Animarse a ver...

Es atreverse a dibujar
con las imagenes,

con los colores,

con los sonidos

y con las palabras

un mundo completo
de proyectos

y utopias.


Como tapa de la publicación puede apreciarse el dibujo hecho a mano alzada de un niño llevando un globo. Alrededor del Globo puede leerse: Animarse a Ver, que es el título de esta Publicación.
A un lado del globo hay un párrafo que dice lo siguiente:
Animarse a ver... es atreverse a dibujar con las imágenes, con los colores, con los sonidos y con las palabras un mundo completo de  proyectos y utopías.
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Fundacion ARCOR

Acerca dela
Fundacion Arcor-...

Fundacién Arcor es una entidad sin fines de lucro
cuya mision es “contribuir a que la educacion sea un
instrumento de igualdad de oportunidades para la
infancia”.

Las iniciativas que promueve se alinean y articu-
lan en torno a dos Estrategias Institucionales:

a) Gestion de Conocimientos: producir y compar-
tir conocimientos tedricos y metodoldgicos que
contribuyan a la igualdad de oportunidades
educativas.

b) Movilizacion e Incidencia: contribuir a insta-
lar en la sociedad y en la agenda publica la
importancia de trabajar a favor de la igual-
dad de oportunidades educativas para la
ninez.

Con criterio profesional y vision a largo plazo,
Fundacion Arcor trabaja a través de cuatro lineas de
accion: Iniciativas Territoriales, Estudios e Investi-
gacion, Capacitacion y Formacion, Movilizacion
Piiblica y Social.

Estas lineas de trabajo son atravesadas por una
dindmica que promueve la difusion de sus activida-
des y la publicaciéon de sus experiencias y aprendi-
zajes, para sensibilizar, asi, a la sociedad, e incidir
en practicas y politicas a favor de la infancia.


Logotipo de la Fundación Arcor.


Acerca del Programa
Animarse a Ver

En un momento histérico en donde el valor de las
imagenes es sobre-significado y en el que muchas
veces tenemos la necesidad de una nueva alfabetiza-
cion visual, surge desde la Fundacion Arcor la nece-
sidad de desarrollar un Programa que posibilite a los
nifios y nifas acercarse a través de la lectura de ima-
genes a diversas obras cinematograficas y literarias.

El objetivo de esta iniciativa consiste en avanzar
en el terreno de las experiencias pedagdgicas que se
nutren de imdagenes y sus potencialidades para el
trabajo en torno a la comprension lectora y la lecto-
escritura por medio de la participacién de alumnos
de 6° grado de Escuelas Municipales y Provinciales
y sus respectivos docentes.

Se intenta, de esta manera, favorecer la genera-
cion de otras experiencias escolares, episodios y
dispositivos que transformen el escenario escolar,
modificando el tiempo y el espacio y batallando
contra la rutina y la repeticion mecanica.

El Programa Animarse a ver surge entonces
como una propuesta de fomento del acceso a los
bienes culturales de nuestra comunidad a partir de
dos disciplinas particulares: el Cine y la Literatura.

Dicho de otra manera, es un proyecto de promo-
cion de la lectura de la palabra y la lectura de la ima-
gen que mediante distintas lineas de trabajo, intenta
volver sobre la idea del cine como manifestacion
artistica y como oportunidad para leer, reflexionar y
analizar criticamente los mensajes recibidos.

Este Programa comienza a desarrollarse como
experiencia piloto durante el ultimo semestre del
ano 2006 y es posible a partir de una alianza entre
varias empresas e instituciones. Cada una desde su
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Logotipo del Programa Animarse a Ver.


lugar y espacio de accion hace su aporte: la cadena
de cines Hoyts General Cinema, el Centro de
Difusion e Investigacion de Literatura Infantil y
Juvenil (CEDILI]) y la Fundaciéon Arcor, quien
financia los costos operativos y co-coordina el
Programa.

El Programa se estructura sobre 3 ejes de accion:

1. Capacitacion docente acerca del lenguaje cine-
matografico, la lectura y la escritura.

2. Asistencia de grupos escolares a proyecciones y

3. Puesta en lo publico del programa y la temati-
ca que aborda mediante la realizacion de con-
cursos de “afiches de pelicula” y “criticas” de
los films vistos, realizadas por los nifios y
ninas participantes.

La experiencia acumulada en tres afos de traba-
jo en los distintos lugares donde se instala el pro-
grama ha posibilitado avanzar y profundizar este
camino. El programa se implementa en Salta (en el
2009 se realiza su tercera edicion), en Buenos Aires
(comenzando el afio pasado en Lujan) y en la
Ciudad de Cordoba (desde el afio 2006).

Los tres capitulos con sus especificidades y line-
as de accion singulares contintan desarrollandose
con resultados sumamente significativos

El Programa mantiene, en general, la misma
estructura en las tres ciudades en las que se desarro-
lla. Sin embargo, cada una de ellas resguarda cierta
especificidad de acuerdo a las caracteristicas socio-
culturales de las localidades donde se realizan, los
nifios y nifias que participan, los docentes y las
Organizaciones que se articulan junto a Fundacion
ARCOR, CEDILIJ y a Hoyts para implementar el
Programa.
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Fotografía en blanco y negro de Charles Chaplin a cuerpo entero.


Animarse a ver

Vivimos en un mundo plagado de imagenes y, aunque estamos rodeados de
ellas (TV, cine, publicidad en via publica, celulares, PCs, etc.) no siempre
poseemos la capacidad para descifrarlas.

Las imagenes generan un entramado de conocimientos y percepciones for-
mando un lenguaje complejo, que requiere de determinadas habilidades de
lectura.

El presente y el futuro precisan de espectadores activos y no de “analfabe-
tos visuales”.

El lenguaje cinematografico ha sido uno de los elementos de penetracion
ideoldgica, social y cultural del siglo XX. De fenémeno cultural pasé a ser un
medio de homogenizacion y manipulacion.

Solo volviendo a una idea primaria del cine como manifestacion artistica —y
apreciando su construccion narrativa— se podra acceder a su mensaje ultimo.

Proyecto Animarse a Ver

“Hubo afios en que iba al cine casi todos los dias,
y hasta incluso dos veces por dia. Entre el 36 y la
guerra, durante mi adolescencia en Italia. En esa
época el cine fue todo para mi. Un mundo diferen-
te del que me rodeaba, pero, para mi, sélo lo que
veia en la pantalla tenia la propiedad de un
mundo, la llaneza, la necesidad y la coberencia;
fuera de ella, se amontonaban elementos heterogé-
neos que parecian puestos por casualidad, los
materiales de la vida que me parecian privados de
toda forma”.

ITALO CALVINO


Fotografía en blanco y negro de una cámara de video antigüa.


