El “hombre filmico”, producto

nuevo para un mundo nuevo

proyecciones psicolégicas

Y morales

Por LAMAITRE - BRILLY - GEMBELLI

El cine es uno de los hechos cientificos, cultural y
sociolégicos mas importantes de nuestro siglo.

Puede ser considerado como uno de los medios que
expresan de la mejor manera posible la conciencia y
la cultura modernas. En él pueden estudiarse y anali-
zarse todos los aspectos del hombre no sélo en su di-
mensién individual sino también en su compleja vida
de relacién con los demfs hombres y las cosas, sean
estas materiales o espirituales,

o es por azar que el fendmeno

« del cine haya dado nacimiento

' a una nueva ciencia que llama-
mos filmologia, ciencia aiin en panales
pero suficientemente desarrollada co-
mo para que se hayan celebrado Con-
gresos Filmolégicos (Congreso Inter-
nacional de la Sorbona, 1955).

La Filmologia ha podido ya demos-
trar por medios cientificos rigurosos.
las modificaciones sensoriales, psicolo-
gicas y sociales que puede producir el
. cine,

‘Aparte de las estadist’cas que reve-

lan la pasion con que la humanidad
moderna participa en la elaboracién
de una nueva civilizacién, los estudios
filmolégicos han demostrado cémo el
cine contribuye —queramoslo o no—
a la formacién de esa nueva humani-
dad.

El cine se presenta por si mismo co-
mo el pedagogo experimental del hom-
bre nuevo. Este hombre nuevo —que
podriamos denominar hombre filmi-
co— tiene el privilegio de no ver al
hombre ni a sus obras, del mismo mo-
do que el hombre prefilmico.
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Se comprende la gran diferencia que
existe entre un estado cultural forma-
do por una preponderancia de la vi-
sion y una cultura proveniente de la
audicion, del raciocinio o de la abs-
traccion.

El hombre filmico serd un producto
de la asombrosa visualizacién del mis-
mo hombre, del mundo y sus proble-
mas y hasta de realidades que superan
las propias posibilidades fisicas del ojo
humano. Sera un hombre habituado a
ver.

Se comprende entonces que no es
posible concebir una cultura o un es-
tado cultural, haciendo abstraceién del
fenémeno filmico o eliminando el con-
tenide filmico que el hombre moderno
lleva consigo.

¢ LA VISUALIZACION
DE LO INTERNO

L.a observacién filmologica ha de-
mostrado cémo el hombre moderno ve
mediante el cine la zona de su con-
ciencia considerablemente acrecentada.
Este hecho tiene inmensa importancia
ya que convierte al cine en una espe-
cie de psicoandlisis colect'vo, esponta-
neo y permanente, cosa que sera me-
nester tener en cuenta cuando se abor-
dan las relaciones del cine con la mo-
ral.

Existe una razén peculiar para sub-
rayar las dimensiones de este hecho.
Hay que tener en cuenta que las in-
fluencias del fenémeno filmico llama
la atencion de los socidlogos, precisa-
mente porque las mismas no se orien-
tan hacia una elile, sino hacia la masa.
El cine —se lo considere como “‘sép-
timo arte”’ o remunerativa industria—
no tiene limites de edad, ni de cultura.
Para absorverlo, basta tener ojos.

Es la humanidad —en su masa v
en su diversidad— quien ha logrado

estudios — 446

la posibilidad de recurrir a todos los
aspectos de su propia civilizacién, ex-
perimentando a su vez una extraordi-
naria_sensibilizacién de los érganos
psicolégicos de su moralidad,

Por ejemplo, la encarnacién objeti-
va en imagenes proyectadas sobre una
pantalla de secretos hasta los mas sub-
jetivos e intimos del subconsciente o
del inconsciente, determina una espe-
cie de explosién psicolégica, llegando
a convertirse tal experimento en una
forma permanente de absorver y reab-
sorver vivencias ajenas, las que no tar-
dan en convertirse en vivencias propias
por obra de la magia filmica. Este con-
hinuo y desbordante bombardeo de sub-
conscientes e inconscientes “‘estructura-
dos ¥ argumentados” mediante una ra-
cionalizacién imaginativa, llegan a un
espectador generalmente indefenso, ca-
rente de una adecuada vacuna psico-
légico-cultural que impida la modifi-
cacion de sus mismas estructuras mo-
rales en los aspectos mds intimos v
personales.

En estas condiciones, la cuestion
consiste en estudiar si el cine es nada
mas que un desarrollo técnico del pro-
greso humano y una evolucién del hom-
bre en el campo de las ciencias, o si
es la fuente de un nuevo humanismo.
de una nueva modalidad, de un nuevo
tipo humano. Ademas, habria que pre-
guntarse si nosotros —los hombres de
ahora— estamos en condiciones de
transformar ese fenémeno filmico a
fin de ponerlo al servicio de la espiri-
tualizacién del mundo moderno, o. ..
si seremos absorbidos por su dindmica.

¢ PODREMOS DEFENDER
NUESTRAS ENERGIAS?

El cine ha pasado su estado de ado-
lescencia ¥ ya se encuentra en su ma-
yoria d eedad. Esto tiene importan-




ja no solo desde un punto de vista

ico, sino también desde un punto
de vista cultural y moral. Los peli-
gros del cine aumentan en proporcién
1 crecimiento. El cine-asombro de
s primeras épocas, se presenta me-

' nos peligroso que el cine-necesidad de
bor dia.

