PSICOFILMOLOGIA Y EDUCACION
INTELECTUAL

Tal vez para muchos sea enigmitico ¢l primer término del tema
de esta conferencia. No sé si alguno habri acunado antes que yo este
neologismo; en todo caso, bien serd dar razén de su significado.

Este neologismo ha surgido sebre la base de otro, Fibmologiu, muy
reciente, debido al profesor francés Cohen Secat, v que pese a su hibri-
dismo anglo-helénico, ha tenido una gran aceptacion.

Etimoldgicamente, Filmologia seria Iy ciencia de los fenémenos fil-
micos. Pero, a la vez, nes encontramos con este término, también nuc-
vo, forjado sobre la palabra inglesa film, que, de su significacién origi-
naria de membrana, telilla o pelicula (diminutive de pellis, picl), ha
venido a empleurse en los idiomas extranjeros para signiﬁcur exclust
vamente la pelicula en sentido cinematogrifico. Pareceria, segin esto,
que filmico y cinematogrifico son términos sinénimos. v que se podria
hablar de fenémenos filmicos v fendmenos cinematogrificos como ex-
presiones  equivalentes; mas algunos pretenden  hacer una  distincion
entre ellos.

Desde hace poco mis de medio siglo ha surgido un arte nuevo, ¢l
cinematdgrafo, que ha adquirido una importancia social que supera en
mucho a lu de las demds artes y que suscita muchos y diversos proble-
mas, tanto para ¢l conocimiento teorético como el préictico. Muchos
de estos problemas pertenecerin al dmbito de ciencias ya consagradas;
pero otros son totalmente nuevos ¢ irreductibles a aquéllos, v que exi-
gen sistematizacion en una disciplina nueva, que, per serlo, requiere un
neologismo. Esta ¢s la razén del nuevo término Filmologia.

¢Cual es su contenido? Hoy no tiene todavia un contorno muy
preciso. Bl film plantea problemas muy diversos. ¢Los abarca todos la
nueva disciplina? ;O se reduce, como pretende Mario Roques (1), a
considerar la constitucién esencial del film, es decir, la vuxtaposicién
v la sucesién continua sobre una misma banda de imédgenes homogé-
neas, a la vez aparentemente permanentes y sin embargo continua-

(1) «Revue Internationale de Filmologies. | (pag. 3) julliet. Aoutl. 1947,
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mente variadas y cuya variacién misma reproduce o sugiere al espec-
tador el movimiente de la vida?

No nos extrane esta falta de precision v distincion cn el contenido
mismo de la naciente Filmologia. Ciencias muy antiguas no la han
aleanzado todavia, v tienen pleito por cuestiones de limites con cien-
cias vecinas. Algunas, incluso, ven amenazado su reino per la divi-
sién en otrag clencias nuevas, ¥ solo conservan ¢l nombre que recuerda
a éstas su comun procedencia, o se quedan con una parte cspecial de
suhntiguo deminio, Basta recordar el caso de la Arqueologia v el de
'a Antropologia.

El estudio del film nos plantea probiemas hloséhcos: ontoldgicos,
légicos, estéticos”v merales; problemas juridicos y econdmicos; proble-
mis cientifices: psicologicos, Opticos. actsticos, mecinico: v quimicos;
y correspendiendo a cada gripo de problemas cientificos otros de pro-
blemas técnicos.

En julio de 1947 comienza a publicarse en Paris la Revue Inier-
nationale de Filmologie.

No es que antes de esta fecha no se hayan realizado estudios sobre
les preblemas del film; pero su mayor imptlso lo reciben con Iy pu-
blicacion de la citada revista. Su influencia llegd pronto a Lspaiia, y <n
maye del afio pasade, 1949, un grupo de estudiosos, bajo la presiden-
cia del dector Germain, constituimos la Asociacién Espaiola de Filmo-
logia. La primera ;lctuuci('m\ pabtica de la asociacibdn consistid ¢n un
cursille sobre temas filmolégicos a cargo de eminentes figuras europeas
como Michotte, de Lovaina; Cohen Seat, de Paris; Fulchignoni, de
Roma...

Esbozado a grandes rasgos ¢l contenide de la Filmologia, ‘vaimos
a precisar el significado del término Psicofilmologia que encabeza o
tittlo de esta cenferencia. Se trata, como ficilmente se puede supo-
ner, de estudiar las relaciones entre lo psiquice v lo filmico. Pero las
relaciones phcden ser consideradas en un doble aspecto, como filmoio-
gla de lo psiquico y como psicologia de lo filmico.