Las percepciones

Percibimos el mundo a través de multiples estimu-
los sensoriales sin ser, en muchos casos, plenamen-
te concientes de ellos. Mientras que la mayoria de
los estimulos se mantienen en un plano difuso, s6lo
se hacen concientes aquellos que merecen nuestra
atencion. En la vida diaria los estimulos no se dan
de manera aislada sino que se presentan de forma
conjunta. Las percepciones pueden presentarse de
la siguiente manera:

e Visuales (40%) Nos dan a conocer caracteristicas geométricas
velocidad, movimiento, etc.

e Auditivas (30%) Canalizan todo lo referente al sonido
y sus propiedades.

e Tactiles (15%) Implican el conocimiento por contacto directo
o indirecto.

e Olfativas (10%) Nos informan sobre los olores y sus propiedades.

e Gustativas (5%) Nos dan a conocer los cuatro sabores
y sus propiedades.

La retina del ojo recibe una imagen del mundo
exterior que luego es transmitida al cerebro. Esta
imagen es semejante a la que se forma en la pelicu-
la de una cdmara fotografica o cinematografica. El
cine funciona de un modo similar al ojo humano.

Para poder ver las cosas cotidianas, necesitamos
de luz —ya sea artificial o natural. La camara cine-
matografica y el proyector que reproduce lo filma-
do, operan de la misma manera.



Fotografía que muestra la mano de un niño pequeño apoyada sobre la mano de un hombre grande.

Fotografía de un ojo.

Fotografía de un oído humano.


Las imagenes cinematograficas
y su proyeccion

Cuando alguien mira una pelicula, observa que las
personas caminan, los autos se mueven por las
calles, las puertas se cierran y los superhéroes vue-
lan. Sin embargo, en realidad, un film se compone
por cientos de fotografias estaticas que pasan una
tras otra a gran velocidad delante de la lampara
luminica del proyector. Para que esta ilusion de
movimiento sea real, se calcula una cantidad de 24
fotografias —fotogramas- por segundo.

La realidad no tiene fronteras conocidas. La
representacion, por el contrario, precisa limites. El
cine, la pintura, la fotografia o el comic tienen que
seleccionar el espacio real, no pueden recogerlo por
entero. Lo que ocurre es que esta limitacion se con-
vierte paraddjicamente en un factor creativo.

Estos limites se denominan en el cine, encuadre.
Cada medio artistico tiene un surtido de tamafios
preestablecido de encuadres y en funcion de ellos se
elaboran las imagenes. El encuadre del cine es rectan-
gular y tuvo diferentes medidas a través del tiempo.

El encuadre es el rectingulo que enmarca la
representacion de la realidad que es tomada por la
camara. Enmarca lo que el director decide mostrar,
lo que quiere que se vea, pero el espacio Fuera de
Cuadro, aunque no se ve también existe y es perci-
bido. A veces el personaje mira algo fuera de la
pantalla o se escuchan sonidos o voces aunque no
se vea de donde vienen; provienen del espacio fuera
de cuadro que también construye esa realidad de la
pelicula que estamos mirando.

Para valorar el encuadre, vale observar la pers-
pectiva, la profundidad de campo, los elementos que
se ubican en primer plano o al medio del cuadro ya


Fotografía que muestra el carrete donde se aloja el negativo de la pelicula.

Fotografía de una mujer, del pecho para arriba, haciendo con sus manos la mímica de como si estuviera sacando una fotografía.


que éste es el punto de mayor atencion. Ver si el cua-
dro es simétrico o desequilibrado. Si la imagen es
compleja (es decir tiene muchos elementos) o simple
(uno o dos elementos), las diagonales, qué es figura
y qué es fondo, etc. Estos detalles hacen a la compo-
sicion del encuadre. Por otra parte cabe recordar que
si bien el cuadro tiene dos dimensiones, la realidad
que se filma tiene tres, es decir esa “porcion de reali-
dad” es tridimensional.

La composicion interna del encuadre se configura
al seleccionar el tamafio de la realidad representada.
Esto se llama registrar una escena en planos. Para
ello es necesaria una variada cantidad de planos que
se usaran conforme a lo que se desea mostrar.

El tamario de los planos esta dado por cuanto se
acerca o se aleja la camara de los objetos o sujetos
filmados. Ese acercarse o alejarse le imprime deter-
minado énfasis a lo que se estda mostrando.

Se establecen universalmente, mediante conven-
ciones perceptivas, seis planos basicos:

e Gran Plano General (GPG): Es un plano des-
criptivo del escenario donde se desarrolla la accion.
La camara “mira” desde lejos. Se muestran grandes
espacios, por ejemplo: un paisaje, la vista de una
ciudad, etc. Es un plano comunmente usado al
principio o al final de las peliculas. La figura huma-
na apenas se distingue.

¢ Plano Entero (PE): También se lo denomina
Plano General Corto (PGC). Describe el lugar
donde se desarrolla la secuencia; la dimension del
espacio representado se acerca al de la figura huma-
na completa. Este es el tamafio del plano, pueden
aparecer o0 no una o varias figuras humanas, o sélo
objetos, o animales o, cualquier otro elemento de la
narracion.



Serie de tres fotografías que acompañan al texto. Primer foto: plano del rostro de un hombre. Segunda foto: plano de este hombre pero aparece una mujer a su lado. Tercer foto: gran plano donde se ve al hombre y la mujer parados, mirándose , en medio de una calle atravesada por autos.


e Plano Americano (PA): o plano tres cuarto. Toma la figura humana
desde las rodillas a la cabeza. Es un plano intermedio en la escala. Sirve,
como el anterior, para mostrar acciones fisicas de los personajes pero es lo
suficientemente proximo como para observar los rasgos del rostro. Es el
plano tipico de los duelos con pistolas en los westerns o peliculas de cowboys.

e Plano Medio (PM): toma a los actores desde la cintura a la cabeza. De
este modo se aprecia con mas claridad la expresion del personaje, le da cier-
to énfasis. Es uno de los planos mas utilizado.

® Primer Plano (PP): toma el rostro del actor. Enfatiza sobre su expresion,
su mirada, hace prestar atencién a lo que esta diciendo. También esta el
Primerisimo Primer Plano (PPP) que hace que el rostro ocupe toda la panta-
lla, incluso cortando un poco la pera y la frente del actor. Son planos que dan
mucha importancia a lo que le esta sucediendo al personaje.

e Plano Detalle (PD): es el plano mas cercano, la cimara recoge una
pequena parte de la figura humana o de un objeto y lo hace ocupar por com-
peto la pantalla. Por ejemplo: los ojos de un personaje, el cuchillo en una
escena de asesinato, el ticket dorado en Charlie y la fdbrica de chocolate.

La eleccion de los planos determina en gran medida el estilo visual de cual-
quier obra.

El encuadre, a su vez, se ve modificado por el angulo de vision. Este es el
punto de vista fisico desde el que se registra la escena.

El uso de uno u otro dngulo de visién no es indiferente. Los puntos de vista
contrapicados, picados y aberrantes enfatizan el encuadre. La sustitucion del
angulo normal por otros puntos de vista es una decision que tiene casi siem-
pre repercusiones expresivas. Estas posibilidades
dependen del contexto en que estan incluidas.

El dngulo en picado (la camara desde arriba)
puede servir para minimizar y ridiculizar a un per-
sonaje, o, en otras ocasiones, ayuda sencillamente a
dominar un campo visual de otro modo inaccesible.