La madurez del proceso filmico co-
incide con la necesidad que el mismo
~ ha creado a los hombres de alimen-
~ tarse casi permanentemente de €], Esta

necesidad puede ser explicada de di-
versas formas, Pero, no se puede du-
dar de que para muchos sectores, la
proyeccion cinematografica se ha con-
vertido en una funcidn necesaria en la
vida, o por lo menos la diversion mas
légica y buscada,

Ante estos peligros parecieran tras-
tabillear todos nuestros principios v
todas las normas morales. A esta al-
tura del fendmeno podemos sentirnos
completamente desarmados.

Muchos padres de familia, maes-
tros, educadores y responsables de la
formacidn espiritual e intelectual de la
juventud ¢no consideran como inefica-
ces las armas tradicionales? Al me-
nos ¢no op'man que son desusadas, fue-
ra de épocas, sin fuerza?

[El cine, es verdad, plantea proble-
mas radicalmente nuevos, tanto desde
el punto de vista cultural cuanto del
punto de vista moral. La situacién es
asimismo més complicada dado que
ambas series de problemas a veces co-
inciden y a veces se contradicen.

Por ejemplo el tradicional proble-
ma de la libertad en el arte toma a
proposito del cine proporciones que
convierten en casi caducos los esquemas
¥ soluciones tradicionales, si no se lo-
gra hacer un inmenso esfuerzo de adap-
o0, La cuestion de la “‘catarsis’
ca no se puede resolver en el
los esquemas tradicionales.
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En todo caso la novedad de los pro-
blemas residen en su especifico medio
técnico, la imagen en movimiento y sus

efectos psicologicos sobre el especta-
dor.

+ EL HOMBRE ONIRICO

El cine posee un poder de captacién
psicologica que convierte al hombre es-
pectador en un sonador, en el auténti-
co sentido de la palabra, precisamente
frente a un medio expresivo pleno de
realidad. La idealizacién de la reali-
dad —motivacién de lo artistico—
produce los mismos efectos de una fun-
cion onirica, en el sentido de que el
hombre es abstraido de su auténtica
realidad—. Es decir, que se trata de
un verdadero choque de realidades, o
una verdadera integracion de realida-
des, ya que puede darse el caso de
una lucha entre ambas con limites bien
definidos, o también un licuarse de una
en la otra sin determinacién de limi-
tes. Esto dltimo lleva consigo una eli-
minacion de zonas conscientes e in-
conscientes, fenomeno que debe llamar
poderosamente la atencién de los psi-
cologos,

A este respecto, creemos de gran
utilidad transcribir un parrafo de la
}]‘chlli:idica "Vigilanti Cura”, de Pio

“S1 el espectador permanece verdadera-
mente prisionero del mundo que desfila
ante sus ojos, estd dispuesto a transferir
fu yo, con sus disposiciones psiquicas, sus
esperiencias intimas, sus deseos latentes y
mal definidos, en la persona de los actores
del film. Durante todo el tiempo de esta
especie de encantamiento, debido en gran
parte a la sugestién del protagonista, el
espectador penetra en el mundo de aquél
como si fuera el suyo propio; asimismo, en
cierto sentido y hasta cierto punto, vive
con €l y como él en una completa coma-
nidn de sentimientos; muchas veces —in-
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cluso— es impelido por la misma accion
e sugerir palabras y expresiones,

Este proceso que log directores modernog
conocen bien y del que buscan sacar pro-
vecho, se puede comparar al estado onirico
con la diferencia de que las visiones ¢ img-
genes del suefio surgen solamente del
mundo intimo del que suefia, en tanto
que para el espectador provienen de la
pantalla, en tal forma que en lo profun-
do de su conciencia se suscitan otras imd-
genes mds vivas e intimas. Sucede mu-
chas veces, entonces, que ¢l espectador se
ve realizando, bajo la imagen de personas
v cosas aquello que jamds se produce en
io masg profundo de si mismo. Por ello el
poder extraordinario del cine encuentra
su explicacion mds profunda, en la es-
tructura intima del hecho psiquico, y el
especticulo resultard tanto mds atractivoe
cuanto mds estimule esoz procesos.

La condicion de la naturaleza humana
es efectivamente tal que loz espectadores
no pueden conservar ni la energia espi-
ritual, ni la reserva interior, ni siquiera
la voluntad de resistir a esa sugestion
atrayente, ni la capacidad de dominarse
y controlarse a si mismos”,

Cabe preguntarse, luego de leer estas
palabras pontificias, si realmente el efec-
to filmico en el hombre, es algo perni-

cioso y desintegrante, Creemos, pese -a
todo, que el diagndstico no implica una
desesperanza de poder llegar o una con-
servacion de las energias y de la voluntad.

Evidentemente, las fuerzas interiores
del hombre son mucho mds poderosas que
todas las influencias externas. El proble-
ma consiste en saber organizar esas fuer-
zig hasta lograr capacitarlas.

En sintesis, se trataria de no ignorar u
menos despreciar el hecho indiscutible
del fenémeno filmico y menos atin pasar
por alte los peligros que tal fendmeno
entrafian,

iComo hay que aceptar el hecho a fin
de integrarlo a la cultura moderna y a la
moral y como hay que afrontar sus ries-
gos a fin de neutralizarlos? ;Cémo acep-
tar loz valores culturales del cine ase-
gurando al mismo tiempo la satisfaccién
de erigencias morales?

Evidentemente, ello erige una accisn
positiva y la creacion de nuevos métodos
para enfrentar el fenémeno filmico. Hay
que revisar todos los sistemas y llegar a
algo fundamental: conocimiento del cine
en todos sus aspectos, tanto histdricos co-
mo tedricos, artisticos y psicoldgicos.

