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“Un intento eficaz no consiste en inventar una historia que se parezca a la
realidad, sino en contar la realidad como si fuera una historia”. (ZAVATTINI ,
Cesare, Neorealismo ecc, Bompiani, Milán, 1979, pág. 97) “Es decir, ha de ser la
vida la que se asome directamente a la pantalla. Como es natural, nacerá un
espectáculo que ya no mantiene vínculos con la ficción, una historia alejada del
artificio”. (Ídem.) “Ningún otro medio como el cine presenta esta capacidad
original y congénita de fotografiar las cosas que, en nuestra opinión, merecen ser
mostradas en su cotidianeidad... Ningún medio expresivo tiene como el cine la
posibilidad de ofrecer conocimiento a un número mayor de personas” (Ídem, pág.
98)

“Existen diversos grados de realismo, como existen diversos grados de realidad
(la realidad como se percibe), que los directores descubren según su tendencia y



capacidad de profundización”( ARISTARCO , Guido, É realismo, en Cinema
Nuovo 55, 1955) “...el cine no debe contentarse con registrar los hechos, más
aún, no tiene por qué limitarse a observar y a describir; por el contrario, puede
abordar la narración cuando ésta sirva para evidenciar el diseño que subyace a
los acontecimientos y puede llegar a una completa participación con los hechos
cuando ésta sirva para garantizar la plenitud y la capacidad persuasiva…El
resultado es un retrato más completo de la realidad, en la que a la presentación
de los hechos se suma la comprensión de sus causas y en la que al registro de
los acontecimientos se añade la percepción de la lógica que lo sostiene”. (
CASETTI , Francesco, Teorías del Cine, 1994, pág. 38)

“...en la posibilidad de elaborar artísticamente, sin mediaciones literarias o
teatrales previas, un material aún informe desde el punto de vista estético” (
CHIARINI , Luigi, Spettacollo e film, en Belfagor, 1952 y en Arte e técnica del film,
1962) “El espectáculo es una zona compleja en la que predomina el esplendor
escenográfico y la voluntad de contar, la captación del público y el juego de la
ficción (...). Por el contrario, escoger el camino del filme puro significa renunciar
a los filtros tradicionales, es decir, a la ficción, a la narración y a la puesta en
escena, y establecer una relación directa con la realidad (...). Con todo esto, la
relación directa con la realidad no significa ausencia de mediación, puesto que
es el director quien debe reelaborar creativamente los datos de partida” (
CASETTI , 1994, pág. 40)

“...actuar sobre el hombre” (CHIARINI, 1952),

“Fijar artificialmente las apariencias carnales del ser quiere decir arrebatarlo al
flujo del tiempo, reconducirlo a la vida” ( BAZIN , Andre, Qu`est ce que le
cinema? I, 1958 [1973], pág. 3) “el deseo completamente psicológico de sustituir
el mundo exterior por su doble”...salvar al ser mediante la apariencia” ( BAZIN ,
1958 [1973], pág. 5 y 3)

“Por primera vez, la imagen de las cosas es también la de su duración y casi la
momia del cambio” ( BAZIN , 1958 [1973], pág. 9)



“...se suma a la creación natural, en vez de sustituirla con otra” ( ídem ) “...lo que
cuenta en realidad no son los resultados individuales, es decir, los distintos
grados de “verosimilitud” de este o aquel filme, sino el principio mismo: el cine
posee una tal proximidad al mundo que puede convertirse en su réplica y en su
extensión… el cine se adhiere a la realidad, es más, participa de su existencia. Y
lo hace por una necesidad psicológica que ya condujo a la esculturas y a la
pintura a salvaguardar la apariencia de los seres contra el paso del tiempo y la
amenaza de la muerte” ( CASETTI , 1994, pág. 42 Y 43)

“...la fotografía, especialmente la instantánea, tiene prioridad absoluta entre estos
elementos, porque fue y sigue siendo el factor decisivo en la determinación de la
sustancia del cine, en cuya naturaleza sobrevive” ( KRACAUER , Sigfried, Theory
of film, 1960 [1962], pág. 85) “...las obras realizadas dentro de los límites de un
medio de expresión concreto son tanto más satisfactorias desde el punto de
vista estético cuanto más profundizan en las cualidades específicas del medio” (
KRACAUER , pág. 65)