El punto de vista contrapicado (la camara desde
abajo) acrecienta el valor subjetivo de una imagen.
Con un angulo de vision contrapicado, un personaje




adquiere un aire majestuoso y noble aunque tam-
bién puede mostrarse maligno y amenazador. En el
cine norteamericano es muy comun filmar las esce-
nas con un ligero contrapicado. Todos los persona-
jes ganan asi en presencia y se imponen al especta-
dor de un modo casi imperceptible.

El angulo aberrante (la camara ubicada de un
modo oblicuo que distorsiona ligeramente la ima-
gen) es el mas desestabilizador de los puntos de
vista, sobre todo cuando se refuerza con el punto de
vista contrapicado. Se utiliza generalmente en las
persecuciones.

La camara puede a su vez realizar diversos movi-
mientos:

® Paneos: Pueden ser de derecha a izquierda, de

izquierda a derecha, de arriba hacia abajo o
viceversa, pero siempre la cdmara esta sobre
su mismo eje. Se desplaza el objetivo, el “0jo”
de la camara, pero el cuerpo de la cdmara
sigue en el mismo lugar; es equivalente a
mover la cabeza y mirar hacia un costado
pero sin desplazar el cuerpo.

e Travelling: La camara se desplaza hacia delan-
te, atras, derecha, izquierda, en forma semicir-
cular, pero, toda la cdmara se desplaza y tene-
mos la sensaciéon de movernos con ella. En
Charlie y la fabrica de chocolate, el ejemplo
mas claro es cuando la cdmara “entra” a la
fabrica cuando se abre el enorme porton.

e Camara en mano: La camara se mueve sin
uso de tripode ni ningtn otro soporte que le
de estabilidad, nos damos cuenta claramente
que alguien la esta llevando al hombro, se
“descubre” el dispositivo técnico. Se usa para
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Fotografía de dos autos haciendo una picada.

Fotografía de un señor tomando fotografías.
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dar sensacion de realismo, por ejemplo en los
noticieros. En caso contrario, cuando la
camara tiene fluidez y estabilidad, nos
envuelve la historia y “nos olvidamos” de
que hay un aparato captando esas imagenes.

e Zoom: Es lo que se llama un “travelling 6pti-
co”, es decir nos acercamos mucho a lo filma-
do, pero sin mover la cimara sino variando el
campo de captacion de la lente. Si bien es
dificil de explicar, todos lo reconocemos por
el uso de las cdmaras de fotos y/o filmadoras
modernas que permiten experimentar con
este modo de mover la camara.

e Grua: Son los grandes y majestuosos movi-
mientos con los que una camara puede descri-
bir una trayectoria muy compleja. Por ejemplo
puede ir desde un plano muy grande a un deta-
lle 0 comenzar en el exterior y terminar en el
interior de un edificio. Estas tomas se hacen
con grandes gruas operadas por varias perso-
nas, o desde helicopteros, o muchas veces, son
trucos realizados por computadora. Las tomas
aéreas también pueden realizarse sobre maque-
tas que parecen ciudades o paisajes reales.

Para adentrarnos en la construccién de un film es
necesario entender las Unidades de Tiempo en el
cine. Ellas son:

e Toma: es la unidad minima de tiempo en una
pelicula; va desde que la camara se enciende
hasta que se apaga. Una toma puede durar
una hora o un segundo, no se mide por su
duracién. Hitchkock filmé una pelicula ente-
ra con una sola toma.


Pequeña fotografía en blanco y negro de un hombre sosteniendo en sus manos, una cámara de video. 


e Escena: es la unidad espacio temporal y puede
estar compuesta 0 no por varias tomas. Es una
situacion que ocurre en un mismo tiempo y
espacio, por mas que se lo muestre desde distin-
tos angulos. Por ejemplo si se hace de noche, o
una acciéon sucede en el mismo momento en
otro escenario, se cambia la escena.

e Secuencia: es la sucesion de escenas. Son los
“capitulos” dentro de una misma pelicula.

La unidad de la obra cinematografica esta dada
por la combinacion de los Elementos de la Puesta
en Escena. Ni las tomas, ni las escenas de una peli-
cula se filman en el orden en el que seran presenta-
das. Esto se realiza por medio del montaje, algo que
no percibimos a simple vista, y que esta regido por
multiples reglas que hacen que la pelicula y la his-
toria se forme en la mente del espectador, sin pro-
blemas de continuidad.

El montaje es el arte de “armar” la pelicula para
narrar lo que el director quiere contar y del modo
en que quiere hacerlo. Montar es pegar todas las
tomas, las escenas, las secuencias y darles sentido,
ritmo y unidad. Es equivalente a lo que hace el
escritor cuando decide como ordenar los capitulos
de una novela. Ademas en el montaje se incorporan
los sonidos, la musica, se retocan los colores, se
saca lo que sobra. Es el armado final de la pelicula
donde todas las partes cobran sentido.

El sonido se divide en musica, voces y ruidos.
Cada parte de la pelicula tiene una banda sonora
compuesta por estos tres elementos y el silencio. No
siempre hay voces, musica y ruidos, a veces se com-
binan los tres y a veces sé6lo algunos de ellos.

La muisica realza y construye los climas y las
sensaciones de lo que se estd contando. Puede cons-
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truir suspenso, miedo, tristeza, alegria, en fin... casi
cualquier sentimiento suele estar plasmado en la
banda sonora. Tal vez el actor no esta hablando
para decir lo que siente, pero, la musica de fondo
nos cuenta que es lo que le sucede a ese personaje
en su interior.

Por otra parte, la luz es uno de los elementos
mas importante en el cine. Sin luz el 0jo humano no
ve; sin luz, la cdmara no tiene sentido.

La luz “pinta” los climas de las peliculas, puede
construir climas de suspenso, de calidez, de miedo,
de brillantez y frialdad. Hay escenas brillantes y
escenas penumbrosas con luz natural del sol o con
luz artificial. Por ejemplo el fuego de la chimenea
en la casita de Charlie en Charlie y la fibrica de
Chocolate, que es luz coloreada, da idea de la cali-
dez de esa familia en medio de la pobreza y el frio
del contexto.

El color es otro elemento elocuente en el cine;
incluso si la pelicula es en blanco y negro, se juega
con los valores o las intensidades de los grises. El
color también puede dar calidez o frialdad, caracte-
rizar personajes, dar monotonia a toda una pelicu-
la, sensacion de tristeza a un decorado, hacer pare-
cer que un objeto es viejo o nuevo; algunas gamas
de colores o estampados caracterizan determinada
época o son muy caracteristicos de un pais o una
clase social.

Otros elementos de la Puesta en Escena son, los
decorados, el vestuario, el maquillaje, la utileria, la
escenografia, y por supuesto, los personajes que
construyen los actores..


Fotografía en blanco y negro del famoso vampiro cinematográfico Nosferatu acostado en una cama. 

Fotografía de un maquillador arreglándole el cabello a un actor durante el receso de alguna filmación.


El cine como
manifestacion artistica

En 1895 en un café de Paris, los hermanos Lumiére presentaron un invento
increible para la época. Lo nombraron cinematografo, que proviene del grie-
go y significa escritura del movimiento.