Este planteamiento seria el primer paso
para una auiéntica presencia cristong
dentro del mundo filmico.

La influencia psicolégica de la

proyeccion cinematogrdfica "

Lo que nos interesa, no es*determi-
nar la naturaleza de los procesos psi-
coldgicos puestos en activdad por la
proyeccion cinematografica, sino exa-
mmar el proceso de participacién de!
espectador en la representacion filmi-
ca, el mecanismo del interés provocado

(1) En La Civiltda Cattolica, del 15 de
mayo de 1854, escribe el R. P. Valentini,
2. J.: "Bin ir hasta €] andlisls de los ar-
gumentos pertinentes, para nosotros en
favor de la fllmologia, basta con recono-
cer lag conexlones entre la peicologia v el
cine para convenir que la filmologia —por
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por las proyecciones y la influencia de
estas proyecciones sobre el alma del es-
pectador. Numerosas investigaciones
psicologicas han enfocado este proble-
ma y permiten actualmente formarnos
una idea tan clara al respecto que pode-
mos basar sobre ella nuestra aprecia-
cion de los films y por ende su even-
tual clasificacion.

La técnica cinematogrifica ha su-
frido profundas modificaciones y ha
logrado actualmente efectos que hace



|

a anos, eran impensables, facili-
asi mas adn la participacién del
tador en la proyeccién. Basta re-
dar tan sélo la técnica de sonoriza-
—por la cual los estimulantes vi-
vales son reforzados por estimulantes
acusticos— o la del montaje paralelo,
o la sobre-impresién, o la utlizacién
del “volet”, de la cortina y de los di-
ferentes fundidos, etc., medios estos
que tornan la intuicion mds rdpida,
completa y penetrante.

Como consecuencia, la atencién del
espectador se concentra sobre efectos
determinados y preestablecidos, y su
interés es tan vivo que no puede apar-
tar los ojos de la pantalla a diferen-
cia de lo que ocurre en el teatro. ¢Céo-
mo sucede todo esto?

lo menos en orden 4 las relaciones entre
las dog disciplinas mencionadas— merece
ger tenida en cuenta, Otros argumentos
de peso nada leve militan en su favor.
Profesores de la Sorbona, como R. Bayer
¥ H. Laugier, peicdlogos tan competentes
gomo Gemelli, Michotte, Musatti, Pieroni,
Ponzou, Zazzo, Wallon, para no citar mas
que unos poeos investigadores, se Intere-
gan en la filmologia'. Mds abajo, el mis-
mo antor agrega: "'La psicologia, consl-
derada como diseiplina clentifica ¥ expe-
rimental, busca cuidadosamente ¥ anali-
zan los diferentes factores de log dinamis-
mog peiguicos, factores senso-perceptivos,
emotivos, de atencidén, de gentimiento, de
inteligencia, de voluntad, ete. Estos fac-
tores, el psicdlogo experimental los exal-
ta (en el sentido biloldgico del término)
para analizarlos, pero los pensard —y eé-
tard en lo clerto, al obrar asi— como par-
te dé los procesos psiquicos: los conside-
ra, por consiguiente, como procesos no
separados los unos de los otros, tnica-
mente diseintos, que contribuven en con-
junto a la vida psiquica arménica del
hombre (o del animal), sujeto tnico de
una actividad multiforme'.
Dando esto por sentado, las conexiones
entre la psicologia ¥ el cine resultan vas-
tisimas. Para comprenderlo, vasta recor-
dar nna de las atribuciones del psicédlogo,
- 8l examen del cardcter interior de los

hNombres ¥ el hecho de gue “el eine, con
*":ff miltiples posibilidades de actualiza-
clén, quiere darnos de este cardecter inti-
Mo una representacion artistica que, a su
. incita al espectador a participar en
Hia ¥ a revivirla',
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¢ EL CINE: TIEMPO CON
SIGNIFICADO

Se impone, en primer término, una
observacién.,

Al comparar diferentes peliculas,
se comprueba que las mds agradables
e interesantes son aquellas en las cua-
les el andlisis psicolégico de los temas
o de los acontecimientos existe de an-
temano pero no aparece. En buenos
términos: no digo que el cineasta no
haya hecho un anilisis psicolégico que
de la clave del mecanismo de] interés.
smo que ha tenido la habilidad de no
dejarle aparecer, por medio de arti-
ficios que varian segin los casos: el
arte psicolégico del cineasta consiste
precisamente en mostrar seres vivien-
tes al espectador. Estos personajes ac-
tian, hablan y se comportan de tal
modo que no solamente se hallan pre-
senles ante el espectador, sino que [e
son impuestos, incoerciblemente. El es-
pectador, por lo tanto, no tiene sola-
mente la percepcién de una cosa vis-
ta, sino claramente la de una realidad
vivida. La pelicula nos presenta, ade-
mas, un caracter especial, pero éste no
llama la atencidn. Muestra las cosas
v los hombres en el tiempo presente:
el arte del cineasta es el arte d ehacer
vivir al espectador en el tiempo del
desarrollo de la historia. El especta-
dor no esta, como en el teatro, fuera
de lo que acaece y de lo que se re-
presenta en la escena; esta presente y
sigue el desarrollo de los episodios te-
niendo conciencia de que participa en
ellos. Por ejemplo, en un momento da-
do, entre las secuencias filmicas, apa-
rece una escena que muestra una ha-
b'tacién vacia: sobre una mesa, o so-
bre una silla, se encuentra un objeto
gue, con toda claridad, estd diciendo
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al espectador que una persona deter-
minada (que el espectador ha apren-
dido a conocer v de cuyos intereses,
cardcter y aspiraciones estd enterado)
ha estado en ese lugar v cometido una
accion, buena o mala (poco importa),
accion conectada con una serie de acon-
tecimientos ya conocidos por el espec-
tador pero que los actores ignoran: la
accion mencionada expl'ca esta dltima
serie de acontecimientos. Quiere decir,
entonces, que un objeto olvidade, una
carta, no son solamente objetos; po-
seen una significacién, o por lo menos
meitan al espectador a acordar una
significacion, a su presencia. En este
ejemplo, tenemos una habitacién o un
espacio, pero este ultimo estd impreg-
nado de tiempo: en la habitacidn, una
persona determinada ha entrado con
un designio, para hacer algo alli, y
luego ha vuelto a salir, Nosotros, es-
pectadores, lo sabemos; los aclores de
la accion filmica lo ignoran; actdan
sin saberlo; un simple objeto significa-
tivo nos ha revelado lo que ellos ig-
noran. Esto significa que en la pro-
yeccion cinematografica los objetos no
son cosas muertas; cada uno posee una
temporalidad significativa. Se podria
facilmente multiplicar estos ejemplos.
Sobre la base de los anteriores, se pue-
de afirmar que la proyeccidén cinema-
tografica narra un acontec’miento mien-
tras éste estd en vias de desarrdllarse.
Ni la pintura, ni la poesia, m la no-
vela pueden hacer otro tanto.