“...se debe seguir en todos los casos la tendencia realista, en interés de la
estética” ( KRACAUER , pág. 67)

“...una mezcla de fidelidad a lo real y de esfuerzo creativo…, en la que este
último, por muy fuerte que sea, debe ceder a alas exigencias de la primera” (
KRACAUER , pág. 70)

“…se identifican con las de la fotografía. En otras palabras, el cine es el
instrumento ideal para registrar la realidad física, por eso tiende naturalmente
hacia ella” ( KRACAUER , pág. 86).



“…se trate de productos ajenos toda intención creativa como los noticiarios, los
documentales y los filmes científicos y didácticos, etc., son afirmaciones válidas
desde el punto de vista estético” ( KRACAUER , pág. 98).

“...todo depende del justo equilibrio entre la tendencia realista y la tendencia
creativa; y el equilibrio se alcanza cuando esta última no pretende imponerse a la
primera, sino que acaba por seguirla” ( Ídem ).

“Lo que aparece en la pantalla no es el mundo, en su evidencia o en su
concreción, sino un universo nuevo donde se mezclan objetos comunes y
situaciones anómalas, hechos concretos y situaciones impalpables, presencias
reconocibles y entidades irreales, comportamientos habituales y lógicas
sorprendentes…el cine abre un espacio distinto, habitado por muchas más cosas
de las que rodean nuestra vida…no bastará con asomarnos a la ventana y
contemplar el paisaje, tendremos que traspasar el espejo” ( CASETTI , 1994 , pág.
55)

“…por primera vez en la historia de la humanidad, poseemos un medio revelador,
mágico y de alucinante poder, que nos ofrece, más que la vida cotidiana, una
pértiga con la que saltar por encima de nosotros mismos, romper con el
pensamiento de siempre y descubrir la poesía con mayúsculas” ( KIROU , Ado,
Le surréalisme au cinéma, 1953, pág. 246)

“…el cine, aunque no siempre ocurra así, debería ser en todos los casos
fantástico” ( LENNE , G., Le cinéma “fantastique” et ses mythologies, 1970, pág.
17). “…las imágenes, incluso las más descriptivas, contienen siempre algo que
excede a la mera realidad, puesto que la imaginación interviene en todo



momento, ya sea buscando con los datos empíricos una medida y una armonía,
como hace el cine clásico, ya sea jugando con la distorsión y la ruptura, como
hace el cine moderno” ( CASETTI , 1994, pág. 58).

“...el film se ha lanzado, cada vez más alto, hacia un cielo de sueño, hacia el
infinito de las estrellas –de las stars-, bañado de música, poblado de presencias
adorables y demoníacas, escapando de la tierra de la que debía ser, según todas
las apariencias, servidor y espejo” ( MORIN , Edgar, El cine o el hombre
imaginario, 1972, pág. 12)

“...implica al observador, para llamarlo a la participación en el juego, hasta
convertirlo en una pieza esencial. El cine ya no será hijo de un impasible
dispositivo para registrar el mundo, sino la consecuencia directa de una
experiencia comprometedora” ( CASETTI , 1994, pág. 60)

“…las propiedades que parecen pertenecer a la fotografía son en realidad las que
nuestro espíritu deposita en ellas y que ella nos devuelve” ( MORIN , Edgar, Le
cinéma ou l`homme imaginaire, 1956, [1982], pág. 41)

“Es precisamente el sentido de la magia unido a una insólita capacidad
lingüística lo que le permite al filme capturar mejor aún al espectador, y éste le
permite identificarse en mayor medida con lo que se representa en la pantalla. (
CASETTI , 1994, pág. 62)

“...el cine es exactamente una simbiosis, es decir, un sistema que tiende a
integrar al espectador en el flujo del filme; un sistema que tiende a integrar el
flujo del filme en el flujo psíquico del espectador” ( MORIN , 1956, [1982], pág.
111)



“Subjetividad y objetividad no sólo se superponen, sino que renacen
incesantemente una de otra, en un continuo círculo de subjetividad objetivante y
de objetividad subjetivante. Lo irreal impregna, atraviesa y transporta a lo real,
mientras que este último modela, determina, racionaliza e interioriza al primero” (
MORIN , 1956, [1982], pág. 159)