El problema fundamental del primer aspecto seria el de la expre-
sion filmica de lo psiquico: Si el cinematégrafo es un lenguaje, §que
es lo que puede expresar? ;Puede expresar todas las ideas, pensamien-
tos, emociones, deseos, sentimientos, recuerdos, en vna palabra, todas
las vivencias?

Algunos darfan una fdcil respuesta afirmativa, teniendo en cuenta
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que el film actual dispone del lenguaje oral; pero ¢l probfema se re-
trotrac al cine mudo, que tuvo que adoptar otras formas expresivas:
unas, heredadas del teatro, como el gestos otras, creadas por el nuevo
arte, como el montaje v el movimiento de la cdmara. Fué, sin duda,
una ventaja que el cine naciera mudo, porque asi tuvo que esforzarse
por resolver ¢l problema de la expresidon con medios peculiares: habfa
que expresar la dindmica entera del pensamientos a veces la lucha de
la conciencia con recuerdos que se quisiera borrar, con temores v con
remordimientos; las pasiones, los anhelos mds profundos del corazén
humano, los enstefios, los ideales... El teatro disponia del aparte, del
menodlege, para ¢sta apertura de la intimidad del actor al pablico; ef
cine tuve que inventar el recurso téenico de la «wsobreimpresidny.

Es evidente que el cine encontrara lus mayores dificultades para
la expresién de las mds hondas vivencias psiquicas v para la expresion
de lo abstracto; por esto hubo de recurrir al simbolo v a la alegoria.
«En los primeros tiempos, los directores de cine incorperaron a los
animales como actores vy extrajeron de las cosas inanimadas, hasta de
las piedras, y no digamos de las plantas, el gesto, la interpretacion
de una relaciéon humana, de una frerte pasién, de un estallido de ira,
de celos, de un vendaval de risas, la caricatury d= una costumbre, de
una actitud, de una creencia. EI mar encrespado representaba la célera
o los celes; una ovejita, balando sola en el campo, la inocencia en pei-
gro; los pdjaros v las tores, la felicidad: la serpiente. una maldad si-
nuosa, ctc..., a semejanza de los viejos simbolos egipcios, griegos v
cristianos»  (2). Hay una estrecha relacién del simebele filmico con la
psicelegia de la percepcion filmica. problema en que no podemos de-
tenernos ahora.

El segundo aspecto de las relaciones entre lo psiquico v lo filmico,

reverso del anterior, se¢ enunciard como psicologia de lo filmico.

Cada una de las etapas v categorias de sujetos que intervienen en
fa produccién artistica del film plantea sus problemas psicoldgicos. Asi
pedremes estudiar la psicelegia del guionista, del intérprete, del direc-
tor, etc..., ctc... Pero para nuestro propdsito actual nos interesan
mucho mds los problemas psicolégicos del cine como espectdculo.

Por lo pronto, problemas fundamentales son los de la imagen ci-

(2) A. de. Amo: «El citema como lenguaje». p. 180.
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nematografica, como sefialé en el afo 1926 ¢l investigador trancés
Allendy (3) y como ha subrayado después Fulchignoni (4).

Un excelente semillero de tales problemas es el articulo del sabio
profesor Michotte, de la Universidad de Lovaina, «Le¢ caractére de rea-
lit¢ des projections cinématographiques» publicado en la Revue Inter-
nationale de Filmologie (nims. 3-4, 1948).

El estudio de la actitud o situacién filmica nos planteard proble-
mas de atencion, de percepcion, de imaginacion, de memoria, de sen-
timiento, de emocidn, de -pensamicnto,‘de voluntad y de conducta, ade-
mds de problemas psicofisiolégicos, como la relacién entre la situacion
filmica y la circulacién, respiracion, ctc..., algunos de los cuales han
sido ya objeto de interesantes estudios. Pero la psicologia del especta-
dor cinematogritico no se ha de limitar a los fenémenos concomitan-
tes con la vision de la pelicula. Interesa estudiar ¢l proceso psicold-
gico de la eleccion de pelicula y de local. ¢Por qué se va al cine?, vy
mds concretamente, ipor qué se selecciona una pelicula y una sala de-
terminada de proyeccion ?