Esta peculiaridad encierra una enor-
me importancia, que nos sugiere una
segunda observacion.

4+ PARTICIPACION Y
COMPRENSION FILMICAS

El film, al presentar un evento, nos
deja el campo libre para interpretar-
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Iﬂ,‘ para “comprenderlo”, para descu-
brir su sentido mds all de la cosa sig-
nificada. El cineasta no est alli para
contar lo que ocurre. La diferencia en-
tre el film sonoro de la primera época
::!el cine y el film actual (entiéndase.
impregnado de psicologia) consiste en
lo siguiente: en el primero, el elemen-
to sonoro nos indicaba lo que habia
que ver; el cineasta se hallaba, én
cierto modo, presente para manifestar-
nos —eventualmente a través de la pa-
labra de sus actores— lo que debia-
mos ver. En el film sonoro de nuestros
dias, un simple ruido forma todo el
acompanaiento de una secuencia: el
tic-tac de un reloj, el reposado ‘mur-
mullo del agua de una fuente, el re-
sonar de un portazo, etc. El cineasta
de nuestros dias ha adquirido el arte
psicolégico de insinuar la cosa signifi-
cada y el desarrollo de los eventos por
medio de una nada, un ruido. ;Pién-
sese, por el contrario, en el error de
las peliculas extranjeras con las pala-
bras atribuidas a un personaje; escn-
tas en subtitulos! Tode esto ha sido
utilizado durante un tempo para uso
de los espectadores que no compren-
dian el lenguaje de la sonorizacion. En
el film actual, se deja tanta libertad
de interpretacion al espectador que
éste se enfrenta a una ambigiiidad en
la interpretacién de la cosa significa-
da: esta libertad de interpretacion
frente a los acontecimientos en mar-
cha, contr'buye a suscitar el interés.
El espectador =e ve forzado a entrar
en el juego de participar en la accion
filmica, a introducirse en ella, a vivir-
la como vivimos en la vida real los su-
cesos en los cuales participamos acti-
vamente. No es un espectador pasivo,
como cuando asiste a proyecciones fi-
jJas que se pasan unas tras otras. El




':"T.;;__ dor llega a olvidar que lo que
n la pantalla es una accién cine-
_qfi_ca Tiene tan poca concien-
g la diferencia entre la realidad
mica y la mtidiana, que la proyec-
nn necesita darle una tercera di-
B mmlucﬂrlasmsasen su exac-
 perspectiva, Ni siquiera es preciso
1e. las cosas, los hombres y su esce-
nario, aparezcan con sus colores pro-
jios. El espectador se fija tan poco
", a falta de profundidad y de color
e podemos preguntarnos si las ten-
tivas para obtener imagenes estereos-
opicas o en colores exactos lograran
ealmente aumentar el interés por la
royeccion o si terminardn mdas bien
bar la percepcién filmica.

b i

Ell' la percepcién film'ca importa
" 0 que el espectador tenga conti-
nus amente presente, anle una accion en
ﬁmi se halle jmp]n:adcr accion que
debe vivir, que vive, como una reali-
j_tanglb]e ¥ por cﬂns:;rmentc en el
mismo estado de tension, de incerti-
jumbre, de sufrimiento o de alegria,
-~ de cualquier accion humana
. Los personajes no son presenta-
ai espectador como si cada uno
53"-2'- a una etiqueta con su nombre o
relato de lo que esta diciendo.

pe penetrar en la vida de cada uno;

lflIﬁe cuenta de lo que slgnlflcan
1S a tm debe ver también lo que no
2 proyecta en la pantalla; debe vivir
| pasado con ellos vy, con ellos, pro-
en el porvenir indicado por
) gesto, una situacion, un objeto.

p resumen: la caracteristica de |la
joyeccion cinematografca consiste en
dejar al espectador en una plena li-
,. que le permite interpretar la
ceion presente y para sufrir o alegrar-
por los acontecimientos que él sabe
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inminentes o que espera ver realizados
en las secuencias sucesivas.

