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1. LA IMAGEN-DIDACTICA, ENTRE EL CONOCIMIENTO Y LA SEDUCCION

Mientras la pedagogia, a un ritmo excesivamente lento, se plantea como introducir, aplicar y
analizar el audiovisual; los medios de comunicacién, de forma acelerada, promueven la
dispersion del conocimiento y la fragmentacion. Las imagenes ya no sirven para estimular el
conocimiento, sino para satisfacer deseos e incitar al consumo. Los discursos audiovisuales
dominantes ya no son los que utilizan la realidad como referente, ni los que intentan
convertirse en elemento bésico para la representacion del mundo. Las imagenes fragmentarias
han destruido los fundamentos de la ilusi6én que marcaron los primeros afios de la historia del
cine, para substituirlos por el simulacro. Tal como afirma Youseff Ishaghpour, el universo
televisivo se ha constituido como la sacralizacién de lo cotidiano, como la banalizacién de la
imagen por la presencia del hébitat (1). La televisién ha destruido tanto lo real, como lo
imaginario, para acabar instaurando el imperio de lo familiar simulado. La televisién, como
ha expuesto Jean Baudrillard, ha llevado a cabo el crimen perfecto: la muerte de la realidad
y su substitucién por el simulacro (2). ;Cémo se puede pensar la imagen en plena era del
simulacro? ;De qué forma la escuela puede contribuir a la restitucién de la verdad de las
imdgenes? Estos son algunos de los grandes cuestiones que debe plantearse la pedagogia.
En la mayoria de discusiones sobre la utilizacion pedagégica de los medios de expresién
audiovisual, una de las principales preocupaciones reside en preguntarse de qué modo la
escuela como espacio de la racionalidad puede integrar los elementos seductores propios de
la imagen y desterrar las formas caducas del documental didactico tradicional que situaban
en primer término la retérica del discurso verbal. Frente a la crisis del viejo modelo didactico,
en el que la palabra se constituye en el elemento esencial de la informacién y las imagenes en
un simple complemento ilustrativo, los nuevos pedagogos del audiovisual revindican el uso
de determinadas formas de seduccién que integren los recursos formales dominantes. No
obstante, si la reivindicacion de la seduccién no estd acompanada de una reflexion sobre los
mecanismos que la han hecho posible, puede llegar a ser peligrosa ya que supone la
aceptacién acritica y la promocién de las nuevas formas impuestas desde la retérica del
consumo. La televisién es actualmente el espacio privilegiado de la irracionalidad y de lo
instintivo. Uno de los retos de la pedagogia audiovisual reside en poder llegar a establecer un
método (til en un paisaje dominado por la espectacularizacién (3). Es evidente que la escuela
no puede constituirse en espacio exclusivo de la racionalidad, debe promover el conocimien-

(1) Youssef Ishaghpour, D’une image & l'autre. La nouvelle mo-  que la television s6lo puede llegar a ser un instrumento pedagégi-

dernité du cinéma (Parfs, Dendel/Gonthier, 1982). camente integrador «cuando favorezca que interaccionen de ma-
(2)  Jean Baudrillard, El crimen perfecto (Barcelona, Anagrama, ~ nera liicida la racionalidad y la emotividad, los mensajes del me-
1996). dio y los mensajes al medio». Véase Joan Ferrés. Television subli-

(3)  Sobre dicho aspecto, una de las reflexiones més interesantes  minal. Socializacién mediante comunicaciones inadvertidas (Bar-
sobre los problemas de integracion de los aspectos seductivosdela  celona, Paidds, 1996), p. 305.
imagen en la escuela es la que propone Joan Ferrés, quien afirma
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to a partir del placer y la emocion artistica, utilizando la fabulacién y el arte como instrumen-
tos, pero debe evitar caer en la trampa del simulacro promovido desde la propia retérica de
los medios. La escuela debe preguntarse continuamente cudles son los c6digos formales, los
elementos significantes que estimulan una pretendida transparencia de la representacién, de
qué forma se genera el simulacro audiovisual. Si la escuela no descompone, descodifica, ni se
preocupa por mostrar como los diferentes sistemas audiovisuales producen sentido, los alum-
nos nunca seran capaces de instaurar un método critico frente a los numerosos procesos de
seduccién de que son objeto.

Para comprender la complicada encrucijada de nuestro presente, podemos extrapolar los
problemas expuestos a la situacién que vivié la antigua Grecia el afo 400 a.c. bajo el
gobierno de los sofistas, durante el periodo de recuperacion de la democracia después de la
caida de la tirania promovida por el general espartano, Lisandro. En aquellos tiempos, los
sofistas cercanos al poder, pretendian generar una impresién de saber en los atenienses
mediante el uso de la retérica. Los sofistas ensefiaban la técnica del éxito y de la afirmacién
de uno mismo, preferian imponer la opinién al verdadero conocimiento. En contraste con la
situacion, Socrates estimulaba la duda, la reflexién, las preguntas sobre el discurso. El pensa-
dor ateniense cuestion6 la civilizacion griega, dominada por la fatalidad, por la idea del
destino cuya principal forma representativa era la tragedia. Socrates acabé instaurando una
fase mucho mas racional en el pensamiento griego, reivindicando el poder del pensamiento.
Sécrates fue condenado a muerte por los sofistas, que sintieron miedo de su apuesta por la
racionalidad. En el siglo XIX, otro gran filésofo, Friederich Nietzsche consideré el socratismo
como la anulacién de lo instintivo, y por tanto, del papel cognitivo que puede desarrollar la
emocién en el arte. En su conferencia titulada, Socrates y la tragedia, Nietzsche afirmé: «El
socratismo desprecia el instinto y, con ello, el arte. Niega la sabiduria cabalmente, alli donde
estd el reino mds propio de ésta» (4). En la actualidad, los medios de comunicacién audiovi-
sual actian como los sofistas, utilizan la seduccién —la retérica— para introducir la semi-
cultura, la pretensién de saber, en la esfera del simulacro. La escuela pretende estar méas
cercana a Socrates, estimula la duda de cardcter mayéutico que permita acceder al conoci-
miento verdadero de las imagenes. Sin embargo, al imponer la racionalidad, muchas veces se
niega el placer, el conocimiento a partir de la emotividad artistica o la fabula.