Pocos afios después, uno de los asombrados espectadores del nuevo inven-
to, George Mélies, vio las inmensas posibilidades econémicas que podrian
deparar estas proyecciones si se utilizaba la cdmara para contar historias fan-
tasticas y proyectarlas a una audiencia avida de aventuras y diversion.

MEéliés era un mago y prestidigitador que se ganaba la vida realizando
espectaculos publicos. Fue el primero en usar al cine como fenémeno comer-
cial y el descubridor de los efectos especiales al ver la serie de trucos que
podia usar con la cdmara para atraer audiencias masivas.

Se dice desde entonces que el cine es hijo de los Lumiére y de Mélies. Es
una expresion artistica porque es representacion de la realidad como hacian
los Lumiére, y es espectaculo, es decir simulacién y diversion como lo enten-
dia Mélies. Estas dos formas de entender al cine se enfrentan, y muchas veces,
en la actualidad, se complementan.

El rodaje de cada pelicula pone en juego varias manifestaciones artisticas:
la literatura (guion), la pintura (fotografia), la musica (banda sonora), el tea-
tro (los actores) y la arquitectura (decorados) entre otras.
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Fotografía de la famosa escena de la pelicula George Meliés en donde la luna, con ojos, nariz y boca, es impactada por una bala gigante.
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Detras de la camara

Un equipo grande de personas lleva a cabo el roda-
je de un film, lo que se dice —término tomado del
teatro- su puesta en escena. Estd integrado por:

El director es el principal responsable artistico.

El guionista escribe o adapta de un libro ya exis-
tente, la historia a narrar.

El productor ejecutivo tiene a su cargo la tarea
de la organizacion en general.

El director de fotografia es el encargado de ilu-
minar las escenas y a su vez de comandar a los
camarografos que funcionan como un equipo,
junto con el director, quienes tomaran las decisio-
nes sobre donde situar las cdmaras. También da las
instrucciones a los reflectoristas para que ubiquen
las luces y sefiala a los foquistas como cuidar que la
imagen no quede fuera de foco y salga borrosa.

El sonidista atiende todos los detalles de soni-
dos, tanto los micr6fonos para las voces, como los
ruidos de fondo.

Una vez concluido el rodaje, los musicalizado-
res que trabajan en la sala de montaje, son los
encargados de poner la musica a cada momento de
la pelicula.

Las magquilladoras y los vestuaristas visten y
retocan, entre las escenas, a los actores para que los
personajes resulten creibles.

La directora de arte se ocupa de que el lugar donde
se filma (llamado set si es dentro de un estudio) repro-
duzca lo que se quiere representar y que nada quede
fuera de lugar. Por ejemplo, si es una escena del siglo
XIX, que no aparezca ningun celular por error.

También puede haber, en caso de ser necesario,
técnico en efectos especiales y doble del protagonis-
ta para escenas de riesgo.


Acompañan esta página una serie de tres pequeñas fotografías en blanco y negro. En la primera se puede apreciar a un director de cine mirando por la lente de su cámara de video.
En la segunda se ven un par de muchachos sosteniendo una pantalla para que no pase la luz; y la tercera foto muestra a varias personas armando el sonido de una escena de película. 


El ayudante de direccion se ocupa de los emer-
gentes de la filmacion. El pizarrero debe ubicarse
frente a la camara y sefialar el numero de escena y
toma. Es el que grita el famoso: “Accion”.

Como entre cada toma pueden pasar horas e
incluso dias, el continuista debe cuidar que no haya
modificaciones en el escenario, ni el vestuario, para
que el espectador no note las diferencias entre los
cortes de las tomas.

Por supuesto que hay films de bajo presupuesto
en donde el director debe realizar mas de una de
estas tareas y la maquilladora, incluso, puede llegar
a ser la propia actriz. Eso si, no siempre los presu-
puestos determinan la calidad de los films.
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Dos fotografías en blanco y negro acompañan ésta página. En ellas se puede ver, desde una perspectiva aérea, dos sets de filmación con camarógrafos, luminotécnicos, pantallas, actores.


is8

Géneros cinematograficos

Del mismo modo que otras manifestaciones artisti-
cas, como por ejemplo la literatura, se reconoce y
agrupa al cine por géneros.

En un comienzo la gente se acercaba a la panta-
lla grande con la intencion de ver “una de risas”, o
“una de tiros”, o “una para llorar”, haciendo refe-
rencia a que iban a ver una comedia, un western, un
policial o un melodrama.

Asi, puede haber géneros mas aglutinantes: el
drama, la comedia, el terror, o el thriller, como
algunos mas especificos: ciencia ficcion, policiales,
suspenso, romadnticas, cine catdstrofe, musicales,
western, etc.

Cada género posee caracteristicas que lo identi-
fican y que le son propias. Ello no quita que estas
caracteristicas se mixturen entre si formando nue-
vos subgéneros, modificindose con el tiempo.

En la actualidad el trabajo del critico cinemato-
grafico se complejiza por la marcada tendencia a
esta mixtura genérica.

De ahi la diferenciaciéon entre un cine clasico,
mds apegado a los géneros tradicionales, y uno
moderno, mas tendiente a la fusion.

Hoy en dia es comin encontrar en una pelicula
de ciencia ficcion a un sujeto vestido como un
detective caracteristico del cine negro: como ocurre

con Harrison Ford en el clasico Blade Runner.


Acompañan este textos tres fotografías pequeñas en blanco y negro. La primera muestra un retrato del actor Clint Eastwood disfrazado en su personaje del clásico cinematográfico ''Lo Bueno, lo malo y lo feo''. 
La segunda foto es el retrato del monstruo Frankestein en su adaptación al cine.
La tercera foto es de la escena clásica del film ''Lo que el viento se llevó' 'en donde ella y él se miran a los ojos antes de darse un beso.


El cine como lenguaje,
1a narracion cinematografica

Detras del espectaculo cinematografico hay una
industria y detras de la industria existe un arte.

Todos los dias alguien, con la cdmara en mano,
descubre en unas horas lo que los hombres que cre-
aron el cine tardaron afios en descubrir, que el cine
es imagenes; que a esas imagenes la cimara puede
darles una significacion determinada, un sentido,
hacer con ellas algo mas y muy distinto de lo que
son en la realidad. Por tultimo, que el cine es image-
nes en movimiento, y no sélo porque se mueven
dentro de cada plano, sino porque los planos se
combinan entre si.

Asi, compone la escena que va a recoger con su
camara de la misma manera que un pintor va a
componer un cuadro, pero sobre todo, puede dar a
las cosas una significacién determinada segin el
empleo que haga de la cdmara. No es lo mismo un
objeto tomado en el primer plano que en un plano
general: el primer plano aumenta su importancia;
dentro de un plano general, se pierde. No es indife-
rente que la camara permanezca quieta o bien
rodee los objetos para contemplarlos desde todos
los puntos de vista.

Ciertos contrastes de luces, o la presencia de
determinados colores —luminosos o sombrios- pue-
den crear ambientes completamente distintos y hacer
que las mismas cosas parezcan diferentes. Entonces,
el cine, no “reproduce” la realidad sino que la “pro-
duce”, pues es efectivamente la realidad, pero poten-
ciada, debilitada, o modificada por la cdmara, es
decir, es la realidad vista a través del hombre que
maneja la camara.
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Fotografía de un director de cine en su trabajo.