Que no se me interprete mal: al co-
menzar el film, el espectador no sabe
nada todavia de los personajes, ni de
sus mundos respectivos, ni de sus: re-
laciones con los demds hombres, ni del
medio de cada uno; el arte del cineas-
ta debe lograr, al comienzo del film,
por medic de indicaciones oportunas,
que el espectador se sumerja, poco a
poco, inconscientemente, en esa accion
que se desarrolla en un medio deter-
minado; debe empujarlo, sin que él
lo note, a conocer el cardcter de los
personajes; debe incitarlo a adivinar
lo que nadie le ha dicho, ni le dira,
sobre el pasado de cada personaje o
sobre su ‘medio, factores que pueden
tener sin embargo una gran influencia
sobre el presente. Llega un momento
de la proyeccion en que el espectador
es apresado por la accion; vive en-
tonces con los personajes, en su me-
dio, compartiendo su vida, sus sufri-
mientos v sus alegrias. Todo esto cons-
tituye lo que ya habia senalado, en
1928, como profunda similitud entre
la situacién filmica v la onirica.

¢ REALISMO CINEMATOGRAFICO
Y JUICIO CRITICO

Cuanto mayor sea la habilidad del
cineasta, tanto mds rapida y profun-
damente lograra dar, al medio que
presenta y a los hombres que en él
se mueven, un caracter significativo y,
por ello, muy cercano a la realidad.
hasta el punto de arrastrar con rapidez
al espectador para que olvide su pro-
pia vida v se hunda en aquella otra
ofrecida por la ciencia cinematografica.

Se ha escrito mucho sobre las rela-
ciones entre la psicologia v el cine ¥
sobre el caracter de realidad que el
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film debe tener. Estas recomendacio-
nes son exactas bajo una condicion:
la de que el espectador se halle en las
condiciones requeridas para analizar,
sin darse cuenta, lo que ocurre en la
pantalla delante suyo, para llegar a
una sintesis que posea un significado.
No se puede decir: tal film es bueno,
tal film es interesante, tal otro no es
bueno, el de méds alld no es interesan-
te. Una pelicula es buena, y por lo
tanto interesante, si le da al especta-
dor un modo de vivirla, de interpretar
los personajes, de sufrir, de gozar, es
decir, de actuar en la accién filmica
proyectada ante sus ojos. Es por esto
que un film, interesante para un grado
de cultura, de acuerdo a tal inclina-
ciones, a clertos gustos, a una concep-
<i6n de la vida, puede ser menos inte-
resante e, incluso, resultar inaceptable
o absurdo, o alguna otra cosa mds.
para otros espectadores,

En una palabra: en la proyeccién
cinematografica es el espectador en
persona quien vive y quien actia. El
valor exacto de un film se mide por su
poder de ofrecer las condiciones para
que este fenomeno se produzca. Si fa-
lla, el interés no surge.

¢ FOTOGRAFIA, IMAGEN Y
PROYECCION FILMICAS

Las consideraciones anteriores nos
permiten afirmar que el film va mas
lejos que la imagen. Se ha escrito mu-
cho, ¥ en sentidos dispares, sobre el
valor de la imagen filmica. Pero la
proyeccion cinematografica no es una
sucesion de proyecciones; no es una
fotografia animada. He wvisto, porque
va tengo algunos anos, las primeras
proyecciones animadas. Un tren que
llega a la estacién, un hombre que con-
duce un vehiculo, otro que riega las

estudios — 452

flores de un jardin y empapa también
a los que estan cerca, provocando una
desbandada y protestas. .. Pero estas
peliculas sélo interesan como objeto de
curiosidad, en tanto que ofrecen fo-
tografias de hombres o de méquinas
en movimiento, de instrumentos o de
brazos que se agitan. Despertaron un
interés de curiosidad, muy pronto sa-
tisfecho, rapidamente saturados. No
era un interés real.

La proyeccion cinematografica es
otra cosa muy diferente, porque ex-
cita diferentes drganos de los sentidos.
como lo hacia notar muy justamente
el profesor Ponzo, en la reunién de
filmologia de Venecia, en 1949. Y no
basta con decir que lo que se presenta
debe estar perfectamente sincronizado.

Mientras que el actor actia en un
sentido, el sonido puede actuar en otra
direccién. Puede existir incluso “arrit-

a" (en el sentido de falta de con-
cordancia entre los ritmos o de irre-
gularidades ritmicas) entre diversas
imagenes en horas entre si. Esta po-
livalencia de la proyeccién trae como
consecuencia la de colocar al especta-
dor en la necesidad de encontrar la
significacién de la accidn, de tratar de
librarse de la ambigiiedad provocada
por la “arritmia”, de “‘comprender”
(para decirlo en una palabra, aunque
sea imprecisa) el film, y es esta ach-
vidad del espectador lo gue aguza y
renueva el interés. El espectador se
dice, al final, que los episodios so-
brevinieron de acuerdo a sus previsio-
nes, colmando sus deseos o corrobo-
rando sus temores.

Los actores participan, pero no sa-
ben lo que les espera. No pueden pre-
ver la consecuencia de sus actos, co-
mo acontece en la vida real; pero el
espectador que se ha sumido en la
accion (y que esta inmergido en ella
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de modo que puede seguirla y a la
vez mantenerse suficientemente fuera
y juzgarla como lo hard un extraiio)
prevé el fin, saborea por anticipado el
éxito, se entristece con las consecuen-
cias dolorosas de un acto.

Es asi como el espectador, mientras
dura el film, continda el juego de abis-
marse en la accién, de compartir la
vida de los personajes y permanece, al
mismo tempo, por encima ¥ fuera de
ellos.

Ocurre por cierto que el cineasta es
tan habil en la creacion de situaciones,
en dotarlas de medios de sugestion y
en evocar el ambiente, que puede con-
tinuar renovando incesantemente el in-
terés y acuciandolo sin que el especta-
dor vislumbre este juego.

