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Resumen. Este articulo propone analizar los modos especificos de ver que surgen de la realizacion de
juegos oOpticos y de la proyeccion de peliculas en la escuela. Desarrollamos una experiencia metodoldgica de
visionado, que denominamos ver-rever-transver, ¢ introducimos los conceptos de motivo visual del cine,
punto de vista y plano comentado. Se trata de una propuesta teodrico-metodoldgica que problematiza y orienta
experiencias de apreciacion atenta y creativa de cine en la escuela. Una reflexion sobre diferentes formas de
ver cine que activan el pensamiento sensible, producen conocimiento por descubrimiento e invencion,
tratando de resistir al consumo audiovisual compulsivo.

Palabras clave. Cine y educacion, Modos de ver, Motivo visual del cine, Plano comentado, Juegos
opticos, Audiovisual.

Abstract. This paper intends to analyze the particular ways of looking at something when optical games
are played and movies are shown at school. Here we have developed a methodological visualization
experience called watch-rewatch-transwatch, also we have introduced the concept of visual reason of cinema,
point of view and commented take. This paper is about a theoretical-methodological proposal which
problematizes and guides experiences of attentive and creative appreciation of cinema at school. A thought of
different ways to interact with cinema that creates a sensible thinking, produces inventive knowledge and it
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is a way of standing up to compulsive audio-visual consumption.
Keywords. Cinema and Education, Ways of Seeing, Visual Reason of Cinema, Commented Plan, Optical
Games, Audio-Visual

Cuando es capturada en su reverso, la imagen cinematografica revela su caracter no reconciliado y,

por lo tanto, su afan didactico que ensefia a ver todo de nuevo. Como dice Godard: “Es la historia de Marey,
que habia filmado la descomposicion de los movimientos de los caballos y cuando le hablaron de la
invencion de Lumiére dijo: Es completamente imbécil, ;por qué filmar a la velocidad normal eso que vemos
con nuestros 0jos? No veo cual podria ser el interés de una maquina ambulante. Entonces, la maquina
efectivamente falla entre Lumiére y Marey. Hay que volver a empezar desde alli”.

David Oubifa

Nadie sabe quién tuvo la primera idea de crear imagenes en movimiento, ni nadie puede atribuirse el

mérito de haber inventado los medios de grabacion o difusion de este tipo de imagenes. Mucho antes de que
Louis y Auguste Lumiére se aseguraran un puesto en la historia del cine, hubo escritores, cientificos y
empresarios que ponderaron el potencial artistico y comercial de unas imagenes que parecian replicar la
vida para entretenimiento y edificacioén de clientes de pago. Sin embargo, ninguno de los responsables de
mecanismos tales como las linternas magicas o los juguetes dpticos, o nociones como la persistencia
retiniana, pudieron prever que el cine se convertiria en la forma artistica mas accesible, popular y por qué
no, con una mayor trascendencia politica y cultural.

David Parkison

La relacion entre el cine y la educacion es de una asimetria y atraccion particulares. Podemos reconocer
la educacion o algunos de sus gestos, desde los registros mas antiguos de la humanidad encontrados en la
pintura rupestre, que datan de 73 mil afios: un Hashtag' “ta-te-ti” pintado en la caverna de Blombos al este de
Cape Town, en el Africa del Sur. Podriamos decir que desde que la humanidad habita este planeta, es posible
identificar rastros de educacion y huellas de comunicacion de alguna forma de saberes y practicas con
imagenes. En contrapartida, podemos afirmar que ¢l cine nace hace poco mas de cien afios, confundiendo sus
intenciones entre la ciencia y el entretenimiento, aunque con claros fines comerciales. Posteriormente, sera
considerado entre la condicion ambigua de obra de arte y documento historico-visual, entre el conflicto de las
ideas de representacion de la realidad y otras mas amplias y creativas de produccion del mundo. Pero lo que
nos interesa para este articulo es que cuando nace el cine, nace también un tipo especifico de espectador. Un
modo particular de ver ese tipo de imagenes, que descansa en la tension entre la creencia y la duda de quién
filma, qué y como filma, para quién, por qué, con qué recursos, entre otras cuestiones, que se resignifican con
las modificaciones de los propios aparatos de captura y proyeccion de imagenes, alterando los procesos de
lectura y una cierta produccion de modos de ver, pensar y vivir. Si, progresivamente, la educacion se involucra
cada vez mas con las imagenes del cine, si ellas traen inevitablemente un problema estético, ético y politico
en ¢l mundo contemporaneo es porque lo audiovisual, hoy, habita todas las pantallas, modelando nuestra
subjetividad y construccion de valores, al atravesar todas las modalidades formales y no formales de
educacion. Desde la publicidad al diagnoéstico médico, desde las camaras de seguridad a los tutoriales de
YouTube, hay una apuesta tacita de creencia en las imagenes y una tendencia a identificarlas con el mundo y
actuar en funcién de ellas. Vale aclarar que en este articulo, vamos a trabajar con imagenes de cine,
especificamente. Cine, en el mas amplio de los sentidos, por considerarlo como fundamento de todo lo
audiovisual (Dubois, 2004).