El cine

como medio
de penetracion
ideologica,
transmisor

de mensajes

y de culturas

King Kong,
version original
de 1933.
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Ya desde sus primeros afios, se tuvo nocion del cine
como una herramienta fundamental de penetracion
ideoldgica de una cultura sobre otra. De este modo,
el poder de turno, en posesion de las imagenes cine-
matograficas, tuvo en sus manos un instrumento de
largo y perdurable alcance.

Es facil descubrir lo que se quiere decir o impo-
ner con una pancarta o un discurso politico, pero no
lo es tanto, cuando esa pancarta o discurso toma la
forma de una pelicula, como por ejemplo: King Kong
(el capitalismo avasallante sobre el instinto huma-
no) o La guerra de los mundos (el ataque de fuerza
externas “terroristas” al “buen orden” imperante).
Esto no sélo a nivel politico o macro econdémico
sino también en comportamientos sociales y cultu-
rales. ¢Hace cuanto que festejamos Halloween en
nuestro pais? ¢Cudntos hablan, se visten, o actdan
como lo hacen los grandes actores y actrices?

Por supuesto que los EE.UU. han aceitado su
industria cinematografica (Hollywood) para trans-
formarla -mediante complejas y monopdlicas
maniobras de distribucion- en el principal medio de
penetracion y venta ideoldgica de su cultura y sus
tradiciones a los demds paises.

El intercambio cultural que puede propiciar el
cine seria positivo si existiera realmente un inter-
cambio y no un avasallamiento por parte de los pai-
ses dominantes. Asi y todo, existieron siempre cine-
matografias nacionales que, ante los escasos medios
econémicos pudieron suplirlo con consistentes ideas
artisticas y lograr asi alcanzar y conquistar otros
mercados. El cine irani hace unos anos atras, el cine
polaco o sueco en la década del sesenta, el cine
argentino en la actualidad, entre otros.

Material elaborado por Susana Allori, Alejandro Cozza,
Abril Lopez y Carolina Andrea Rossi.


Imagen que muestra un afiche, en su versión original, de la publicidad para la famosa película King Kong. Año 1933.


Entre cine y literatura:
comparacion del esquema narrativo
entre un libro album y su version
cinematografica

Por Carolina Andrea Rossi

Para comenzar la lectura de este articulo resulta
invalorable la posibilidad de tener al alcance de la
mano el libro El expreso polar, de Chris Van Allsburg
editado en Venezuela por Ediciones Ekaré en el afio
1991 y la pelicula El expreso polar, del director
Robert Zemeckis, USA, ano 2005.

Luego de la lectura del libro album (se denomina
libro dlbum a aquellos libros en que texto e imagen
funcionan de manera inseparable para construir una
historia) El expreso polar y el visionado del film
correspondiente de Robert Zemeckis, podemos
comenzar a entablar una serie de relaciones entre
ambos, tomando como referencia las doce etapas
sugeridas para la construcciéon y comparacion
narrativa de los distintos soportes.

Chris Van

Allsburg
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Retrato fotográfico del escritor Cris Van Alsburg.

Iilustración publicitaria creada para la película animada ''El Expreso Polar''. 
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1. En la primera, se presenta el mundo ordinario,
el habitat del futuro héroe y su caracterizacion.

Este primer punto se respeta de manera absolu-
tamente fiel tanto en el libro dlbum como en el film,
siendo las presentaciones bastante similares. El pri-
mer hecho que salta a la vista luego de la lectura del
libro y ni bien ponemos play en nuestro reproduc-
tor de dvd, es que la animacién 3D utilizada en el
film respeta con gran similitud el estilo ilustrativo
del libro de Chris Van Allsburg.

Pareciera que las ilustraciones que observamos en
el libro album lentamente fueran cobrando vida y el
personaje fuera tomando movimiento. El gran realis-
mo formal plasmado por el autor en sus ilustracio-
nes: proporciones de la figura humana, gestos de los
rostros, la construccion del espacio y la paleta cro-
matica; se respetan en el film buscando la similitud
con la realidad. En este caso la animacion 3D, tal vez
como pocas veces lo ha logrado un film de estas
caracteristicas (recordamos como célebre anteceden-
te el film 3D Final Fantasy), calca casi a la perfeccion
movimientos humanos y respeta leyes fisicas com-
probables en el mundo real. Ahora bien, la pregunta
seria: ¢por qué no hacerlo directamente entonces con
seres de carne y hueso? Suponemos que la empatia y
el encanto logrado no serian los mismos. Tal vez la
clave esté en esta palabra: empatia con el espectador.

Volviendo a los aspectos propiamente narrati-
vos, deciamos que la presentacion del mundo ordi-
nario y el habitat del héroe estan presentes breve-
mente en el libro 4lbum, mas evidente en la ilustra-
cion que en el texto. Mientras que en el film esta
presentacion toma mas tiempo y se agregan accio-
nes y situaciones; no sélo se presenta al protagonis-
ta sino a su familia, su hermanita y sus padres. A su


Imagen que muestra la tapa del libro album ''El Expreso Polar''.


vez, se elimina la referencia, por ser excesivamente literaria, al pasado del
héroe en relacion a un hipotético amigo que le dice que no existe el trineo con
cascabeles del carruaje de Papa Noel.

2. En la segunda el héroe es llamado a la aventura.

El elemento fantastico de repente irrumpe en escena: un gran tren se detie-
ne frente a la ventana de la habitacion del protagonista. Nuestro héroe, exta-
siado, sale afuera para ver qué sucede. Y ahi esta: el Expreso polar lo viene a
buscar para llevarselo al Polo Norte y es el conductor que desciende del tren
quien asi se lo transmite. La aventura comienza. El libro y el film presentan
este llamado a la aventura de manera muy similar.

Llama la atencion la preponderancia que el ilustrador le da a la ilumina-
cién y al uso de la luz en sus dibujos. Esta es sumamente realista, respetando
los haces y rayos luminicos de las distintas fuentes de procedencia con gran
fidelidad y sentido compositivo. El film también respeta dicho sentido com-
positivo desde su planeamiento fotografico, realmente muy bien logrado.

iTodos a bordo!

3. En la tercera hay una negativa
por parte del héroe.

Surge aqui la primera disidencia entre el libro album y la pelicula. En el
texto el protagonista no duda un segundo en subirse al tren, pregunta donde
van, le responden ¢acepta ir al Polo Norte? y sube al Expreso Polar.
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Ilustración del libro en donde el maquinista del tren invita a un niño a subirse a la máquina. Está nevando.
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Mientras que en el film si hay un momento dubi-
tativo frente a la invitacion del guarda. El nifio la
rechaza y cuando el tren se pone en marcha para
arrancar dejandolo solo en el jardin de su casa, es
cuando junta valor y empieza a correr tras los vago-
nes y trabajosamente alcanza a subirse. Ahora si ya
esta en marcha hacia la aventura.