2. ROSSELLINI, ENTRE LA RAZON Y LA INTUICION

Las referencias al debate planteado entre Socrates y los sofistas, entre Nietzsche y Sécrates,
nos sirven de pértico para introducir una de las experiencias diddcticas mas radicales llevadas
a cabo en el terreno audiovisual: el proyecto didéctico que desde 1963 hasta 1977 llevé a
cabo el cineasta italiano Roberto Rossellini. La intencién del cineasta fue la de configurar una
amplia enciclopedia audiovisual, promovida por el Estado —en aquellos anos propietario
exclusivo de la television— que permitiera fomentar la educacién y el conocimiento del
telespectador. El proyecto didactico de Rossellini estuvo circunscrito a la situacién politica de
las diferentes cadenas europeas y se modulé en torno a una serie de obras de caricter
enciclopédico que pretendian reflexionar sobre los avances de la humanidad en el conoci-
miento cientifico, y otra serie de obras biograficas sobre algunos personajes que vivieron un
momento de cambio dentro de la historia de la humanidad, contribuyendo a la evolucién de
las ideas y de la ciencia. El proyecto televisivo de Rossellini se concret6 en nueve titulos
televisivos: L’eta del ferro (1964), La prise du pouvoir par Louis XIV (1965), La lotta dell’'uvomo
per la sua sopravvivenza (1967-1969), Atti degli Apostoli (1968), Socrate (1970), Blaise Pascal
(1971), Agostino d'lppona (1972), L’eta di Cosimo de Medici (1972) y Cartesius (1973). Junto
con dichas obras pueden situarse dos peliculas realizadas para el cine, Anno Uno (1974) e Il
Messia (1975), aparte de algunos titulos de corta duracién para el medio televisivo. El
proyecto no se limit6 a los trabajos audiovisuales, sino que estuvo acompanado de numerosos
textos planteados como una reflexion sobre las caracteristicas generales de la sociedad actual,

(4)  Friederich Nietzsche, «Sécrates y la tragedias en El naci-
miento de /a tragedia (Madrid, Alianza, 1973), p. 222.
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Rosellini en el rodaje de Agostino d’ippona (1972).

sobre la historia de las ideas y sobre la necesidad de buscar una utilidad cognitiva para las
imagenes. Entre dichos textos hay dos libros de ensayo: Utopia, Autopsia (1974) y Un espiritu
libre no debe aprender como esclavo (1977) (5).

Desde una perspectiva abiertamente racionalista, Rossellini utiliz6 a Sécrates como ejem-
plo para proponer un método mayéutico que le permitiera establecer un didlogo con el
espectador y le planteara algunos interrogantes sobre el propio presente. Si para Sécrates el
lenguaje era una nueva forma de transmisién de conocimiento, para Rossellini el lenguaje
cinematografico podia llegar a ser una nueva forma de transmisién de la informacién que
potenciase una actitud activa del espectador ante las imagenes. Rossellini, que a lo largo de
su vida estableci6 diferentes sistemas de identificacién con el filésofo griego hasta convertirio
en protagonista de uno de los sus trabajos didacticos, Socrate (1970), definia de esta forma la
vigencia del método mayéutico:

«La excentricidad de Sécrates consistia en la busqueda de la verdad y la
sabiduria, en el deseo de que los hombres aprendieran a apoderarse de su
propia inteligencia y ha desarrollar sus propias facultades criticas para realizar
de forma consciente su propia seleccion. Su excentricidad consistia en rechazar
el titulo de maestro, en no pretender imponer a nadie las ensefanzas autorita-
rias, en creer en la dialéctica del didlogo y en la fuerza de la sabiduria» (6).

(5)  Roberto Rossellini, Utopia, Autopsia, Dieci alla decima (Roma, espaiola publicada en Barcelona, Gustavo Gili, 1979).