Hay que distinguir dos casos: 1) Eleccién con informaciéon pre-
via, que puede ser por resefas criticas o por informes particulares.
2) Sin informacién previa: por sugestion del titulo, por ¢l tema, por
los intérpretes o por la nacionalidad. La eleccion de local viene deter-
minada principalmente por motives de comodidad en su doble aspecto
de proximidad o de confort, por la suntuosidad, por la economia o por
afinidad social con el puiblico espectador habitual.

Desde el punto de vista social, el cine plantea grandes problemas
psicoldgicos, de los que, a titulo indicativo, mencionamos los siguien-
tes:

1) ;Estriba el interés en ser expresion de la realidad social o de¢
los ideales sociales?

2) Cudl es el proceso de formacién de las imagenes colectivas?

3) Motivacion de las preferencias colectivas.

4) Influencia social del cine en extension, profundidad v du-
racion.

Desde ¢l punto de vista psicotécnico y pedagdgico, mencionaremos
los problemas del film como test provectivo v como medio de diver-
sion, de instruccién v de eduvcacién.

(3) René Allendy: «L’ant cinématographiques, Alcant, 1926,

(4) Fulchignoni: «Sobre el valor psicologico de la imagen cinemato-
gratica». Rev. de Psic. Genera]l y Aplicada, num. 9. 1949, Madrid,
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He aqui, a grandes rasgos, una panordmica de los problemas psico-
filmolégicos; veamos ahora su relacién con la educacién intelectual.
En su mds amplio sentido, la educacién abarca también la instruccién.
Recordemos la distincién clésica entre instruccién y educacién. Ambas
se implican reciprocamente como materia y forma. Por eso pudo decir
con razén Herbart que no hay educacién sin instruccién, o que no hay
instruccién alguna que no cduque. La instruccién estd constituida por
el contenido intelectual, es decir, por las ideas, juicios y raciocinios que
integran el saber. La educacién significa mds bien el perfeccionamien-
to logrado en el ejercicio de la funcién intelectual. No serd rigurosa-
mente exacto atribuir a la instruccién la categoria de cantidad y a la
educacién la de cualidad, pues ambas nos ofrecen aspectos cuantitati-
vos y cualitativos.

Ahora bien; la funcién intelectual supone percepcién, imagina-
cién, memoria, etc... Sélo por abstraccién se puede considerar la fun-
cién intelectual separad.l de las demds funciones, pues todas ellas se
dan inseparablemente unidas en la radical y profunda unidad de la
vida. Cabe un ejercicie espontineo y otro voluntarie de la funcién in-
telectual; en ambas modalidades interviene el fenémeno de la atencién;
pero en la segunda aparece el de la intencién. ;Cémo se realizan estas
funciones a propésito del cinematégrafo? Conviene distinguir la acti-
tud filmica o estado psicolégico del sujeto que presencia la proyeccién
de una pelicula y otros tipos de actitudes. En rigor, las pesibles acti-
tudes humanas se reducen a estos dos tipos: ¢l hombre es actor o espec-
tador; es actor de su propia vida tejida en el cafiamazo de muiltiples
y diversas acciones y reacciones sobre el mundo ambiente fisico y so-
cial; espectador de ese mismo munde, al que se enfrenta cognoscitiva
y estimativamente, y espectador también del mundo de la propia inti-
midad mediante la reflexién.

Pero la actitud de actor implica a su vez la de espectador: [a fusion
de ambas origina el tipo de actitud realista, en que la percepcién abre
el camino a la accién y acompaifia y sifue a ésta; es la actitud funda-
mentalmente vital. En ella lo percibido es para nosotros tal como lo
percibimos.

En la act1tud espectacular, el su]cto se sitta frente al objeto, a cler-
ta distancia de este, por decirlo asi; quedan inhibidas ¢n su mayoria
las reacciones de conducta; el sujeto percibe, interpreta, juzga, y si lo
que se le ofrece en espectdculo es otro sujeto o una objetividad social,

18
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experimenta una atectividad positiva o negativa, de simpatia o antipa-
tia. No es indiferente para estas reacciones emotivas que el sujeto sc
halle solo o formando parte de una pluralidad de espectadores que re-
ciprocamente se influyen.