4. En la cuarta se encuentran con un mentor,
alguien quien lo guiara.

Nuevamente en el libro dlbum hay un disenso
con respecto al film, podriamos decir que el guarda
es el mentor que lo acompafia pero este hecho esta
apenas esbozado y sugerido en el libro, mas que
mentor es un apuntador que le indica los breves
pasos a seguir: cuando deben subirse al tren, avisa
cuando llegan al polo norte y sefiala como deben
actuar frente a Papa Noel.

Por otra parte, en el film el guarda cobra otro
protagonismo. Con la caracterizacion y voz de Tom
Hanks éste posee una mayor participacion. Cumple
con mayor fuerza las funciones de mentor y guia.
Evidentemente, en este punto empiezan a separarse
y diversificarse las lineas narrativas del libro album
y del film, a punto tal que podriamos decir que el
libro dlbum funciona sefialando las macroacciones
del relato que el film desarrolla con mayor lujo de
detalles y mayor cantidad de microacciones, agre-
gando personajes secundarios y aumentando la
cantidad de pruebas y escollos del protagonista.

S. En la quinta el héroe accede a la aventura.

Este punto en el libro album es mas reposado y no
presenta grandes implicancias emocionales para el
lector, que toma con naturalidad y cumple las funcio-
nes de receptor pasivo del andar de tren por bosques



y montafas. El autor mas que invitar la aventura, describe el paisaje y el andar
del Expreso polar. El tono del texto es evidentemente minimalista, a diferencia
del film en donde estos hechos se encuentran magnificados -obviamente el len-
guaje audiovisual requiere de un mayor vértigo para captar la atencion del espec-
tador y mantenerlo aferrado a su butaca- por lo que el acceso a la aventura se
presenta de modo mas violento y plagado de acciones. Comienza cuando a la
nifia sentada al lado del protagonista pierde su boleto de viaje. El nifio tiene que
ayudarla. Luego de algunas peripecias encuentra el boleto perdido y corre por
los vagones para entregarselo al guarda antes que la nina sea expulsada del tren.

6. En la sexta se presenta ante las pruebas,
los aliados, los enemigos.

Se aprecia aqui una notoria diferencia entre el libro y el film a partir de
este punto. En cualquier curso de guioén cinematografico se nos dice que el
primer punto de giro en una historia ocurre aproximadamente en la pagina
30 del libreto que coincide habitualmente al minuto 28 de proyeccion de una
pelicula. Esto en el cine norteamericano industrial suele ser regla santa y es
dificil encontrar peliculas en donde esto no ocurra asi. El expreso polar no es
la excepcion y al minuto 26 y 27 aproximadamente ocurre el primer punto
de giro del guién, lo que significa que lo visto anteriormente se debe enten-
der mayoritariamente como etapa de presentacion de la historia y sus perso-
najes, ademads de introduccion a la aventura. Lo que ocurre en estos minutos
es que el protagonista encuentra a un sujeto que vive arriba del tren, como
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Escena de la pelicula ''El Expreso Polar'' con la actuación de Tom Hanks.


un mendigo misterioso que pone en evidencia los problemas internos que aca-
rrea nuestro héroe, es decir, un profundo descreimiento hacia la esencia de la
navidad y el rol de Papa Noel.

Entonces ahora ya sabemos y confirmamos (antes estaba s6lo esbozado
este punto) la motivacion del personaje. Lo que hara avanzar la historia sera
una lucha interna de su ser, su falta de fe. El personaje siniestro del vagabun-
do funciona como un espejo del interior del protagonista. Es decir, cumple el
rol de antagonista. Ya tenemos las pruebas que debera sortear nuestro nifio
para llevar a buen puerto su aventura. ¢Sus aliados? También los conocemos,
el guarda y sus amigos inmediatos, la nifia de color y el nifio pobre que él ha
ayudado a subir al tren anteriormente.

Ahora bien, ¢y qué hay del libro? Nada de esto ocurre. En el texto nunca se
pone en evidencia el descreimiento del nifio, ni siquiera la motivacion que lo
puede llevar a la aventura, no tiene que vencer escollos, simplemente dejarse lle-
var por ese tren que recorre parajes inhospitos hasta un lugar desconocido.

Estamos dentro de lo que se entiende por un relato moderno, es decir,
donde la contemplacion y el dispersar narrativo, el vagar en busca de algo
que tanto puede llegar como no, hacen las veces de anclaje y andamiaje que
sostienen la historia. Nuestro protagonista en libro dlbum no tiene proble-
mas, a lo sumo, querra demostrar que Papa Noel existe, porque los demas
(un amigo) dudan de ello, pero no él, ¢l esta seguro. Es por esto que el guar-
da no le sirve de guia ya que no posee grandes problemas, sino, como ya diji-
mos, simplemente su funcion es la de un apuntador de los pasos a seguir.

26


Still de la pelicula animada ''El Expreso Polar''. En él se puede apreciar el encuentro entre un niño y Papá Noel. Detrás de el niño se encuentra el maquinista del tren.


En el texto, a su vez, los personajes secundarios no existen, ni los demas
nifios tienen preponderancia, ni el vagabundo hace su aparicion.

7. En la séptima aparece su gran problemadtica.

Ya sabemos cudl es la gran problematica del protagonista en la pelicula:
su incredulidad. Mientras que en el libro dlbum, esto no estd demostrado.

Luego de varias peripecias en el film se llega al Polo Norte, a una ciudad
llena de luces como un trasatlantico y habitada por duendes. En el libro ocu-
rre lo mismo, pero sin una motivacion clara en el personaje.

Si es digno de mencionar que el film copia de manera muy fiel las ilustra-
ciones del libro. Cada uno de los dibujos del libro dlbum tienen su correspon-
dencia en imagenes en algunos momentos de la pelicula, esto es muy notorio
en las dos ilustraciones que se observan de la llegada del tren a la ciudad. Estas
estan reproducidas de manera muy fiel. Tal vez enmendando las diferencias de
la narracion, hay un corolario ilustrativo. Nos animamos a arriesgar que esto
tiene estrecha relacion con dos aspectos centrales: la calidad de las ilustracio-
nes de Chris Van Allsburg y su rol en el film como productor asociado.

8. En la octava, su calvario.

A partir de este punto podemos entender el climax de la historia que si ocu-
rre en ambos soportes de manera similar. Seria el encuentro esperado con
Papa Noel y su aparicion en escena. En el film, esto es vivido por el nifio con
gran ansiedad y nerviosismo y luego, con una gran mueca de sorpresa.
Mientras que en el libro la aparicién no tiene un pico dramatico considera-
ble y el protagonista no demuestra ni nervios ni mayor asombro, por el con-
trario, lo toma con gran naturalidad.

La mayor duda de nuestro protagonista en el libro dlbum es saber quién obten-
dra el primer regalo y lo que mas quiere en el mundo es el cascabel plateado.

En el film dicho cascabel se cae de los adornos de los renos y rueda hasta
los pies del protagonista que lo levanta maravillado.

9. En la novena finalmente, su recompensa.

Aqui nos encontramos con similitudes y ahora si confluyen nuevamente
libro album y film. El protagonista obtiene como recompensa el cascabel que
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queria en el libro 4lbum y en el film también. El es
seleccionado por Papa Noel para serle entregado el
primer regalo de Navidad y es ahi en donde el nifio
elige volver a creer en la magia de la Nochebuena,
representada por el sonido de dicho cascabel.