Armando Editore, 1974). (La traduccién espanola fue publicadaen  (6)  Lietta Tornabuoni, «Ventotto domande a Rossellini» en Appunti
Barcelona, Dopesa, 1973). Roberto Rossellini, Un esprit libre en  del servizio di Stampa. (Roma, RAI, Agosto, 1970), p. 5.

doit rien apprendre en esclave (Parfs: Fayard, 1977). (Traducci6n
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El principal objetivo de la empresa didactica llevada a cabo por Rossellini consistié en
buscar una dimensién ética para las imdgenes, conseguir que el cine mostrara y no demostra-
ra cuestionando sus bases expresivas. El cineasta italiano establecié un proyecto didéctico de
ambicién enciclopédica, encaminado a convertir la television en un instrumento para la
difusién de la educacién permanente y en un medio Gtil para combatir el proceso de
especializacion que apartaba al individuo del conocimiento (7). Para Rossellini, la funcién
basica de la imagen filmica era su capacidad cognitiva originaria —la imagen Lumigre,
entendida como mirada inocente— y el principal esfuerzo del cineasta consistié en convertir
la imagen en un espacio de pensamiento y, por lo tanto de racionalidad. Entre las principales
producciones del proyecto enciclopédico, destacaron algunas biografias filmicas centradas en
una serie de pensadores racionalistas que introdujeron algunas importantes innovaciones y
debates en el campo del pensamiento y de la ciencia como Sécrates, San Agustin, Descartes,
Pascal o Leén Battista Alberti. ;Qué funcién desarrollaba el arte y la emotividad de las
imagenes en la apologia que Rossellini proponia de la racionalidad?

En sus trabajos diddcticos, Rossellini se mantuvo reacio a la dimensién tragica del arte
defendida por Nietzsche, ya que para el cineasta italiano esta concepcién habia culmi-
nado con los excesos del arte moderno, conduciendo lo artistico al imperio de los lamenti
—lamentos— originados por el proceso de inadaptabilidad del creador moderno frente al
mundo. Rossellini, profundamente marcado por el pensamiento estético de Benedetto Croce,
creia que la estética tenia el deber de investigar sobre las formas de conocimiento intuitivo,
que es diferente y auténomo del pensamiento l6gico y practico (8). El problema principal del
pensamiento moderno residia, segtin las consideraciones de Rossellini, en que en las artes, el
equilibrio entre el conocimiento —la razén— y la intuicién —lo emotivo— se habia roto,
produciéndose un desplazamiento que acab6 apartando el conocimiento de lo artistico. El
proyecto pedagégico de Rossellini partié de un claro rechazo de la concepcién de la figura
del cineasta como artista/autor, fomentada desde la politica de los autores francesa que habia
convertido al cineasta italiano en una figura ejemplar. Al artista roméntico, Rossellini opuso el
artista del Renacimiento —el cineasta también se identificaba con Le6n Battista Alberti por su
deseo de fundir el arte con la ciencia. Para Rossellini, la figura del cineasta no debia ser
considerada como un autor —un semidios—, sino como un artesano. En el primero de los
libros que acompana su proyecto didéctico, Utopia, Autopsia, Rossellini declara: «El artista
posee siempre una misién importante como educador» (9). En los Gltimos anos de su vida, el
cineasta matiz6 su declaracion. Asi, en su autobiografia péstuma, Fragments d’une autobio-
graphie puede leerse: «<Ha llegado el momento de destruir un error fundamental: no soy un
cineasta» (10). Al transformar al cineasta en maestro de escuela y al convertir el autor en
artesano, Rossellini propone una actitud absolutamente nueva en el ambito cinematografico
ya que sitda el individuo por encima del artista, desmitifica la practica cinematogréfica y
cuestiona la politica de los autores. Mds alla de su importancia pedagégica, la utopia televi-
siva de Roberto Rossellini es un intento de reivindicacién del humanismo en un momento de
crisis de las relaciones existentes entre los individuos y el mundo.

(7)  Las reflexiones sobre la obra televisiva de Roberto Rossellini  dio general de la obra de Roberto Rossellini, incluyendo su etapa
han sido desarrolladas por el autor en su tesis doctoral, dirigida por ~ diddctica: Angel Quintana, Roberto Rossellini (Madrid, Cétedra,
el Dr. Roma Gubern: Angel Quintana, £l projecte didactic de Ro-  Madrid, 1995).

berto Rossellini (Universitat Autdnoma de Barcelona, marzo 1996).  (8) = Benedetto Croce, Breviario de Estética. Cuatro lecciones se-
Un resumen de algunos aspectos de dicha tesis, especialmente a  guidas de dos ensayos y un apéndice (Madrid: Espasa-Calpe,
los referidos al método didéctico, se halla publicado en el texto: 1977).

Angel Quintana, Mediaci6n y transparencia. Un método didictico (9}  Roberto Rossellini, Utopia, Autopsia. Dieci alla decima (Roma,
para la utopia televisiva de Roberto Rossellini (Eutopias, vol. 134.  Arando Editore, 1974), p. 115.

Ediciones Episteme S.L. Valéncia, 1996) y en el articulo: <Le per-  (10) Roberto Rossellini, Fragments d’une autobiographie (Paris,
sonnage reféréntiel dans les films didactiques de Roberto Rosselli- ~ Ramsay, 1987), p. 29 y 20.

ni» (Paris/lowa: Iris, n.24). Anteriormente habia publicado un estu-



3. LA PEDAGOGIA CONTRA LA CRISIS DE LA ILUSTRACION

En el libro Dialéctica de la llustracién, aparecido originariamente en la inmediata postguerra,
Max Horkheimer y Theodor W. Adorno reflexionan sobre el modo en que los diferentes
procesos llevados a cabo por la llustracién, que condujeron al advenimiento de la moderni-
dad, entraron en una crisis irreversible. En un momento de transito de la modernidad a la
postmodernidad, una serie de valores, creados desde el iluminismo y que configuran la
identidad cultural occidental, se debilitaron mostrando sus propias limitaciones. Horkheimer
y Adorno realizan una interesante revision de los valores ilustrados para cuestionar los efectos
que la irrupcién de la razén habia provocado en el mundo (11). ;De qué modo podia salvarse
una ilustracién que habia perecido victima de sus propias limitaciones? ;Cémo confiar en el
individuo después de la experiencia limite de Auschwitz?