Distinta de la simple actitud espectacular es la actitud o situacién
filmica. La relacién sujeto-objeto en la situacién filmica presenta ca-
racteristicas especiales por parte de ambos términos de la misma. Por
parte del objeto, que no se presenta como en la realidad cotidiana,
en un amplio campo perceptivo integrado por otros muchos objetos,
sino destacado, seleccionado ¢ iluminado especialmente, a veces cons-
tituyendo el 1inico objeto de percepcién y aun uvn detalle del mismo.
Esto bastaria para producir una percepciéon mds clara, precisa y distin-
ta que la habitual. Pero el sujeto se halla también en un estado psiqui-
co especial, que presenta bastantes semejanzas con el estado onirico,
pues, sin darse cuenta, el espectador se sumerge en la trama de la pro-
yeccién, se debilita su capacidad critica, y sobre todo, se deja llevar por
determinantes afectivos en las asociaciones imaginativas. Este poder
cautivador de la pantalla cinematogrifica es mucho mayor que el dei
teatro; a cllo contribuye la oscuridad misma de la sala, que aisla a los
espectadores.como en ningin otro especticulo; por esto es menor que
en cualquiera otro la influencia reciproca de los espectadores, vy falto
el individuo del control que cjerce sobre sus reacciones la percepcion
de las reacciones de los demds, se anulan mds fdicilmente sus propias
capacidades de critica. A la vez, la actividad imaginativa desencadena-
da por la percepcién de las imdgenes en la pantalla se ve ampliamente
impulsada por la liberacion del subconsciente.

Hay unos supuestos psicologicos comunes a la actitud filmica en
general; pero hay otros especificos segiin sea el film cientifico, histéri-
co, cémico, documental, religioso, etc... Aun en estos supuestos psico-
légicos especificos podemos hallar una base genérica que vendri dada
por la estructura personal del espectador. Conviene distinguir la pro-
yecciéon como fendémeno real v como imagen o signo o simbolo. de otros
fenémenos. Son posibles diversos tipos de actitud filmica: por lo pron-
to, la que llamariamos realista ingenua, v una segunda, critica, con las
reservas ‘que hemos hecho anteriormente. En este punto es fundamen-
tal para la psicologia filmica la diferenciacién subrayada por Michotte
entre la «creencia» en la realidad de un objeto o de un acontecimiento
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y el «caracter intuitivo» de realidad que pueda presentar (5). En Iz
vida corriente se da este género de conflicto entre lo que «parece ser
real» y lo que sabemos o creemos que es real, en las llamadas «ilusio-
nesy»; sin que el hecho de saber que se trata de una ilusion disminuya
ni altere el cardcter de realidad aparente de lo percibido.

¢Favorece el cine el desarrollo de la atencién?

Hay inicialmente una atencién voluntaria, que mis puede llamarse
intencién; se hace intencidn, se quiere ver la pelicula y para cllo se rea-
liza toda una serie de actos que exigen a veces superacién de obsticu-
los y realizacion de sacrificios. Después, expectacion; [ruto y fuente o
la vez del interés; y una vez que comienza en la pantalla la proyec-
cién, el espectador se va dejando cautivar hasta una entrega total, en
que su vida consciente queda a merced del rumbo que le marcan los
acontecimientos del Alm.

He aqui el testimonio del ilustre P. Gemelli: «En varias ocasio-
nes hemos entrado en una sala cinematogrifica con el deliberado pro-
posito de resistir a la fascinacién que ejerce la proyeccion, de conservar
vigilante y agudo ¢l control sobre si mismo, de ejercitar los poderes
de critica; en suma, de mantener frente a la pelicula todu nuestra per-
sonalidad integra. Estas experiencias las he repetido con provecciones
de interés, de género v contenido diferente, acompanada o no de mu-
sica... Invariablemente he comprobado que la capacidad de resisten-
cia va gradualmente debilitdindose hasta hacerme abandonar, en un
cierto momento, completamente el deber que me habia prefijado y su-
mergirme del todo, sin darme cuenta de ello, en el drama.»

Esto lleva al ilustre psicdlogo jesuita a la siguiente conclusién: «El
interés suscitado por la pelicula es semejante al interés de los suerios.
y la explicacién psicoldgica de nuestra conducta frente a la pantalla
demuestra que lo compartimos como en ¢l estado onirico.» (6)

Es de sobra conocido ¢l enorme interés que despiertan !as proyec-
ciones cinematogrificas; a tres reducen algunos autores las razones de
este fendmeno:

; L » . .

1) Porque proporciona estimulos a los dos sentidos superio-
res v mis avidos de impresiones, sobre todo al de In vista,
y Gnicamente a éste en el caso del cine mudo.