“…el punto de coincidencia de la imagen y la imaginación” ( MORIN , 1956,
[1982], pág. 89). “…es el terreno en que la concreción de los datos se abre a la
integración fantástica, en el que la experiencia de las cosas se vincula a un
proyecto o a una expectativa, donde la exactitud de las muestras se confronta
con las razones de quien las ha tomado…es la zona por excelencia en que
objetividad y subjetividad se dan la mano” ( CASETTI , 1994, pág. 63) “El film
representa y al mismo tiempo significa. Eleva lo real, lo irreal, el presente, lo
vivido, el recuerdo, el sueño, al mismo nivel mental común” ( MORIN , Edgar, El
cine o el hombre imaginario, 1972, pág. 234) “Debido a que es un espejo
antropológico, el cine refleja necesariamente las realidades prácticas e
imaginarias, es decir, también las necesidades, las comunicaciones y los
problemas de la individualidad humana de su siglo” ( MORIN , 1972, pág. 245)

“…no se puede renunciar a saber qué es lo que lo convierte en una presencia a
menudo más significativa que otras. De dónde extrae su densidad, hacia dónde
se mueve, qué le asegura la identidad” ( CASETTI , 1994, pág. 127)

“En la economía capitalista, un filme, en cuanto producción intelectual, goza de
todos los requisitos para ser una obra de arte, pero necesariamente es también
una mercancía a causa de las diversas operaciones industriales y comerciales
que exige su producción y su consumo” ( BÄCHLIN , Peter, Der film als Ware,
1945 [1958], pág. 1)

“Existen en nuestra época producciones intelectuales (obras literarias, pintura,



composiciones musicales) en las que la comercialización sólo aparece en el m
omento de la difusión; en el cine se comercializa el trabajo de creación, desde el
momento de la escenografía al de la entrega del producto al exhibidor” (
BÄCHLIN , 1945 [1958], pág. 182) “Mientras los progresos técnicos han sido
continuos, los problemas artísticos e intelectuales que plantea la producción del
filme han sido relegados a un segundo plano por las consideraciones
comerciales” ( Ídem. )

“…aquellas investigaciones que tiene por objeto la incidencia del cine en la
sociedad, donde se examina la capacidad del cine para reflejar actitudes y
comportamientos, su peso específico a la hora de determinar orientaciones y
valores, su capacidad para crear modas y expectativas, pero también la
formación de nuevos cuadros profesionales, la aparición de nuevos estilos y de
nuevos lenguajes, el surgir de nuevos criterios de evaluación de los productos
estéticos” ( CASETTI , 1994, pág. 134)

“En primera instancia nos remite a la estructura industrial del cine, que reúne
realidades distintas: producción, consumo, costumbres, creatividad, bienes
económicos, relaciones sociales, comportamientos concretos, actitudes
mentales; y que hace que sus elementos funcionen en sintonía, según reglas
más o menos canónicas. Hablar de cine como institución significa entenderlo
más como una organización social que como una simple empresa; y significa
verlo como un mecanismo capaz de integrar, de dotar de un sentido de
pertenencia, y al mismo tiempo de dictar normas de conducta” ( CASETTI , 1994,
pág. 135)

“Es típica su exploración de la necesidad del cine, es decir, del impulso que lleva
a amplios grupos de la población a dedicar parte de su tiempo al consumo de
filmes, entrando en una sala, disfrutando del espectáculo, reconociendo una
historia y reconociéndose en él, formándose opiniones y sucumbiendo a normas
de comportamiento” ( Ídem. )



“...abarca la producción, la mercadotecnia, el representarse y el reflejarse en el
público y en cierta forma, aborda también los valores y los factores sociológicos
que ayudan a explicar por qué un filme es bueno o malo. Naturalmente, al final, la
maestría técnica, la capacidad imaginativa, el rigor creativo y el dominio del
material que demuestre el artista contribuirán a establecer la diferencia entre el
mal cine y el buen cine. Pero tales cualidades no son del todo individuales, pues
existen ciertas estructuras y organizaciones sociales que contribuyen más que
otras a proporcionar al artista la ocasión y el incentivo para superarse” ( JARVIE ,
Ian, Towards a Sociology of the cinema, 1970 [1977], pág. 20)