En la inmediata postguerra, Roberto Rossellini realizé Germania anno zero/Deutschland
im Jahre Null (1947), uno de los mas impresionantes alegatos contra la corrupciéon moral y la
destruccion de los valores humanistas en un mundo asolado por la barbarie. En una escena de
la pelicula, en medio de un Berlin en ruinas, el joven Edmund —el nifio protagonista de doce
aflos— se encuentra con su profesor nazi, quien no duda en recordarle una de las ideas claves
del nazismo: «Fijate en la naturaleza. Los débiles son siempre eliminados por los fuertes.
Debemos ser valientes y sacrificar a los débiles». Las ideas de su educador, testimonio del
poder que las ideas poseen en la escuela, convierten a Edmund en un psicépata que acaba
asesinando a su padre. Rossellini nos recuerda como una guerra no puede borrar las ideas
adquiridas durante unos afios de aprendizaje. En 1947, la visién que Rossellini poseia del
mundo era absolutamente pesimista: la civilizacién se encontraba en una crisis irreversible y
la dnica escapatoria posible a la alienacién individual —generada por unas determinadas
formas de pedagogia del horror— era la desesperacién existencial o la ilusién cristiana de un
parafso no terrenal. La reflexion moral marc6 profundamente las obras que Rossellini realizé
durante la posguerra. En una pelicula clave del periodo, Europa 51 (1952), el cineasta
constaté cémo el proceso de alienacion habia conducido a los seres humanos a refugiarse en
las ortodoxias, las cuales habfan acabado anulando el desarrollo de la individualidad y la
capacidad de pensar.

El pesimismo de Rossellini se rompi6 de forma significativa en India Matri Buhmi (1958).
Durante su experiencia en la India como extranjero, el cineasta descubrié un mundo donde la
experiencia de la alteridad era perfectamente asumida en medio de un clima de tolerancia. La
experiencia en la India sirvi6 a Rossellini para tomar contacto con la television —de forma
paralela a un largometraje rueda la serie La India vista da Rossellini/)’ai fait un beau voyage—,
explorar mediante un curioso uso de la voz en off una forma de enunciacién arménica que
diera cuenta del sentimiento de la pluralidad del entorno filmado y descubrir el poder
sintético de las imagenes, empezando a establecer un camino de bisqueda de la imagen
esencial entendida como la imagen con gran capacidad informativa (12). India marcé el
inicio de un posible proyecto geogréfico —que debia proseguir en el Brasil— con el que el
cineasta querfa llevar a cabo una especie de encuesta audiovisual —para el cine y la
television— sobre los problemas del mundo contemporaneo. India devolvié a Rossellini la
confianza en el individuo y le abri6 las puertas para una revisién de las posibilidades
pedagégicas del medio cinematografico/televisivo. Acabado el viaje, en una entrevista a la
revista Cahiers du Cinéma, Rossellini declaré:

«Mi empresa en la India ha sido como una especie de estudio para un
proyecto mds vasto que he empezado a estructurar. Creo que todos los medios
de difusién se han convertido en estériles, ya que han abandonado la bisqueda
del individuo tal como es» (13).

(1) Max Horkheimer y Theodor W. Adorno, Dialéctica de fa ~distantes» en Nathalie Bourgeois, Bernard Bénoliel y Alain Bergala

llustracion (Madrid, Trotta, 1994). (eds.). India, Rossellini et les animaux (Paris, Cinématheque Francai-
(12) La biisqueda de la armona y la pluralidad en India, a partir  se, 1997), pp. 84-95. : :
de los métodos de enunciacién de la voz en off, ha sido explorado {13) Fereydoun Hoveyda y Francois Truffaut, «Entretien avec Ro-

por el autor en el texto: Angel Quintana, «Voix plurielles, voix berto Rossellini» (Cahiers du Cinéma. n. 94, abril 1959), p. 4.



Rossellini respondi6 a la crisis de valores del mundo occidental proponiendo una recupe-
racion del humanismo. El cineasta volvié a confiar en el individuo y este hecho lo condujo
hacia una utopia en la que se restituy6 la centralidad del sujeto y el poder de la razén. La
imagen televisiva, considerada a principios de los afios sesenta como una nueva imagen,
debia contribuir a la rehabilitacién del ocio como espacio ditil para el desarrollo del pensa-
miento. El ser humano debia desarrollarse a partir de la interrogacion constante de las cosas
del mundo, mediante la afirmacién de su libertad frente a la crisis de los valores de la
sociedad. Rossellini desarrollé los fundamentos de la imagen didactica como utopia. En un
momento de agonia de los valores ilustrados propuso un retorno a la ilustracién mediante una
nueva enciclopedia audiovisual.