(@) A, Michotte: «Le caractere de “realite’ .des projections cingmato-
graphiquen. Revue Internationale de Filmologie, nums, 3-4 1948.

(6) Gemelii: «Intérét des projectioms cinématographiquess. Journ de
Psych. 1928,
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2) Porque ficilmente satisface el instinto de curiosidad.
3) Por ser fuente inagotable de emociones.

Sean cualesquiera las razones de este interés, nos basta su exis-
tencia para reconocer que el cine satisface a la primordial condicién
pedagdgica de todo material de ensefianza, que es despertar el interés
subjetivo, provocando y favoreciendo la atencién, condicién bdsica para
una adecuada percepcién. Ahora bien; la percepcidn sensible es el pun-
to de partida para toda adquisicién y elaboracién intelectual, y den-
tro de aquélla, la visual y auditiva determinan la mayor parte de nues-
tras percepciones.

En toda percepcién humana sensible hay implicito un elemento
intelectual, y en esto se diferencia radicalmente de la percepcion que
puede tener el animal. La percepcién comienza siendo sintética, pro-
sigue analiticamente mediante la observacién y por comparaciones in-
tegradoras termina en una sintesis final, mucho mds rica en contenido
y claridad que la inicial. El valor 16gico de los perceptos radica en su
claridad, precisién y distincién, que objetivamente estardn en funcién
de su distancia, tamafio, estatismo o dinamismo, interferencias, etc...

El cine nos permite ampliar nuestro mundo sensible hasta limites
insospechados. Nos acerca lo lejano espacial o geogrifico y lo tempo-
ral o histérico; captando las escenas de fendmenos que no se repiten,
las perpetia en cierto modo, venciendo la fugacidad de su aparicidn;
nos amplifica el mundo microscépico; nos permite con la cimara lenta
la observacién y andlisis de movimientos ultrarrdpidos, v a la inversa,
en una sintesis abreviada de procesos wltralentos, nos hace perceptibles
procesos como el del crecimiento, el de las fermentaciones, cristaliza-
cién, etc..., que escaparian a nuestra percepcidn habitual.

Los dibujos cinematogrificos son de un extraordinario valor didéc-
tico, y de ellos ‘tenemos ya magnificos films, como los que representan
el mecanismo de la circulacién sanguinea, la estructura y funciona-
miento de algunas mdquinas, etc...

Hemos afirmado que el cine permite el andlisis y la comparacién.
«Gracias a la cAmara automdtica, el cine ha dejado de ser el agujero de
una cerradura para transformarse en el ojo dotado de propiedades ana-
liticas sobrehumanas.» (7).

Algunos han negado la posibilidad de la comparacién por la rapi-

(7) Epstein: Cit. por M. Luz Morales en Historiu el Cine.
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dez con que transcurren las imdgenes en la pantalla. Pero el argumen-
to es de poco valor. Puede hacerse la comparacién de imdgenes que
aparecen en planos sucesivos, durante el tiempo que sea necesario, v
pueden también proyectarse imdgenes en planos yuxtapuestos, favore-
ciendo asi la comparacién entre ambos.

La percepcién se halla en funcién de la estructura personal, como
hemos indicado: per esto es posible la utilizacién del film como test
proyectivo. Bistenos recordar la conferencia que con este titulo dié
Fulchignoni cn nuestra Sociedad Espaifiola de Filmologia, empleando
el film titulado «La vita del canarino»,

En cuanto a la memoria, si ésta se halla vinculada a la atencidn,
al interés, a la claridad, precisién y distincién de los perceptos, se de-
duce que serd favorecida por la percepcién cinematogrifica; y en efec-
to, observaciones experimentales cuyos resultados estadisticos omito por
razones de brevedad, comprueban que ésta procura mayor niimero dec
datos, mayor fijeza v mis dvracién que los adquiridos en una simple
lectura o audicién.

Mais clara y universalmente reconocida es la influencia del cine so-
bre la imaginacién: Se sucle decir que el cine habla principalmente a
la imaginacién, no sélo por los datos que le suministra, sino también
por lo que le sugiere: «La accién sugerida es una figura de diccién
tan empleada en el cine como la metifora en retérica.» (8). Por ejem-
plo, en la pelicvla «Angel», la escena del mavordomo que muestra una
bandeja con ‘un plato vacio, otro intacto v otro con la comida nerviosa-
mente removida, sugiere ficilmente el estado psicologico de cada uno de
los comensales. Y precisamente éste es el gran valor cinematogrifico de
algunos films, como los de Eisenstein.