10. En la décima, retorna a su hdbitat.

Papa Noel se eleva por los aires en su trineo y los
nifios vuelven al Expreso Polar. En el film se hace
hincapié en que cada nifio obtiene su recompensa,
los amigos del protagonista se ven premiados tam-
bién con algun obsequio, ya no solo material, sino
con un consejo que los acomparie y guie en su vida,
este consejo estd dado por nuestro bonachén guar-
da: Tom Hanks.

11. En la onceava, hay una resurreccion
momentdnea de la problemdtica del béroe

Esto ocurre de igual manera en el libro dlbum y
en el film. El protagonista pierde el cascabel que le
habia dado Papa Noel. Este se ha colado por un
hueco en su bolsillo y ahora, tren en marcha, ya no
hay manera de recuperarlo. La problematica se ha
reinstaurado, la pérdida del cascabel, es nuevamen-
te la pérdida de fe y de su capacidad de creer en la
fantasia.

12. En la doceava, su retorno definitivo.
Abora ya, como héroe.

El protagonista vuelve a su hogar. En el film esto
esta remarcado por la rapida y misteriosa desapari-
cion del vagabundo de arriba del tren. Este lo
ayuda cuando el nifio se baja y desaparece como
por arte de magia; es decir, el problema, su antago-
nista también ha desaparecido.



Tanto en el libro album como en el film, es al dia
siguiente, cuando el nifio y su hermana abren los
regalos de Navidad y encuentran en un pequefio
paquete el cascabel perdido. Papa Noel lo habia
encontrado y se lo envia envuelto con una notita,
haciendo referencia al agujero en su bolsillo.

iAlivio! ahora si el triunfo es total.

La ultima ilustracion coincide con la dltima toma
de la pelicula, el plano detalle del cascabel que s6lo
pueden oir los que creen en la Navidad y en Papa
Noel. Esta imagen se muestra acompafiada por la voz
del narrador, que casi en un susurro, nos emociona
del mismo modo en el film como en el bellisimo libro.
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Imagen donde se muestra una de las escenas finales de la película ''El Expreso Polar''. En ella se ve a tres niños y una niña, de espaldas , junto al maquinista del tren. Al frente de ellas forman fila muchos duendes mientras despiden a Papá Noel que está en su trineo arriado por renos. Al fondo se ve un árbol de Navidad.
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PARA NO DEJAR DE VER
Peliculas infantiles recomendadas

El viaje de Chibiro: Cuando los padres de Chihiro
son transformados en cerdos por un misterioso
encantamiento, empiezan las aventuras para la nifa
en su intento de rescatarlos dentro de un mundo de
fantasia increiblemente onirico y maravilloso que
en nada tiene que envidiarle al de Alicia de Lewis
Carroll. El film resulté la consagracion internacional
para uno de los mas grandes genios del cine anima-
do, y porqué no, del cine a secas: Hayao Miyasaki.

El extrasio mundo de Jack: El idolo de multitu-
des, el icono, el simbolo dark por excelencia, el
gran “aterrador”, el midximo maestro de ceremo-
nias de Halloween se presenta en la pantalla gran-
de. Jack Skellington esta aburrido y descubre que es
muy divertido festejar las navidades. Asi, decide lle-
var esta buena nueva a su sequito de encantadores
deformes: brujas, vampiros, hombres-lobos, mutan-
tes, y demas “preciosidades” que se dan la mano
con Papa Noel en esta gran creacion salida de la
maravillosa mente de Tim Burton.

El gigante de hierro: Un pequefo nifio descubre
una noche que cerca de su casa ha caido un robot
gigante venido del espacio exterior. Al salvarlo de
morir electrocutado ambos se hacen amigos, lo que
traera serias complicaciones para el nifio y para el
robot.

Considerado hoy en dia un gran film de culto
luego de que su realizador Brad Bird alcanzara
fama mundial creando para Pixar “Los increibles”
y la reciente “Ratatouille”.

Kirikou y la hechicera: 1La malvada hechicera
Karaba tiene en vilo a un humilde pueblo africano
y un nifo, Kirikou, debera hacerle frente.


Acompañan ésta página las imagenes del arte de tapa de 4 peliculas: El viaje de Chihiro, El extraño mundo de Jack, El Gigante de Hierro y Kirikou y la Hechicera. 


Este film marca la apertura de nuevos caminos,
tanto estéticos como tematicos, para llevar al cine
cuentos infantiles arraigados en tradiciones popula-
res africanas que pueden resultar desconocidas para
los nifios de Occidente. El camino del conocimien-
to de otras culturas emprendido con el respeto de
su director Michel Ocelot resulta fascinante y escla-
recedor tanto para chicos como para grandes.

El increible castillo vagabundo: La ultima peli-
cula del sabio japonés Hayao Miyasaki es otra des-
bordante creacion de fantasias y ensuefios. Por ena-
morarse del mago Howl, la joven sombrerera
Sophie sufre un encantamiento que la transforma
en una anciana de 90 afios. A bordo de un increible
castillo caminante, Sophie debera descubrir la
causa de su mal para poder revertirlo. Qué gusto-
so deleite es apreciar la capacidad de juego que
posee la imaginacion de Miyasaki!

Wallace y Gromit: la batalla de los vegetales:
¢Que seria de la vida del habil, pero algo torpe,
inventor Wallace, sin su fiel perro Gromit? El cani-
no sin decir palabra es capaz de resolver complica-
dos enigmas mientras escucha a Bach y sacar a su
dueno de los peores entuertos. Como cuando un
conejo mutante ataca a la ciudad dispuesto a devo-
rar todos los vegetales de la zona. Los entrafniables
personajes creados por el maestro ingles Nick Park
nos divierten en una gran y muy divertida pelicula
de aventuras.

Las trillizas de Belleville: Con una original esté-
tica retro y sin nada de didlogos, apoyandose en el
puro poder estimulante de la imagen cinematogra-
fica, la directora francesa Sylvain Chomet crea un
cuento triste y esperanzador. Esta es la historia de
una diminuta abuela que acompanada de su perro
Bruno debe rescatar a su nieto, un ciclista profesio-
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Acompañan ésta página 3 imágenes que muestran en arte de tapa de 3 peliculas animadas: El Increíble Castillo Vagabundo, Wallace y Gromit en la Batalla de los Vegetales y las Trillizas de Belleville.
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nal, secuestrado por unos malvados mafiosos. Los
excéntricos métodos de la anciana asi como los
dibujos del film hacen de éste un experimento muy
particular y enteramente disfrutable.

Pollitos en fuga: Los estudios de animacion
Aarman en Inglaterra se dieron a conocer en el
panorama mundial gracias al genio de Nick Park y
sus cortos de Wallace y Gromit que combinaba de
manera muy creativa el 3D con la factura artesanal
de muiiecos creados con plastilina. Cuando reali-
zan su primer largometraje “Pollitos en fuga”
demuestran que poseen tanto creatividad como sus
vecinos norteamericanos de Pixar. En el film un grupo
de gallinas pretende escapar de la granja donde se
encuentran encerradas.