“...impacto estructural no del contenido del filme entre otros contenidos posibles,
sino en cuanto institución entre otras instituciones” (JARVIE , 1970, [1977], pág.
31)

“...la industrial, que trabaja realizando productos de la mayor eficacia posible; la
mental, que trabaja para prolongar en el espectador la capacidad de gozar del
filme; y la que se expresa en los discursos críticos, históricos o teóricos, y que
se dedica a perpetuar las obras”( CASETTI , 1994, pág. 137)

“…la institución es aquel dispositivo social, no distinto a cualquier lengua, que
permite interactuar al emisor y al receptor” ( ODIN , R. Pour una
sémio-pragmatique du cinéma, en Iris, (I), 1, 1983)

“Cine, radio y revistas semanales forman un sistema. Cada sector está
armonizado en sí y todos lo están entre ellos” (HORKHEIMER , M.; ADORNO ,
T.W., Dialektik der Aufklärung, 1947, [1966] pág. 130)

“La constitución del público forma parte del sistema, y no la excusa”
(HORKHEIMER ; ADORNO , 1947, [1966] pág. 132) La solidez de la industria
cultural se concentrará entonces en la “inercia del aparato técnico y personal” (o



en la) “común determinación de los jefes ejecutivos de no producir o admitir
nada que no se asemeje a su concepto de consumidor o a sí mismos ” (Ídem.)

“...distinciones enfáticas como la que divide los filmes en a y b, o las historias en
semanales de distinto precio, no responden a la realidad, sino a la necesidad de
organizar y clasificar a los consumidores. Siempre hay algo previsto para todos,
de modo que nadie pueda escapar” (HORKHEIMER ; ADORNO , 1947, [1966] pág.
133)

“El supuesto contenido es sólo una fachada; lo que se imprime es una sucesión
automática de operaciones reguladas” (HORKHEIMER ; ADORNO , 1947, [1966]
pág. 132)

“La industria cultural se ha desarrollado con el predominio del efecto, de la
ejecución tangible, del particular técnico, sobre la obra que antes llevaba en sí
una idea que ahora ha sido liquidada con ella” (HORKHEIMER ; ADORNO , 1947,
[1966] pág. 135)

“...atrofia de la imaginación y de la espontaneidad” (debido a un producto que)
“prescribe las reacciones” (HORKHEIMER ; ADORNO , 1947, [1966] pág. 136 Y
148)

“…matices de tal sutileza que alcanzan casi el refinamiento de medios de una
obra de vanguardia (HORKHEIMER ; ADORNO , 1947, [1966] pág. 139)

“Por un lado los momentos negativos de crítica y de rechazo, acaban siempre
por ser momentos productivos, porque la denuncia nos ayuda a conocer cuáles
son las posibilidades de desarrollo…; y el rechazo sugiere nuevas técnicas de
compromiso… Por otro lado el camino nunca es lineal o unívoco; hay fases de
recuperación de antiguos valores y fases de desarrollo de nuevas relaciones
sociales, unas más estructuradas, otras más inciertas, unas humanistas, otras
tecnológicas. No hay que considerar que la industria cultural es algo uniforme o



estática; por el contrario se producen continuos vuelcos y desfases. Su historia,
aunque orientada a una transformación del individuo en consumidor y de la obra
de arte en mercancía, resulta particularmente dinámica, por eso descubrimos que
el propio sistema genera anticuerpos capaces de hacer saltar los equilibrios más
estables” (CASETTI , 1994, pág. 142 y 143)

“El trabajo abstracto representa el terreno más avanzado de organización política
del trabajo, es decir, de toma de conciencia de la propia alteridad respecto al
capital, pero de centralidad dentro del proceso productivo como tal… En la
medida en que los procesos de industrialización empujan al trabajo intelectual a
operar en condiciones anónimas, colectivas, mecanizadas y asalariadas, éste se
acerca a al posibilidad concreta de organizar su identidad en términos políticos
(dentro de la producción). (ABRUZZESE, A , 1977, pág. 11)