El cine favorece la imaginacién creadora o fantasia, precisamente
por esta su capacidad de sugerencias; y en esto ven muchos uno de sus
mis graves peligros, sobre todo para la adolescencia, en la medida que
contribuye a formar utépicas idealizaciones de la sociedad y de la vida...
Pero no hay duda que, bien utilizado el cine, puede ser un medio mag-
nifico para la educacién de la imaginacién, tan importante en la- vida
superior del arte y de la invencién cientifica v técnica.

También hav undnime coincidencia en afirmar que el cine provo-
ca gran emotividad.

Es claro que la realidad emotiva serd distinta segiin la actitud

(8) A. del Amo: O, cit. pag. 39.




184 ANSELMO ROMERO MARIN

del sujeto ante la proyeccién, fruto de la estructura mds profunda de
su personalidad y a la vez de su cultura y del hdbito de asistir al cine.
La simpatia y hasta identificaciéon con los actores hace que muchos es-
pectadores lloren ante determinadas escenas, que los nifios se entusias-
men con alguno de los personajes o de los bandos en lucha, y que ma-
nifiesten vivamente su emocién. En ocasiones llega a ser la emocién
tan realmente vivida como nos prueba ¢l caso reciente, acaecido en una
capital andaluza, de vna mujer que fallecié al presenciar la escena del
martirio en la pelicula Juana de Arco. Es muy dificil sustraerse a la
emocién que provoca el cine. A la vez, esas reacciones afectivas, que
son realmente vividus, contribuyen no poco a proyectar sobre las ima
gencs y acontecimicntos de la pantalla un cardcter de realidad.

La téenica cinematografica conoce diversos sistemas para provocar
la emotividad, y cada tipo de montaje cinematogréfico se corresponde
con un tipo de caricter intelectual. Asi, por ejemplo, ¢l de extraversion,
caracteristico de los films de Eisenstein, de montaje corto, por masas y
para masas, sc corresponde con ¢l tipo de espectador pragmatista, do-
minado por la objetividad, y cuya comprensién le exige poca capaci-
dad intelectual. Por el contrario, el de introversién, de Lubistsch, de
montaje largo, halla su piblico en los tipos de vida intelectval, capa-
ces de mayor abstraccién, a quienes los datos de la sensibilidad sirven
de base material para el ejercicio del pensar.

Afirmada !a influencia de ia proyeccién cinematografica cn las fun-
ciones perceptivas, mnemoénica, imaginativa y afectiva, vamos a exa-
minar su relacién con las funciones intelectuales.

Ficilmente se advierte que, siendo las primeras unas funciones pre-
dominantemente sensitivas, todo lo que suministre estimulos a los sen-
tidos ha de favorecer su ejercicio. Y asi, el cine lo favorece en la me-
dida en que, como hemos visto, los proporciona con gran ampllnud cla-
ridad y precisién a la vista y al oido.

Pero si podemos hablar de una percepcién, de una memoria, de
una actividad imaginativa o de una reactividad afectiva puramente sen-
sitivas en el animal, no asi en el hombre, en que la vida sensitiva y la
intelectiva van intimamente implicadas, como manifestaciones que son
de un solo y mismo principio vital.

Mis atin; el ejercicio de las funciones superiores de la inteligencia
requiere el concurso de la vida sensitiva; nuestras percepciones sensi-
bles son el material con que la inteligencia elabora abstractivamente
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las ideas; todo lo que contribuya a aumentar el niimero de tales percep-
ciones, a hacerlas mds claras, mdas interesantes, es l6gico inferir que
contribuye también a la claboracién de conceptos o ‘ideas, la mas cle-
mental v primaria de las funciones intelectuales. La palabra misma
tdea, en su raiz gricga significa wisidn; tener idea de vna cosa es tener
fa vision intelectual de la misma, que-no se confunde con su reproduc-
¢ién imaginativa, ni con la visién sensible, por mas que ésta sea el pun-
to de partida para aquéllas. Por esto, cuando la filosofia griega realiza
¢l trascendental descubrimiento de las ideas, al mismo tiempo que les
atribuye existencia real intemporal fuera de este mundo scnsible, afir-
ma que solo por la visidn de las cosas reales puede ¢! hombre elevarse
a la contemplacion de aquéllas. Baste recordar el mito platénico de la
caverna, curioso antecedente filoséfico del fendmeno cinematografico;
si Platén hubiera vivido en nuestro siglo, la caverna de que nos habla
en el libro VII de su Repiiblica seria una sala de cine; los hombres en-
cadenados en el fondo de aquélla sin poder volver la vista hacia la
puerta, los cspectadores cautivos por el interés de la proyeccion, y las
sombras proyectadas en la pared de la cueva, las imdgenes que se su-
ceden en la pantalla, produciendo la maravillosa impresion de realidad.