! Strickland, Ashley. The earliest drawing in history: A hashtag found in South Africa (12 de septiembre 2018)
https://edition.cnn.com/2018/09/12/world/ancient-hashtag-drawing-south-africa-study/index.html
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Esta opcion no significa una idealizacion del cine, en detrimento de todas las otras formas de lo audiovisual
(clips, propagandas, outdoors, etc.), ni la negacion de su dimension colonizadora, que ha hecho prevalecer
hegemonias narrativas y culturas desde los comienzos hasta nuestros dias, asi como tampoco un ocultamiento
de la fuerza con la que la industria y la distribucién dobladas al mercado minimizan la dimension artistica de
este lenguaje. El origen del cine y los modos de arribar a las Américas, asi como sus efectos pedagdgicos son
inseparables del pensamiento eurocéntrico y sus artificios de dominacidon que hasta hoy luchan por encontrar
formas de continuar el proyecto colonial. Seria interesante también, en otro sentido, identificar si la educacion
hizo o hace algin tipo de contribucién al cine, pero no es sobre ese aspecto que vamos reflexionar en este
texto. Aqui queremos apenas identificar, pensar y problematizar el encuentro de estas dos areas de saberes y
practicas, reflexionando especificamente sobre los modos de ver cine en la escuela, sus posibilidades de
aprender a concentrar la atencion y a desnaturalizar la mirada analizando creativamente las peliculas.

El cine en la escuela

Poco después de que se produjera lo que se denomina convencionalmente “nacimiento del cine”, con la
primera proyeccion de filmes en una pantalla grande en el Grand Café un 28 de diciembre de 1895,
encontramos testimonios de su presencia en la escuela. Jean Renoir, quien también nace en Francia en 1895,
recuerda haber visto peliculas con seis afios de edad, los domingos, en el colegio donde estaba internado®. Y
aqui vale la pena hacer una observacion: el cinematografo no solo entro casi de modo inmediato a algunas
escuelas, sino también fue creado por estudiantes recién egresados de la escuela secundaria: Louis y Auguste
Lumiére. Su apellido ya anunciaba la luz de las diversas invenciones de estos dos jovenes formados por la
escuela La Martiniere, en Paris. Louis, formado en quimica, y con apenas 17 afios creo, en 1881, una emulsion
que cambio el rumbo de la fotografia. Esta nueva formula permitia producir fotografias a gran escala. El éxito
de su invencion llevo a su padre, Antoine Lumiére a crear una fabrica en el Barrio de Monplaisir — donde
actualmente funciona el Instituto Lumiére. (Frémaux, Paini y Lamotte, 2009). Los inventos surgen de nuevas
combinaciones que la imaginacion realiza a partir de lo que ya conocemos. Segiin Hernani Heffner”, ser4 el
kinetoscopio, aparato que permitia ver imagenes en movimiento individualmente, por un pequefio visor de
una caja de madera de aproximadamente un metro de altura, lo que dara el impulso a una nueva creacion.
Creado por Thomas Edison en los Estados Unidos, llega a Francia en 1894, y fue colocado por Antoine en
manos de sus hijos para “jugar” con esas imagenes animadas, previendo poder exhibirlas colectivamente con
un claro objetivo comercial. En poco tiempo, Louis conseguira inventar un dispositivo de avance intermitente
de la pelicula, patentandolo junto a su hermano en febrero de 1895: el cinematdgrafo. Tenia una doble funcion:
podia filmar y proyectar, pues poseia una pequefia manivela que era girada manualmente. Luis habia
imaginado un mecanismo parecido al de las maquinas de coser. Asi, unas agujas penetrarian en las
perforaciones practicadas en los margenes de la pelicula y le imprimirian un impulso; finalmente se retirarian
y la dejarian inmovil, mientras el sistema de deslizamiento volveria a la posicion primitiva. Louis Lumiére
habia inventado el cinematografo.