“…la industria, bajo la apariencia de ofrecer la huida de la realidad, nos lleva
quizás a reflexionar sobre el mundo en que vivimos” (ABRUZZESE , 1979, pág.
177 y ss) “…el consumidor participa directamente. Los textos de los media
tienden a volver sobre sí mismos, porque junto a sus símbolos y a sus relatos
nos muestran también los medios con que se producen, recorriendo amplias
zonas del imaginario y desentrañando los mecanismos que permiten la
imaginación. Esto lleva al propio espectador a desarrollar una conciencia de su
propio papel y a unir el proceder del texto a su propio proceder” ( Ídem .)

“La capacidad de la industria cultural para explotar su capital y ensanchar su
radio de acción la conduce más a convertir los bienes de consumo en arte que a
lo contrario” ( CASETTI , 1994, pág. 144)

“...la implicación del lector o del el espectador en un auténtico “consumo
productivo” lo lleva a asumir ritmos y potencias propio de la máquina más que a
sujetarse a ésta” ( Ídem. )

“...el cine refleja de forma más directa que otros medios artísticos la mentalidad
de una nación, y ello por dos motivos. Primero, un filme no es nunca el producto



de un solo individuo…Segundo, el cine se dirige a la muchedumbre anónima y la
atrae, de allí que sea lícito suponer que los filmes populares, o para ser más
precisos los motivos cinematográficos populares, satisfagan deseos existentes
de las masas” ( KRACAUER , Sigfried, From Caligari to Hitler, 1947[1954], pág. 11
– 12)

“…el cine refleja no tanto los “credos” explícitos como las tendencias
psicológicas, es decir, aquellos estratos profundos de la mentalidad colectiva
que subyacen a la conciencia” ( KRACAUER , Sigfried, 1947[1954], pág. 13)

“La insistente repetición de estos motivos revela que son proyecciones externas
de exigencias interiores” ( CASETTI , 1994, pág. 145) “Por tanto, tenemos a un
lado los aspectos subliminales, al otro los aspectos reiterados: el cine es un
testimonio social porque capta lo inobservado y lo recurrente. Su horizonte es el
inconsciente de una cultura” ( Ídem. )

“la evolución histórica no depende sólo de razones políticas, económicas y
sociales, también los componentes culturales, incluso los más escondidos,
tienen un papel relevante” ( CASETTI , 1994, pág. 146) “Tras la historia palpable
de los cambios económicos, de las exigencias sociales, de las maquinaciones
políticas, corre una historia secreta vinculada a las tendencias del pueblo
alemán. La divulgación de estas tendencias a través del examen del cine puede
servir para comprender el acceso al poder de Hitler” ( KRACAUER , Sigfried,
1947[1954], pág. 20)

“…el cine refleja la sociedad que le circunda; refleja los motivos mejor que otros
textos a causa de su carácter de obra de un grupo destinada al consumo de
masas; saca a la luz los aspectos subterráneos y escondidos, hasta acabar
ilustrando de algún modo el inconsciente; resalta su evolución historia,
descubriendo las dinámicas subyacentes” ( CASETTI , 1994, pág. 146)



“Más que como copia de la realidad, la imagen le parece un revelador… el cine no
tiene tanto como la literatura el control de los instrumentos de que se vale;
registra detalles en apariencia minúsculos, indiferentes, cuya presencia basta, a
veces, para revelar una vacilación y para descubrir tras la interpretación evidente
otros sistemas de lectura. El filme sería entonces una especie de
“contra-análisis” de la sociedad” ( SORLIN , Pierre, Sociología del cine, La
apertura para la historia del mañana, 1985, pág. 43)

“mediante el cual el cine de una época capta un fragmento del mundo exterior, lo
reorganiza, le dota de una coherencia y produce, a partir del continuo que es el
universo sensible, un objeto finito, concluso, discontinuo y transmisible” (
SORLIN , Pierre, Sociologie du cinéma, 1977, [1979], pág. 284)

