff0c4ee563d09ad8625353708d2891cf30028be5002000500044004600206587686353ef4ee54f7f752800200020004100630072006f00620061007400204e0e002000520065006100640065007200200035002e00300020548c66f49ad87248672c62535f003002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d5b9a5efa7acb76840020005000440046002065874ef65305542b8f039ad876845f7150cf89e367905ea6ff0c4fbf65bc63d066075217537054c18cea3002005000440046002065874ef653ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000520065006100640065007200200035002e0030002053ca66f465b07248672c4f86958b555f3002>
  >>
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [595.000 842.000]
>> setpagedevice