Es significativo que la palabra empleada por los griegos para ex-
presar esta primera funcién intelectual sea la misma que expresa la fun-
cién- sensorial de la visién; reconocimiento explicito de la importancia
que para la claboracién de las ideas tienen las percepciones visuales.
Si hiciéramos cl balance de nuestras ideas v las clasificiramos por su
origen, hallarfamos una supremacia notable a favor del sentido de Ia
vista. Es cierto que también ¢l oido es fuente de no pocas, que adqui-
rimos por intermedio del fendmeno sensorial de la palabra; pero mien-
tras no van acompafiadas de la sisién, en sentido propio, no son autén-
ticas ideas, sino meros esquemas fonéticos; la suplantacion de las ideas
por las palabras es ¢! vicio pedagdgico del verbaiismo. Contra él clama
la pedagogia moderna por sus mds destacados representantes; es el gri-
to de los pedagogos realistas, que quieren que se aprenda en la expe-
riencia realmente vivida en las cosas; es el grito de Vives, de Comenio,
de Pestalozzi, que postulan el principio de la intuicién; es cl grito de la
Escuela activa de nuestros dias en reaccién contra una ensefianza pala-
brera y estéril.

La proyeccién cinematografica amplia, como hemos dicho, ¢l ho-
rizonte visual, y nos ofrece ne un dibujo esquemitico, ni una repro-
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duccién fotografica inerte de la realidad, sino esta misma en su dina-
mismo, en su cardcter auténtico. Nada hay como el cine que pueda
sustituir tan ventajosamente a la percepcién directa, muchas veces im-
posible, de la realidad. Dotado ademas del medio expresivo de la pala-
bra, se enriquece extraordinariamente su poder formativo de percep-
ciones e ideas.

«Para la comprensién de los fendmenos visibles y méviles, la pro-
yeccidn es mds precisa, mds clara, mds atractiva que la palabra, 13 es-
critura y la ilustracién; la palabra y el texto son, a menudo, oscuros,
equivocos, se les puede atribuir diversos sentidos; la ldmina no repre-
senta los seres mds que en forma fija, mientras que la pelicula realza,
sin intermediario, sus formas v sus movimientos, haciéndolos intere-
santes en alto grado» (9).

No es extrafio, pues, que el cine sea el principal de los medios au-
dio-visuales tan preconizados por la didactica moderna.

Sin embargo, esto no quiere decir que su utilizacién pedagdgica
ocupe hoy el puesto que por su importancia le corresponderfa. Son mu-
chos Tos obstaculos que impiden una generalizacién del cine como ins-
trumento didactico; y hemos de confesar que falta mucho camino que
recorrer en la tarea de lograr un cine que llene las exigencias de la Pe-
dagogia, en cantidad y en calidad.

Queda, pues, en claro que el cine contribuye poderosamente al en-
riquecimiento intelectual, permitiendo la formacién de ideas claras,
precisas y distintas de realidades que, sin él, serfan inasequibles a la
percepcion directa.

Y si esto afirmamos de la funcidén conceptual, siendo las ideas los
clementos constitutivos de los juicios, al contribuir el cine a formar
aquéllas con mds claridad, favorece también la formulacién de éstos.
Pero los avances de la técnica cinematografica con su maravillosa ca-
pacidad de trabajo pueden falsear la representacién de la realidad y ser
fuente de juicios erréneos. La disposicién misma de las secuencias por
el montaje del film, que constituye por asi decirlo su sintaxis, puede
alterar por completo el valor significativo de su expresién. Baste re-
cordar el caso de «El acorazado “Potemkin”», que de ser una pelicula
revolucionaria rusa, no tolerada por el Gobierno sueco, se proyecté con
vn ligero cambio de montaje que la convirtié en una pelicula conser-
vadora.