“Lo que encontramos en el cine es una proyección, una presentación construida,
lo contrario de una imagen ingenua. El filme pone en escena al mundo y, al
hacerlo, es uno de los lugares en que constantemente cobra forma la ideología.
Si se desarrollara de manera completamente arbitraria, no tendríamos otra
solución que contemplarlo y dejarnos arrastrar o rebelarnos; como la ideología
es un campo relativamente limitado, el cine de una época se pliega a un modo de
construcción” ( SORLIN , Pierre, 1985, pág. 252)

“Lo visible de una época es lo que los fabricantes de imágenes tratan de captar
para transmitirlo y lo que los espectadores aceptan sin estupor” o bien “es lo
fotografiable y representable en la pantalla en una época dada” ( SORLIN , Pierre,
1977, [1979], pág. 68 y 69) “…no es sólo un modo de hacer, sino un modo de ver,
y por tanto de aprender y de conocer el mundo; en definitiva, una mentalidad y
una ideología” ( CASETTI , 1994, pág. 150) “La ideología, en este sentido, es una
especie de horizonte; es el conjunto de las combinaciones, de las asociaciones,
numerosas pero numéricamente finitas, que estamos capacitados para realizar
con los útiles que son los nuestros, en el seno de nuestra formación social y
teniendo en cuenta los frenos que impone el sistema de producción- La ideología
sólo toma forma a través de los objetos concretos…” ( SORLIN , Pierre, 1985,
pág. 251)



“Lo cierto es que ninguna buena película nos muestra la realidad como la
conocemos comúnmente. Sólo muestra cómo la percibe un cineasta particular, la
verdad como la destilaría un narrador intransigente con el don de modificar el
‘vivo retrato’. Así, en tanto que las palabras se modifican para hacer posible una
descripción más precisa de una cosa específica, los planos se modifican a fin de
facilitar la presentación de una realidad más indeterminada, más universal. Aun
cuando estas modificaciones parecen trabajar en direcciones opuestas, sirven al
mismo propósito: fomentar el interés y la participación del espectador (o lector).
Y al mismo tiempo, es en gran medida del uso creativa de los modificadores de
los planos que un realizador manifiesta un estilo técnico personal” ( DMYTRYK
Edward, El cine. Concepto y práctica, 1995, pág. 106).

“…que se refiere al conjunto formado por la pantalla, la sala y el espectador, y en
el que se desarrollan procesos como el reconocimiento y el desciframiento de lo
que se está viendo, el abandono al disfrute de la historia, la identificación, la
identificación con los personajes de la peripecia, la fantasía, la reelaboración
personal, etc.” ( CASETTI , 1994, pág.113)

“...frecuencia del estímulo, para el que la intermitencia física no está
fenoménicamente presente, ni siquiera como variación de intensidad de la fuente
luminosa” ( ROMANO , Dario, L`esperienza cinematografica, 1965, pág. 10)

“...si es cierto que los objetos que aparecen en la pantalla, por estar dotados de
volumen y movimiento, tienen un carácter intuitivo de realidad, no lo es menos
que el espectador es consciente de su naturaleza ilusoria, es decir, observa ese
mundo como si fuera real, pero sabe que no debe creérselo del todo”. ( CASETTI
, 1994, pág. 116)

“...si es cierto que en el nivel perceptivo las imágenes poseen muchas de las



características fenoménicas del mundo real, no lo es menos que se valen de
rasgos artificiales y ficticios, es decir, que se mezclan estímulos idénticos a los
que ofrece la realidad con otros que proceden sólo del universo del filme”. ( Ídem
)

“...no sólo existe una contradicción entre lo que se percibe y lo que se conoce
que es la realidad, sino también dentro de los propios datos perceptivos”.
(ROMANO, 1965, pág. 163)

“Su idea es que la cámara, el proyector, el filme y la pantalla, forman un
dispositivo capaz de generar la misma situación perceptiva que el espectador
viviría si se encontrara ante acontecimientos reales. En efecto, la escena de la
pantalla, delimitada por el marco y enfrentada al espectador en su butaca,
corresponde al campo óptico que tendría un observador humano situado en un
ambiente natural, por ejemplo, detrás de una ventana”. ( CASETTI , 1994, pág.
123)

“Las modalidades de movimiento de la cámara, que son análogas a las del
sistema cabeza-cuerpo del individuo, son una guía de primer orden para la
composición de una película” ( GIBSON , J.J., Motion Pictures and Visual
Awarwness” en The Ecological Approach to Visual Perception, 1979, pág. 298)