4. LA ENCICLOPEDIA TELEVISIVA FRENTE A LA SOCIEDAD DEL ESPECTACULO

Las obras que Roberto Rossellini realizé para la television reflejan las bases de su humanismo.
A pesar de que muchas de ellas tuvieron como punto de partida un encargo, en todas ellas
existe una coherencia tematica que se pone de manifiesto en la eleccién de un punto de vista,
desde el que Rossellini observa la Historia y la evolucién de la humanidad. Las peliculas
didacticas empezaron siendo obras de caracter geogréfico, pero el proyecto inicial de India
solo tuvo continuidad en una pequeia produccion titulada Idea di un Isola (1967). Las obras
geogréficas debian reflejar las preocupaciones del cineasta en el momento de utilizar la
camara para explorar diferentes sistemas de vida. El proyecto geografico no pudo materializar-
se, debido al momento de la propuesta —la televisién se encontraba en estadio embriona-
rio— y porque la industria cinematogréfica queria recuperar la vieja imagen que Roberto
Rossellini poseia como cineasta neorrealista, ofreciéndole titulos como Il Generale Della
Rovere (1959) y Era notte a Roma (1960) que pretendian establecer un retorno al tema de la
lucha contra la resistencia. La utopia inicial de Roberto Rossellini, concretada después del
rodaje de India Matri Buhmi, consistia en realizar una serie de obras que mezclaran elemen-
tos de ficcion y imdgenes documentales, para acabar formulando una encuesta sobre los
problemas geograficos del mundo. En 1960, Rossellini defini6é de esta forma el alcance de la
aventura:

«Serd una obra muy amplia, de la que no podré ocuparme sélo. Seré
solamente el promotor, pero tendré a mi lado muchos hombres, sobre todo
jovenes, que puedan trabajar en la direccion que les propongo. Rodaran en
China, en América del Sur, en Africa, por todas partes...» (14).

La frustracién que supuso no poder llevar a cabo un trabajo de caracter geogréfico orienté
a Rossellini en 1961 hacia la construccién de un proyecto enciclopédico, consistente en
diversas series orientadas a explicar al pablico la evolucién de los descubrimientos cientifi-
cos. Rossellini parti6 de una confianza ciega en el modelo de television estatal capaz de
producir una serie de programas que contribuyeran a la educacién permanente del especta-
dor. No obstante, dicha confianza se vio frustrada. Aunque la RAI, como la mayoria de
cadenas europeas, realizara una politica divulgativa, ésta se forj6 a espaldas del aparato
cinematogréfico y estuvo condicionada por unas estructuras financieras muy rigidas. Rosselli-
ni quiso plantear el proyecto didactico como un camino de integracién y reforma de las bases
del modelo de television divulgativa que ya existia en el interior de la RAL El proyecto
enciclopédico original de Rossellini contemplaba un total de veinticinco trabajos audiovisua-
les por afio durante un periodo de cuatro afos. El programa proponia un recorrido desde la
prehistoria hasta la edad contemporanea, convirtiéndose en una auténtica historia de la
cultura y del pensamiento occidental. A pesar de los diferentes intentos de acercamiento a la
television, los primeros trabajos que Rossellini asumi6 para el medio fueron obras de encargo.
Asi, por ejemplo, L'eta del ferro, la primera serie de cardcter cientifico, fue un encargo de

(14) Roberto Rossellini a sLa trable rondes. Emision radiofénica,
mayo 1960. Texto recogido en: Adriano Apré (ed.), Roberto Rosse-
llini. India (Roma, Cinecitta Estero, 1991), p. 40.
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ITALSIDER, un organismo del Ministerio de Industria dedicado a la promocién publica de las
empresas siderdrgicas. La segunda serie enciclopédica, La lotta dell’'uomo per la sua sopravvi-
venza, fue producida por diferentes televisiones en 1967 y conté con la colaboracién de la
fundacién De Menil y la compafia Schlumberger que esponsorizaron la empresa Orizonte
2000. La intencién de las dos empresas consistia basicamente en promover proyectos audio-
visuales de divulgacién para ser vendidos a las cadenas de televisién de paises subdesarrolla-
dos. Los dos esponsores se convirtieron en uno de sus principales pilares financieros de todo
el proyecto didactico del cineasta. A pesar de poseer numerosos proyectos de caracter
enciclopédico, Rossellini no consiguié desarrollarlos porque sus costes eran elevados y su
rendimiento minimo. Las series eran difundidas en los horarios de baja audiencia destinados
a los programas de divulgacion. La lotta dell’'uvomo per la sua soppravivenza reconstruia
durante doce horas toda la historia de la humanidad, utilizando elementos de ficcién y de
ambientacién historica. Los altos costes de una produccién de estas caracteristicas eran
dificilmente amortizables.

Las series televisivas de caracter biografico sobre figuras capitales de la Historia de la
humanidad se enmarcaron dentro de la operacién de acercamiento hacia la industria del cine
promovida por diferentes cadenas de televisién europeas a mediados de los afios sesenta. Las
series biograficas fueron la propuesta didactica que mejores resultados dio a Roberto Rosselli-
ni. El cineasta realiz6 siete producciones biograficas para television — La prise du pouvoir par
Louis XIV (1966), Atti degli Apostoli (1969), Socrate (1970), Blaise Pascal (1972), Agostino
d’lppona (1972), L’eta di Cosimo de Medici (1972) y Cartesius (1974). También realizé dos
obras biografias para el cine Anno Uno (1974) —centrada en la personalidad del democrata-
cristiano Alcide Da Gasperi— y Il Mesia (1975). Ademds, prepar6 algunos proyectos que
estuvieron a punto de materializarse como Caligolay Lavorare per I'Umanita —sobre la figura
de Karl Marx. Las biografias de Rossellini se caracterizaron por explicar historias colectivas a
partir de existencias individuales. El cineasta utiliz6 la figura del personaje individual como
vehiculo para exponer unos conocimientos. El punto de vista de la enunciacién era informa-
tivo y el relato histérico aparecia transformado en crénica y observado mediante una serie de
efectos de distanciamiento desde el exterior. El propio cineasta defini6 de esta forma sus
propésitos:

«En estas peliculas muestro las costumbres, los prejuicios, los miedos, las
aspiraciones, las ideas y la agonia de una época y de un lugar. Muestro a un
hombre —un innovador— que los afronta. Y obtengo un drama parecido a
cualquier otro drama. Evito siempre la tentacion de exaltar dicha personalidad,
me limito a observarla. La relacion entre un hombre y su época me proporciona
suficiente material para construir la accién y estimular la curiosidad» (15).

El proyecto didéctico fracas6 ante una televisién que no tardé en convertirse, gracias al
simulacro representativo, en uno de los ejes de la sociedad del espectaculo. En el fondo, los
resultados de la obra didactica de Rossellini son el reflejo de una lucha quijotesca constante
contra los procedimientos impuestos por la institucion televisiva, los cuales no son mas que
una extensiéon de la lucha que el cine tuvo que mantener en los afios cincuenta con los
medios de produccién cinematogréficos. Durante los afos sesenta, el cineasta tuvo que
ajustar su proyecto a los diferentes cambios politicos de la RAI. El acercamiento llevado a
cabo en la ORTF hacia la industria del cine francés en 1964 e impulsado por el dirigente
Claude Contamine le permitié realizar La prise du pouvoir par Louis XIV. Las nuevas estructu-
ras de colaboracién entre el cine y la television promovidas en el interior de la RAl le
permitieron realizar primero una serie de encargo como Atti degli Apostoli y posteriormente,

(15) Carta de Rossellini a Peter H. Wood, responsable del
Pacific Film Archive de Berckeley, 20 de julio de 1972. Adriano
Apra (ed.), Il Mio Metodo (Venecia, Marsilio, 1987), pp. 427-
428.



bajo la politica emprendida por el directivo Angelo Romano, algunos trabajos mas personales
como Socrate. A partir del momento en que en la RAl y la ORTF cambiaron las estructuras del
monopolio estatal, el proyecto televisivo se vio imposibilitado para continuar. El interés
cultural de las emisiones pedagogicas de Rossellini y el prestigio que ofrecia la colaboracién
de un reputado cineasta dejaron de interesar a los dirigentes de una televisién que, en ltalia,
a partir de 1975 empez6 a competir con las cadenas privadas.

Rossellini no consiguié dar a su proyecto la amplitud que queria, ni otorgarle una difusién
en el mercado internacional. Sin embargo, el cineasta disené las bases de una interesante
utopia, sin precedentes en los diferentes medios de expresién audiovisual europeos, centrada
en la recuperacion de la funcionalidad que las imagenes poseian en sus origenes como
transmisoras de conocimiento. Como utopia, el proyecto de Rossellini resulta valido porque
demuestra que el camino de institucionalizacion seguido por los diferentes medios de expre-
sion audiovisual no es el dnico de los caminos posibles. No obstante, el principal valor del
proyecto reside en su capacidad para trascender el simple marco de la especulacién utépica,
al proponer una reformulacion de las formas institucionales de la escritura filmica, a partir de
la constitucién de un método que pretendia acercarse al conocimiento entrando en tensién
constante con los mecanismos ilusorios caracteristicos del dispositivo cinematografico. Rosse-
Ilini busc6 en sus obras didécticas la posibilidad de establecer una correspondencia entre su
vision humanista del mundo y una utilizacién humanista de los recursos discursivos propios
de las imdagenes.

Roberto Rossellini consideraba que en el mundo audiovisual, toda busqueda de caracter
ético conlleva el establecimiento de una reflexién sobre la funcién del pensamiento en el
discurso y sobre los problemas que poseen las imagenes para encontrar la utépica objetivi-
dad. Su basqueda metodolégica parti6 de la constitucion de un ideal utépico hacia el que se
debe orientar el trabajo del cineasta: la bisqueda de la verdad y de la imagen esencial. La
basqueda de la verdad fue asumida como una utopia y le sirvié para reforzar la impresion de
realidad. Rossellini desnud6 la imagen de los elementos accesorios y intent6 que el referente
de la cosa representada se convierta en el auténtico significante de la representacién. La
busqueda de la imagen esencial podia conducir a la reivindicacién del mundo visible y a la
recuperacion del poder cognitivo que poseia el cine en sus origenes. Si en las obras cinema-
tograficas que Rossellini realiz6 en los afios cincuenta, la verdad surgia de la existencia de
una tensién entre la realidad y la ficcion —la construccién imaginaria y el azar—, en sus
obras didacticas la verdad nacié de la tensién permanente que se planteaba entre el conoci-
miento y la ilusién. Su método didactico lleva implicito un estilo estético basado en la
simplificacién, el rechazo y la depuracion.