Imagen con el arte de tapa de la pelicula animada ''Pollitos en Fuga''.


PARA NO PERDERSE

Otros f£films infantiles recomendados

e El mago de Oz de
Victor Fleming basa-
da en El mago de Oz
de L. Frank Baum

e [nteligencia artificial
de Steven Spielberg
basada en el cuento
de Brian Aldiss.

e El caddver de la
novia de Tim Burton
basado en un cuento
popular.

e La historia sin fin de
Wolfgang Petersen
basada en La historia

interminable de
Michel Ende.

® Shrek de Andrew
Adamson y Vicky
Jonson basada en
Shrek de William
Steig.

e El ladron de Bagdad
de los Hermanos
Korda basado en Las
mil y una noches.

e Laberinto de Jim
Henson.

e Cuenta conmigo de
Rob Reiner basado
en un relato de
Stephen King.

® La Bella y la bestia
de Jean Cocteau o
bien en version de
Walt Disney, basadas
en La Bella y la bes-
tia de Jeanne Marie
Leprince.

Burton basada en
Charlie vy la fdabrica
de chocolate de
Roald Dahl.

e Harry Potter vy el pri-
sionero de Azkabdn
de Alfonso Cuarén
basada en Harry Pot-
ter y el prisionero de
Azkabdn de J. K.
Rowling.

e Los Goomnies de
Richard Donner.

® Matilda de Danny de
Vito basada en
Matilda de Roald
Dahl. e El senor de los ani-
llos de Peter Jackson
basada en El senior
de los anillos de J. R.

R. Tolkien.

® La convencion de las
brujas de Nicolas
Roeg basada en Las
brujas
de Roald Dahl. ® Jumanji de Joe
Johnston basada en
Jumanji de Chris Van

Allsburg.

e Charlie y la fabrica

de chocolate de Tim
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Fotografía del personaje Willy Wonka de la pelicula Charlie y la Fabrica de Chocolate.


.PARA ANIMARSE A VER CON LOS CHICOS
Actividades de animacion sugeridas

Proponemos algunas actividades para potenciar la mirada y aprender a
ser receptores activos y criticos. Sin embargo hacemos dos salvedades:

La primera, se trata sélo de algunas sugerencias de actividades. Existen
muchas otras, tantas como maestros. Ademds cada docente dispone de su
repertorio de vivencias y experiencias y de un conocimiento de su grupo de
alumnos. A partir de ello podrd crear estrategias particulares, propias y ade-
cuadas para cada grupo segiin el contexto y sus caracteristicas.

La segunda, consiste en asistir al cine. Al igual que cualquier otra expe-
riencia vinculada con el arte, es una actividad humana imprescindible, enri-
quecedora en si. No puede ni debe ser desnaturalizada con evaluaciones o
actividades de control. Es necesario brindar oportunidades para disfrutar del
contacto con obras de arte (asistir al cine, leer literatura, escuchar miisica,
apreciar cuadros, etc.) claramente diferenciados de los momentos en los que
es preciso aprender sobre ellas.

Posibles actividades aulicas

e Analizar publicidades (comerciales y cinematograficas) observando los
planos y angulaciones —poniendo en juego las distintas percepciones- y
como ellas operan para construir el mensaje.

e Comparar una pelicula con otros films del mismo género, programas de
television u otras obras artisticas que tengan relacion (intertextos).

e Analizar el porqué de la irrupcion de un film en una época determina-
da (desde un punto de vista politico, social e historico).

e Realizar actividades de cine-debate, propiciando el intercambio de ideas
e impresiones con respecto al film proyectado. El cine debate funciona
como elemento estimulador y sirve de acceso a otras manifestaciones
artisticas.

e Leer el texto base del film que se ha proyectado, analizando similitudes
o diferencias.

e Leer el texto base del film, esta vez antes de su proyeccion.

e Leer otros textos del autor de alguno de los films proyectados.

e Realizar afiches para promocionar el film.
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e esTay pRicyla o fa ot o

Otras actividades sugeridas

e Tomar recortes de revistas, publicidades, dibujos o fotos de peliculas y
analizar como estan armadas las imagenes. Observar si son complejas o
simples, su composicion, los colores usados, las sensaciones transmitidas,
los elementos en comun con el cine, etc. Reflexionar sobre lo que se busca
transmitir con la imagen seleccionada.

e *Jugar a filmar una pelicula. Tomar una caja rectangular de cartén que
puede ser de cereales, o de zapatos, no muy grande, hacerle un agujero
para poner el ojo y otro para mirar hacia fuera de la caja. Armar peque-
flos equipos de rodaje compuestos por un director, un productor, un
camardgrafo y algunos actores, (podria haber un sonidista y un director
de arte también) y jugar a filmar una pelicula.

e *A partir de una idea disparadora, por ejemplo: el principio de un cuen-
to, una frase, una foto o una cancidn, inventar una historia, escribirla u
organizarla en partes. Filmarla con una cimara de juguete y dibujarla,
utilizando diferentes planos, como si fuera una historieta. Después
puede ser mostrada y relatada a los compaifieros.

® Después de ver una pelicula pasar alguna parte del guién al formato his-
torieta. Esto en cine se llama stoyboard. Incluso es una practica muy
comun “dibujar” cémo seran los planos para sea entendido por todo el
equipo de filmacion.

® Presentar s6lo unos personajes, para realizar una historieta (que depen-
da exclusivamente de la imaginacion y que todos puedan hacer historias
distintas con los mismos personajes) o mostrar sélo una parte de una
pelicula para luego continuarla.

® Volver a mirar una pelicula y anotar qué sensaciones les transmite la luz
de cada escena.
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PARA TENER EN CUENTA A LA HORA DE ANALIZAR UNA PELICULA
Elementos de analisis criticos de un film

y de lectura de imagenes

® Marco socio-historico. ® Andlisis de personajes (protagonistas, antagonistas;
motivaciones actitudinales externas e internas). ® Marco geografico (espacio y
tiempo). ® Mensaje explicito (discurso verbal), mensaje implicito (la forma —cons-
truccién audiovisual- como expresion de contenido no descifrable a simple vista). ®
Lenguaje de las imagenes (planos, angulaciones, recursos cinematograficos, ilumi-
nacion, sonido, utileria). ® Relacién y comparacion con respecto a otras obras
cinematograficas y artisticas como medio de analisis (meta-lenguaje).

PARA SEGUIRLA...
Bibliografia recomendada

e Casetti, Francesco; Como analizar un film. Ediciones Paidos, Barcelona, 1990.

e Cerda y otros; El cine no fue siempre asi. Ediciones Iamiqué. Bs.As. 2006.

¢ Garcia Escudero, José Maria; Vamos a hablar de cine. Ed. Salvat. Navarra, 1990.
e Russo, Eduardo; Diccionario de cine. Ed. Paidds. Barcelona, 1998.

Animarse a Ver
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lucro fundada en Coérdoba, en 1983. Desarrolla
desde entonces proyectos y programas vinculados
con la difusion del libro de calidad estética, pro-
mocién de la lectura y las bibliotecas. Lleva a
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cabo acciones de capacitacion, asesoramiento y
extension a la comunidad.
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