Muchas peliculas, recargadas de
personajes y con una accién complica-
da, terminan por cansar al espectador
en lugar de interesarlo, porque estas
acciones entrecortadas y superpuestas
le obligan a realizar un esfuerzo con-
tinuo de nuevas interpretaciones. [n
estas circunstancias, el juego del ci-
neasta puede facilmente ser descubier-
to y entonces todo el interés se viene
al suelo. Una contradiccion, un truco
inadecuado, una peculiaridad del me-
dio que revele el artificio, o cualquier
otro dgtalle nimio, puede bastar para
desbaratar un film que, desde otro
punto de vista, estd construido con su-
mo cu'dado y mucha habilidad. Esto
equivale a recordar que el arte del ci-
neasta no consiste en narrar muchas
cosas, sino en saber “trinchar’ las es-
cenas, tallarlas, recortarlas adecuada-
mente. Arte dificultoso, porque se co-
rre el riesgo muy grande de presentar
acciones y personajes mutilados. En
una palabra, todos los elementos su-
perfluos, todo lo que revela el truco,

el montaje, el artificio, puede hacer
perder el interés.

La palabra “FIN" debe aparecer
oportunamente en la pantalla. No de-
be verse ni demasiado temprano, ni de-
masiado tarde. Debe llegar a punto,
cuando el espectador sale naturalmen-
te de la atmosfera onirica en la cual
el film le habia introducido, o cuando
el espectador comienza a estimar que
la “situacién” filmica esta ya resuelta.

+ EL PROBLEMA DEL “YO”
Y 8U TRANSFERENCIA A LA
IMAGEN FILMICA

Todo el arte psicolégico del cineas-
ta estriba en esos pocos puntos senala-
dos: Esconderse lo preciso, para que
el espectador viva y participe perso-
nalmente en la accién y llegue intere-
sado hasta la Gltima escena, hallando
légica —segln su interpretacion pro-
pia— la sucesién de los acontecimien-
tos; lo cual explica también por qué
motivos —si el interés del film reside
esencialmente en que nos obliga a pro-
yectar nuestros propios sentimientos y
nuestro ser mas intimo— todas las pe-
liculas no pueden resultar interesantes
a todos los hombres y de la misma ma-
nera, Porque esto equivaldria a decir
que todos los hombres son iguales,
que piensan de la misma manera, que
aman las mismas cosas, que todos pro-
fesan idénticas virtudes, que todos rea-
lizan idénticos actos. LLa diversidad de
la actividad humana se halla limitada
por los hébitos, la influencia del me-
dio, la acién de la educacién y de la
instruccién ; de tal modo que cada gru-
po humano que pertenezca al mismo
nivel social v comparta las mismas con-
diciones de vida, en una misma region.
llegard a juzgar una accién de idén-
tica manera a través de todos sus miem-
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bros. Esta diversidad es tan grande
que una proyeccidon cinematografica
puede ser juzgada de manera muy di-
terente por determinadas categorias de
tsp:ctadﬂre& En el fonde, cada uno
se ve a si mismo en el film, ve su mun-
do y su propia vida, ve sobre todo su
su propio yo inconsciente, y se in-
teresa en el film, o se desentiende de
él, segin que el film se preste o no,
adecuadamente, a este juego incons-
ciente y profundo.

Es preciso recordar aqui las obser-
vaciones recientes formuladas por el
Profesor Michotte, relativas a este
mecanismo dindmico de identificacién
del espectador con uno u otro de los
actores del film. Después de haber re-
cordado que “'la identificacion de la
persona del espectador con la del hé-
roe cinematografico es un hecho de
experiencia tan constante v ha sido tan
a menudo descrito que no vale la pena
insistir sobre el particular”, el Profe-
sor Michotte agrega: “Parece incon-
cebible, a primera vista, que nuestro
“vo' pueda ser vivido como el de un
personaje que percibimos sobre la es-
cena o sobre la pantalla, v que poda-
mos identificarnos con él. Ahi reside
el mayor problema y es necesario em-
pezar por precisar exactamente sus tér-
m'nos y, en primer lugar, por delimi-
tar la nocién de “yo™ aqui utilizada™.

“Cada uno de nosotros esti conven-
cido de la existencia de su “'yo”
substancial, real, fuente profunda vy
soporte de sus actividades, de sus sen-
timientos, de sus voliciones, ete. Esta
concepcion no estd basada, sin embar-
go, sobre la presencia, entre los datos
de la experiencia interna, de lo que
podria llamarse un “objeto-yo", lo cual
seria contradictorio porque si fuera
“un objeto” no podria ser “yo”. Y
esta es, ademds, la razén por la cual
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nuestro propio cuerpo, que podemos
percibir por el tacto y la vista como
objeto, no se confunde con el *yo”.
El cuerpo es “mio”, sin ser “yo” en
¢l sentido pleno del vocablo™.

“Por eso el “yo” no puede apare-
cérsenos y no se nos aparece, de hecho.
mas que bajo la forma de “achvida-
des vividas”, es decir, no de <osa, sino
de procesos, cuyo soporte no estd pre-
sente como tal. Sin embargo, en las
condiciones ordinarias de existencia,
localizamos estos procesos en nuestro
cuerpo al cual parecen ligados de una
cierta manera’ .