5. LAS ESTRATEGIAS DIDACTICAS DE UN METODO

Una vez planteados los objetivos generales del método didéctico, debemos preguntarnos de
qué forma Rossellini, en las obras constitutivas de su proyecto enciclopédico, establecié una
serie de interesantes estrategias didacticas orientadas hacia un uso mayéutico —en el sentido
socratico— del audiovisual. ;Cudl es la contribucién del proyecto rosselliniano a la configu-
racién de una imagen-didactica? Dichas estrategias, insertadas en un método de peculiar
escritura filmica, abordan una serie de problemas basicos facilmente aplicables al debate
actual en torno la presencia de la imagen en la pedagogia.

En el modelo pedagégico clésico, la educacion es vista como conduccién. El acto didactico
es concebido como la transmisién de un saber constituido —el mensaje— de alguien que sabe
—el emisor/profesor— a alguien que no sabe —el receptor/alumno— a partir de un itinerario
perfectamente delimitado. Este modelo es rechazado por Rossellini quien defiende que lo
importante no es la educacién éntendida como la publicidad de un discurso, sino como una
instruccién. Cuando desde la pedagogia se ha planteado la utilizacién del audiovisual para
transmitir un saber, ha surgido un nuevo problema de delimitacién de los instrumentos dtiles
para la transmisién. En el modelo clasico las imdgenes suelen ser utilizadas como simples
complementos de un discurso verbal preestablecido que es enunciado mediante la voz en off. La
importancia de las imdgenes es siempre secundaria y en la mayoria de los casos no son méas que
simples ilustraciones. El propio cineasta resumi6 el problema en los siguientes términos:
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«Nuestro ojo se mueve constantemente y recibe una gran cantidad de
mensajes. En esto se funda la no-seduccién. Sin embargo, librarse de la costum-
bre es un esfuerzo gigantesco: en efecto, me he dado cuenta de que en el fondo
nuestro modo de concebir las cosas es siempre verbal, cuando filmamos no
construimos imagenes, sino ilustraciones. La ilustracion ilustra lo verbal y tiende
a ser demostrativa. Debemos volver hacia una especie de visién primordial e
inocente. Cuando el hombre aparecié sobre la tierra no poseia un lenguaje.
Empezamos a ver y viendo nos dimos cuenta de muchas cosas: aprendimos qué
eran las jornadas, el aio lunar y el afio solar, que las estaciones cambiaban, que
las plantas y los frutos nacian... Todas estas cosas las hemos visto, pero para
fijarlas y recordarlas necesitamos el lenguaje, sin embargo el lenguaje nos ha
acabado conquistando. Es por esta razén por la que Socrétes iba contra los
sofistas y los retoricos, contra el arte de la seduccion. Observando las cosas
como son, el cineasta puede retornar la imagen a un estado casi virginal» (16).

La declaracién de Rossellini puede considerarse como un resumen de sus ideas sobre el
poder cognitivo de lo visual y nos conduce hacia el principal modelo pedagégico utilizado
por el cineasta, la obra del pedagogo checo Jan Amos Comenius (17). En sus principales
obras, Comenius reivindico la visién directa de las cosas como forma de aprendizaje, ya que
ésta permitia anular el proceso descriptivo de las transmisiones verbales y conocer las cosas
en su inmediatez. El ojo recibe numerosas informaciones y posteriormente realiza un proceso
de seleccion. La imagen esencial, que como hemos visto es uno de los ideales hacia el cual
debe dirigirse el cineasta, debe poder mostrar el poder de la visién directa. Para Rossellini, la
concepcion del acto diddctico como una simple transmisién de saber lleva implicito un
proceso de seduccion. Rossellini no estd demasiado alejado de la pedagoga francesa Gene-
viéve Jacquinot, una de las figuras claves el estudio de la utilizacién didactica del audiovisual,
cuando manifiesta:

«La imagen, y sobre todo la imagen filmica, es especialmente apropiada
para ser utilizada en otro modelo didictico que convierta el acto diddctico en
un proceso de produccion de sentido» (18).

Las producciones audiovisuales de cardcter didactico deben ser entendidas como una
estructura abierta en la que las informaciones continuamente plantean cuestiones y estimulan
al conocimiento. La intencién didéctica deja de estar traducida por el filme, para hallarse
implicita en la propia estructura textual. En las obras didacticas de Rossellini, este didactismo
orientado hacia la bisqueda de la verdad, estd inscrito en los procesos de escritura regulados
por un método que plantea de qué forma la imagen puede ser un vehiculo 6ptimo para la
transmisién del conocimiento. Para llevar a cabo esta funcion didactica, Rossellini establece
un pacto entre la ilusién y el conocimiento, consiguiendo transformar las viejas clasificacio-
nes que durante afios han separado el didactico filmico entre la ficcién, vista como diversion/
emotividad poco ttil para el conocimiento, y la ciencia/razén, contemplada como vehiculo
6ptimo hacia el conocimiento. En la utilizacién de los métodos audiovisuales, los documen-
tales didacticos tradicionales seguirfan la tradicién del conocimiento cientifico —el logos—
rechazando la ficcién ya que la considerarian como parte del conocimiento mitico —el