(95 A\ Slays: «La cinemanografia escoku 3y post-escolary, Edic, «La
Lectura», p. 34
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Es de sumo interés, por esto, edvcar la capacidad critica del espec-
tador para evitar la interpretacién ingenua realista de lo que es sim-
plemente truco cinematogrifico. Estc problema, al fin y al cabo, aun-
que con algunas caracterfsticas especiales, es el mismo que nos presenta
la interpretacién de documentos v monumentos en cualquiera inves-
tigacién histérica.

Por dltimo, ¢contribuve el cine a educar la capacidad discursiva o
de raciocinio?

Se ha dicho por Sluys que «suprime el esfuerzo de interpretacién
de la lengua escrita o hablada», v que «la imagen luminosa economiza
el trabajo mental». En la medida en que sélo es educativo el esfuerzo
del propio trabajo, pudiera parecer que el cine deja mucho que desear
como medio educativo del raciocinio. Asi, por ejemplo, un profesor en
la Sorbona ha publicado un articulo recomendando no emplear el cine-
matégrafo en las escuelas «porque instruye a los nifios sin exigir dec
ellos un esfuerzo cerebral intenso». Esta afirmacién, comenta Sluys.
es de wna pedagogia sin valor, propia de la Edad Media (10).

Anteriormente dijimos que el espectador cinematogrifico queda ab-
sorto y cautivado por la proveccién, obnubilindose su capacidad critica,
hasta el punto de ser determinado el curso de sus vivencias mis por
la 16gica del sentimiento que por la 1égica de la razén. Pero acaso esta
objecién sea vilida contra los films de diversién, que constituyen ac-
tualmente casi la totalidad del especticulo cinematogrifico. Pero cabe
preguntarse por la posibilidad de otro tipo de film, realizado segiin las
exigencias de la Pedagogia para servir de instrumento eficaz no sélo
a la instruccién, sino también a la educacién intelectual. Sinceramente
creemos que hav muchas posibilidades inéditas de cine mejor, que lejos
de anular como el actual la personalidad racional por su accién -hipné-
tica, sea poderoso instrumento didictico .

Acaso se objete que sblo serd un medio para la ensefianza de lo
concreto y sensible, pero no de lo abstracto, que es el verdadero objeto
del conocimiento intelectual. Pero no se olvide que lo abstracto pro-
cede de lo sensible y que el cine, ademds de las imigenes, tiene el len-
guaje oral y otros recursos expresivos propios que hacen posible el ejer-
cicio de la abstraccién. Sélo partiendo de la intuicién sensible pode-
mos elevarnos a las formas superiores del conocimiento. Los filésofos
medievales expresaban con gran acierto este proceso intelectual como

(10)  Shays: O, c., p. 59,




188 ANSELMO ROMERO MARIN

un itinerario de la mente en el doble sentido de subida y bajada: «De
ascensu et descensu intellectus.» Ascenso, desde lo concreto real y sen-
sible a lo abstracto, ideal e inteligible. Descenso, desde las ideas abs-
tractas a las cosas reales v concretas, sélo inteligibles por aquéllas. En-
tre el conocimiento sensible y el intelectual estd la ctap.l intermedia del
conocimiento imaginativo, en su doble forma mneménica o de remi-
niscencia vy f’lllt"lSthl o de creacién, v junto a éstas, sensible, imagi-
nativa ¢ intelectual, otra forma espccml la del conocimiento afectivo,
la de las razones del corazén, que la razén no conoce, segtin frase pas-
caliana. _

A estos diversos tipos de conocimiento responden otros tantos tipos
de cine: el sensorial, descriptivo y realista, el imaginativo o fantastico,
e! abstracto e mtelectlvo, y, por tltimo, el cine afectlvo, capaz de des-
pertar los mds profundos sentimientos.

La educacién puede sacar provecho de todos ellos en forma no
conseguida hasta ahora el dia en que se acometa la trascendental tarea
de producir peliculas instructivas v educativas v con los necesarios ase-
soramientos pedagdgicos. Pero éstos requieren una gran labor previa-
de investigacion; la Filmologia pedagégica estd por hacer. He aqui un
amplio campo de trabajo. destinado a rendir éptimos frutos al servicio
de la produccién de muchas v buenas peliculas que sean medios efica-
ces para hacer al hombre cada dia mejor; meta suprema de la edu-
cacioén.

ANseLAMO ReyMERO MARIN.
Cate dratico de la Universidac de Madrid