“En cuanto a los movimientos que
ejecuta nuestro cuerpo, le pertenecen,
desde el punto de vista de la visidn y
del tacto exterior, en la misma forma
que un movimiento cualquiera pertene-
ce al objeto que le sirve de vehiculo.
Pero la faz interna de estos movimien-
tos presenta, ademas, un caricter espe-
cial de subjetividad —al cual Clapare-
de ha dado el nombre de “caracter de
yoidad"'— que nos los hace aparecer
como siendo “‘nuestros movimientos’.
Ellos constituyen ademads uno de los as-
pectos mas importantes de nuestro cuer-
po fenomenal; por eso, cabe afirmar
que nuestros movimientos, aunque son
procesos por naturaleza, son nuestros
cuerpo en accion’ .

“"Dicho esto, resulta claro que la
identificac’én completa del espectador
v del actor supone la pertenencia feno-
menal exclusiva de todos estos proce-
sos al objeto-visual-acior.

“En efecto, suponiendo que esto
pueda ocurrir, el espectador tendria ne-
cesariamente la impresion de actuar en
“el actor’, la impresion de que el cuer-
po del actor se ha transformado en el
suyo propio, puesto que “‘siente” mo-
verse este cuerpo que él ve, y —como
acabamos de decirlo— sentir sus mo-
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vimientos es sentir su cuerpo en ac-
cién, Otro tanto ocurrird con la mi-
mica del actor: serd para el especta-
dor la expresion, la faz externa de sus
propias emociones, de sus sentimien-
tos personales, En una palabra: el es-
pectador se habrd wvuelto, se habra
“converlido”” en el actor, o —mejor
ain— el aspecto visual del actor se
habra transformado, por asi decirlo,
en el aspecto externo de la persona del
espectador’’.

“Pero ¢cémo podria esto realizar-
se?,

“Sabemos ya, por supuesto, gue la
correspondencia entre los movimientos
del actor v los movimientos, mas o
menos semejantes, que ellos provocan
en el espectador— tienden a provocar
la fusién de estos procesos, en virtud
de los principios indicados mas arriba.
Y como, por otra parte, los movimien-
tos v las expresiones del objeto-visual-
actor parecen naturalmente pertenecer-
le, ez concebible que este vehiculo de
pertenencia se extienda a todos los pro-
cesos cuya fusion con sus movimientos
v expresiones se ha operado ya',

“Todo esto seria bastante facil de
entender si los procesos que se desa-
rrollan ante el espectador no estuvie-
ran igualmente unidos a otros aspectos
que parecen, de suyo, oponerse a este
nuevo winculo de pertenecia.

“En efecto: el espectador, por es-
tar sentado en una butaca, recibe men-
sajes sensoriales que deberian, entre
otras cosas, informarle sobre la posi-
cion de su cuerpo (sentido de las ac-
ttudes) vy de sus contactos con el si-
lém,

“Ademds, sus impresiones visuales
deberian permitirle localizar el sitio
que ocupa en relacién con el ezpacio
circundante,

“Encima de esto, el espectador co-
noce su rostro y su porte habitual por
haberlos visto reflejados en los espe-
jos, y deberia darse cuenta de que Lo-
do lo que siente estd ligado a su pro-
pio rostro y no al del actor, general-
mente muy diferente del suyo”.

Por iltimo, la persona del actor,
presentada en la pantalla bajo forma
de una imagen, deberia tener un gra-
do de realidad muy inferior a todo lo
que corresponde al cuerpo del espec-
tador, etc.

“Para que los procesos internos del
espectador pudiesen pertenecer exclu-
sivamente al actor, sera necesario, pues,
que dichos procesos fuesen liberados de
todas estas determinaciones a las cua-
les estan naturalmente unidos. Es de-
cir que estas determinaciones deben ser
reducidas a la inoperancia o, por lo
menos, deben quedar momentaneamen-
te inexistentes en el plano fenomenal”.

Quien conozca los otros trabajos de
Michotte, habrd reconocido en estas
expresiones el fruto de los estudios del
autor sobre lo que él Hama la “per-
cepcién de la causalidad”, estudiada
por él con una rara penetracién, que
lo han conducido a resultados del mis
alto interés para el conocimiento de
los procesos de la percepcion.

La concentracién del espectador so-
bre lo que ocurre en la pantalla —y
sobre todo sobre el actor— es muy di-
ferente, especialmente en lo que con-
cierne a su intensidad, de la que se
produce en el teatro o durante la lec-
tura de una novela, aunque sea del
mismo género: se produce en el cine,
para el espectador, una especie de di-
solucidn del mundo dentro del cual ze
desarrolla el espectidculo (la sala de
proyeccion, los otros espectadores, et-
cétera). La oscuridad de la sala, el bn-
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llo de la pantalla, la cadencia de las
excitaciones retinianas, la fatiga, la su-
cesion y la alternancia de los planos,
provocan estados psiquicos que favo-
recen una especie de disociacidon men-
tal, cuyo resultado es la identificacion
con la prolongacion de la escena ci-
nematografica.