(16) E. Bruno, A. Cappabianca, E. Magrelli, M. Manzini, «Conver-  entendida como la imagen sintética que ha conseguido despren-
sazione con Roberto Rossellini» (Filmcritica, n. 264-265, mayo-  derse del poder descriptivo de la palabra. El concepto de la Panso-
junio 1976), p. 134. fia de Comenius que promovia la ensefanza de todo a todo el
(17) La referencia a la obra de Comenius es una constante en el mundo, permiti6 que Rossellini madurara el concepto de educa-
pensamiento de Rossellini, especialemnte en sus ensayos tedricos.  cion permanente. Sobre la obra de Comenius y la idea de vision
Rossellini consideraba a Comenius como el primer pensador que  directa puede consultarse el cldsico Jan Amés Comenius, Diddcti-
reflexionaba sobre la importancia cognitiva de la vision directay  ca Magna (Madrid, Akal 1986). ; '

sobre el poder de sfntesis de la vision. El acercamiento a Comenius  (18) Genevidve Jacquinot, Image et Pédagogie, (Paris, PUF, 1977),
condujo a Rossellini a definir el concepto de la imagen esencial,  p. 17.



mitos—. Este hecho cre6 una division entre el documental proyectado en la escuela, general-
mente asociado al aburrimiento, y la television doméstica, asociada con el entretenimiento.
En el momento de realizar su utopia de la educacién permanente, Rossellini cuestiona esta
divisién, recuperando la idea crociana de transmitir el conocimiento mediante la intuicién.
Los creadores de imdgenes audiovisuales deben ser como el artista renacentista y fundir la
ciencia con el arte. El conocimiento cientifico debe salir de su nicleo de especializacion
—en este caso la escuela— para difundirse en la television. La ficcion debe dejar de ser
simple entretenimiento y ponerse al servicio de la educacién. El objetivo fundamental de
Rossellini reside en impedir que la didéctica sea la articulacién de un saber a partir de un
discurso verbal, para convertirse en un instrumento transmisor de informacién gracias a los
elementos de produccién de sentido que participan de la construccién de la obra filmica.
Para llevar a cabo dicha propuesta el audiovisual didactico debe realizar un pacto con las
estrategias propias de la ficcién (19).

En sus obras didécticas, Rossellini parte de un respeto hacia la libertad del espectador, que
no considera como una simple entidad abstracta, sino como un conjunto de individualidades
que deben recuperar, mediante las imdgenes, su condicién humana destruida por los meca-
nismos de la sociedad del espectaculo. La pedagogia de Rossellini se orienta hacia la educa-
cion permanente y a partir del legado de Comenio se propone transmitirlo todo, a todos y en
todo. Para llegar a un publico amplio es preciso partir de la simplicidad, de la depuracién de
la imagen. Rossellini expone asi sus objetivos:

«El lenguaje debe ser simple, debe ser directo, debe ser inteligible. Sélo de
esta forma se puede conseguir la emocion y se puede forzar que la participacion
del publico sea absoluta. Los ejercicios expresionistas de estilo, son siempre una
cosa drida, estin excesivamente alejados del publico» (20).

Cuando Rossellini habla de la necesidad de simplificar el lenguaje, de hacerlo inteligible
para transmitir los conocimientos mds complejos de la forma mas directa, esta reafirmando su
vocacién pedagégica. El objetivo principal de la pedagogia reside en convertir en facil todo
aquello que es dificil. Por este motivo, el fin de la pedagogia de la imagen debe consistir en
explorar el efecto referencial del mensaje. Todas las imagenes remiten a un mundo real
anterior y el didactismo consiste en convertir los elementos constituyentes de dicho mundo
real en elementos informativos. El espectador debe poder contemplar las obras didécticas de
reconstruccion histérica de la forma mas simple, entenderlas con claridad, evitando cualquier
forma de distorsién de carécter estilistico.

El gran reto del didactismo de Rossellini consiste en saber integrar la informacién en la
ficcion, recuperar los elementos cognitivos de la imagen filmica —los visuales y los sonoros—,
realizar un proceso de simplificacion del discurso y clarificar los hechos a partir de la sintesis.
La creacién de imagenes didéacticas debe partir del reconocimiento y del fomento de las
capacidades intelectivas del espectador. La gran leccién que Rossellini introduce en el ambito
de la pedagogia audiovisual reside en considerar al espectador como auténtico productor de
sentido de la obra y no como simple destinatario de un saber. Es por este motivo que, en un
momento, en que desde las instituciones se insiste en los valores seductores de la imagen
didéctica es absolutamente necesario invocar la leccién del cineasta italiano y reivindicar una
actuacién libre y inteligente de la transmisién de conocimiento mediante el audiovisual. No
en vano, Rossellini titulé uno de sus libros: Un espiritu libre no debe aprender como esclavo.

(19) La idea del pacto ficcional aparece definida en la teorfa
literaria por John Searle como una suspensién de la incredulidad
propia de la ficcién. El lector tiene que saber que lo que se le
cuenta es una historia imaginaria sin por ello pensar que el autor
esta diciendo una mentira. Dicha idea ha sido ampliamente discu-
tida por la semiologia, apareciendo otras terminologfas como «con-
trato ficcionals o la més exacta de «promesa ficcionals. Véase John

Searle, «The logical Status of Fictional Discourses (New Literary
History, 14, 1975), y més recientemente Umberto Eco, Seis paseos
por los bosques narrativos (Barcelona: Lumen, 1996), p. 85.

(20) Ugo Gregoretti y Enzo Tarquini, «Un’ Ora con Roberto Ros-
sellinis. Transcripcién de una emisién televisiva. Entrevista fotoco-
piada por la SACIS, 1969, p. 25.
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