“A diferencia de Gibson, la idea de fondo aquí es que la percepción se configura
con una actividad basada en la reconstrucción y la hipótesis: el observador no se
limita registrar informaciones presentes en el flujo de la realidad, aislando las no
variables y explotando el propio movimiento, sino que “procesa” los datos que



recibe sobre la base de esquemas mentales que le permiten interpretar lo que
tiene ante sí y formular las expectativas sobre lo que vendrá después” ( CASETTI
, 1994, pág. 123 y 124)

“...que en sus características esenciales es similar al que se habría producido en
una escena o acontecimiento real” HOCHBERG Julien, BROOKS , Virginia; The
Perception of Motion Pictures, 1978, pág. 261)

“...existe sólo en la imaginación del director y en la percepción de los
observadores” (HOCHBERG , BROOKS ; 1978, pág. 272)

“A esta posición de un practicismo diletante y antimetodológico, que en la teoría
conduce a un irracionalismo, debe oponerse toda la sistemática de la
epistemología con el fin de demostrar que todas las funciones y formaciones
culturales son accesibles a una investigación genética y morfológica y que el
conocimiento científico tiene que aplicarse a todo trabajo del espíritu y a toda
organización social. Por añadidura, se podrá negar a los misólogos el derecho de
juzgar el valor de la ciencia cuya esencia no comprenden y que no suelen ser
capaces de colaborar con ella” ( FELDMANN , Erick, Teoría de los medios
masivos de comunicación, 1977, pág. 19)



“Los estudios mismos de esta índole constituirían la investigación de los efectos
en filmología… Debería separarse de todo su alcance de la ciencia de las artes de
la imagen propiamente dicha. Aún falta la fundamentación crítica de esta ciencia (
FELDMANN , 1977, pág. 31)

“Quien emprenda esta tarea crítica tendrá que buscar primero una definición
esencial del arte de la imagen con el fin de fijar el objeto propiamente dicho de la
filmología. En última estancia esta labor incumbe sin duda a una disciplina
filosófica que deberá partir de la estética general y de la filosofía de la
civilización, para tomar como objeto aquel ente complejo” ( Ídem ).

“En una subdivisión de la ciencia del cine, la filmología sistemática deberá
constituir el fundamento descriptivo de su sistemática teoría. Las obras
cinematográficas constituyen el material de la investigación y requieren una



descripción detallada de sus características en cuanto a contenido y forma,
origen y efecto. Tal descripción debe basarse en un sistema completo de
categorías estéticas, éticas y culturales, con el fin de determinar todos los
aspectos que caracterizan el filme como obra de arte de la técnica y de la
economía. La determinación a su vez presupone un análisis bastante exacto del
contenido y una apreciación calificada cuyos criterios deben ser fijados por la
filmología misma” ( FELDMANN , 1977, pág. 34) “Una clasificación científica
resulta de la comparación de toda clase de obras fílmicas y de la determinación
de su naturaleza y finalidad. De esta forma, la clasificación de las películas dentro
de un sistema general llega a ser tarea práctica de la filmología que no puede
cumplirse sin la teoría correspondiente” ( Ídem ) “La división de todas las
películas existentes requiere el empleo de principios de clasificación que deben
aplicarse consecuentemente dentro de la definición general. De esta manera, los
diferentes filmes no sólo pueden subsumirse bajo diferentes categorías y grupos
según características exteriores de origen, título, índole técnica, condiciones de
venta o producto económico, según convenga a la técnica de archivo, sino que,
conforme a su temática, configuración artística y finalidad deben reunirse en
grandes grupos caracterizados por normas éticas y estéticas” ( Ídem )

“Para el reconocimiento de las condiciones psicológicas de la producción y el
consumo cinematográficos no carece de importancia examinar la constelación
del espíritu de la época, con sus tendencias filosóficas, de crítica cultural y
etológicas, y seguir los cambios característicos de las fases históricas con el fin
de remontar a esas influencias los cambios correspondientes de la temática y de
los estilos cinematográficos”. ( FELDMANN , 1977, pág. 37)
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