¢ LA BUGESTION DEL
MOVIMIENTO

No hay que olvidar la influencia del
movimiento. Aqui también ha sido el
Profesor Michotte quien —en la base
de algunas de sus investigaciones— ha
insistido sobre el hecho de que el mo-
vimiento, mucho méds que cualquier
otro factor, es lo que da la impresion
de realidad. A causa de esta influen-
cia del movimiento, escribe otro psi-
cologo, Wallon, “no podemos despegar
los ojos del film cuyas imigenes se
suceden sin interrupcion, porque perde-
riamos el hilo del asunto, porque no
comprenderiamos mas lo que seguiria.
pero también porque en el transcurso
de esas imagenes que se suceden, hay
una especie de atraccion, una especie
de induccidn que acttia sobre nosotros,
sobre nuestra atencién, sobre nuestra
vista, para gque no perdamos nada. El
movimiento es, pues, de por si, algo
magnético, que atrae hacia si, apresa,
cautiva’. by

El movimiento, agrega Wallon,
“‘posee una potencia de vida, un po-
der de atraccién, que confiere al film
esa capacidad de conquistar nuestra
sensibilidad y de retenerla, de atraerla,
aun cuando, de hecho, estamos dentro
de una atmosfera completamente ajena
a la serie visual que desfila ante nues-
tros ojos. ¢ Qué ocurre entonces? MNos
hallamos entre dos series: una serie
visual que se localiza sobre una peque-
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fia pantalla suspendida en el espacio;
esta serie esta en oposicién perfecta
con todo lo que el medio nos hace ex-
perimentar; exige de nosolros una es-
pecie de gimnasia intelectual e inclu-
so perceptiva puesto que estamos obli-
gados a captar como simultineo (ya
que se vincula a los mismos lugares y
a identicos objetos) lo que en reali-
dad es sucesivo; pero también nos ve-
mos obligados a distinguir los cambios
de personajes, de lugares o de objetos
que puedan producirse; nos vemos a
veces obligados a percibir en movi-
miento lo que permanece fijo sobre la
pantalla y a seguir estos objetos que
se desplazan, conservando nuestros
ojos y la cabeza mnmdviles.

“Existe en todo esto, toda una se-
rie de obligaciones inevitables que vio-
lan nuestros habitos perceptivos y mo-
tores combinados; hay ahi toda una
serie de paradojas, y no nos damos
cuenta de ello, o al menos aprende-
mos muy rapidamente la gimnasia que
consiste en percibir lo que se nos quie-
re hacer percibir por medio de ima-
genes sucesivas que tan pronto deben
ser integradas en la misma represen-
tacion, tan pronto distribuidas entre
realidades diferentes, Existe en tode
es0, Una gimnasia que nos acapara y
nos arranca del sentimiento de nuestra
propia existencia’.

En una palabra, al revés de lo que
ocurre en la vida, asi como en la lec-
tura de una novela o en el teatro, el
film provoca un desdoblamiento, o por
lo menos tiende a provocar un desdo-
blamiento entre nuestra sensibilidad
subjetiva (que, normalmente, nos ha-
ce sentirnos presentes en el medio en
el cual vivimos) y la serie visual (re-
forzada por las excitaciones actsticas)
que se desarrolla ante nuestros ojos en
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un espacio imaginario, extremadamen-
te reducido, el espacio de la pantalla.

El espectador, apresado por el rit-
mo de los estimulos visuales que ab-
sorben toda su actividad, se olvida de
si mismo, pierde la nocion de su exis-
tencia; no existe mas nada fuera de
lo que ocurre en la pantalla, de la cual
el espectador no logra apartar la mi-
rada. Es asi como “realizamos’ todas
las excitaciones que llegan a nuestro
“yo para concentarnos sobre la serie
visual. Si esto no llega a producirse,
no hay mas que sombras sobre la pan-

talla, la identificacién entre mi “‘yo”
y el del otro no se produce, nos abu-
rrimos, Esto acontece cuando alguien
posee una personalidad tan fuerte y un
un espiritu critico tan alerta que puede
mantenerse separado del mundo cine-
matografico, que se desarrolla ante él.
Me ha ocurrido con frecuencia, ante
una proyeccion que no me interesaba,
quedarme tranquilamente dormido. En
la mayor parte de los casos y de los
hombres esto no se produce: y es jus-
tamente este hecho de la identificacion
el que planteo el problema moral.

Proyecciones de orden moral

Louis Meylan, profesor en la Uni-
versidad de Lausanne —y lo cito por-
que es cristiano, aunque no catélico—
ha escrito recientemente algunas pagi-
nas muy ricas en observaciones exce-
lentes sobre la influencia del cine en la
vida moral. He aqui lo que dice: “Pa-
receria que el film no fuera apropiado
para prestar tantos servicios en la edu-
cacién moral como en la educacion
intelectual o estética; que su empleo,
en esle terreno, enlrana riesgos que no
existen en el mismo grado en los dos
ofros; y que se impone por ello una
gran gircunspeccion si se lo quiere uli-
lizar al servicio de la educacion mo-
ral”.

Fn su trabajo, Meylan habla del
interés que el cine puede presentar en
la educacién y sugiere que se limite
au empleo al film poético; se puede
utilizar el film corriente siempre que la
educacion actie en el sentido de im-
pedir que la proyeccién cinematogra-
fica se transforme en ‘‘una cobarde
evasion fuera de una realidad decep-

cionante”, en lugar de servir de mo-
tivo para una experiencia que el edu-
cador debera presentar a los jovenes
en su justo valor, haciéndoles discer-
nir claramente el peligro que encierra
la identificacion, ese efecto propio de
la proyeccién cinematografica.

Este problema no se presenta sola-
mente en el caso de los nifios y ado-
lescentes, casos que deben ser conside-
rados aparte; muchos adultos se han
quedado en un estado de evolucion
inferior, ya sea por la insuficiencia de
su desarrollo mental, ya sea por una
educacién nadaptada, o por condicio-
nes neurdticas, o por otros motivos.
Ademas, la gran mayoria de los es-
pectadores constituye una masa de se-
res humanos no preparados para asis-
tir con un espiritu critico a la proyec-
cién cinematografica; y la sugestién
del cine se ejerce fuertemente sobre
ellos.

La produccién cinematografica pue-
de, pues, constituir un peligro moral
para todos; especialmente en relacién
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