La captura de imagenes en movimiento sirvid de formas diferentes a la ciencia, que aprendi6 sobre el
orden de los movimientos de los cuerpos, documenté innumerables operaciones, pero también acabd
constituyendo la principal forma de diversion durante la década del 1920. La gran frecuencia de publico

2 Louis Lumigre (Dir. Erich Rohmer, Paris, 1968). Entrevista realizada por Erich Rohmer a Jean Renoir y Henri
Langloise. Produccién del Instituto Pedagdgico Nacional, la Cinemateca Francesa y la Televisiéon Escolar.

[video] YouTube.
https://www.youtube.com/watch?time_continue=777&v=ROkBWuYsysM&feature=emb_logo&ab_channel=Eli
ecerGaspar

¥ Conferencia sobre Cine, Cinemateca y Escuela, ofrecida por Hernani Heffner, en el 11 Encuentro Internacional
de Cine y Educacién de la UFRJ (30 de Noviembre, 2008).
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levantd discusiones entre los intelectuales de la época sobre los usos y el papel de las imagenes en movimiento
en las sociedades post Primera Guerra Mundial. El cine era visto como un importante vehiculo de persuasion.
Habia un interés en apropiarse de lo audiovisual como herramienta de modulacion de los comportamientos y
disciplinamento de los cuerpos. Por medio de las imagenes, cuestiones como higiene, promocion de valores
nacionales y otras cuestiones morales podian ser divulgadas con mayor agilidad y eficiencia, principalmente
al considerar los altos indices de analfabetismo de la poblacion de la época (Yanelli, 2013). Este movimiento
surgio en diferentes paises y fue liderado por Italia. La creacion del Instituto Internacional de Cinematografia
Educativa, en 1927, respondi6 a una preocupacion internacional compartida por 32 paises y por 12
asociaciones internacionales que, en 1926, comparecieron en el Congreso Internacional de Cine de Paris,
convocado por la Comision Internacional de Cooperacion Intelectual. Las recomendaciones finales del
Congreso que interesan a este estudio fueron: mejorar la produccion de peliculas desde el punto de vista
intelectual, artistico y moral; hacer peliculas de ensefianza y educacion social; relacionar el cine con otras
manifestaciones artisticas; y, finalmente, establecer una sede internacional de cine. Italia, asi como Francia,
ofrecieron en 1924, patrocinios destinados a establecer una institucion en Roma, de acuerdo con las
necesidades del Congreso Internacional de Cine, como respuesta a la preocupacion intelectual y cientifica
internacional. En la empresa del Instituto de Paris, la nueva institucion italiana fortaleceria la sorprendente
red de organizaciones multilaterales ligadas a la Sociedad de las Naciones en cantidad y calidad. El IICE fue
el primer proyecto internacional de cine educativo que alcanzd diversos paises. La relacion del Instituto de
Roma con paises americanos hizo de este proyecto de cooperacion internacional algo sin precedentes. La
comprension de la técnica cinematografica y de su poder sobre las masas, llevo a exaltar una serie de ventajas
de este medio de comunicacion en la divulgacion de los valores de los Estados Nacionales. La caracteristica
de este lenguaje, considerado en su época divertido y de facil comprension, conferiria al cine la capacidad de
transmitir informaciones y valores sin que el publico lo percibiera, pues estaria entretenido por las historias y
dificilmente cuestionaria las informaciones (Herrera Leon, 2008, Catelli, 2007).

Esta concepcion que animo a los primeros entusiastas continiia vigente y perfecciona cada vez mas las
condiciones para confundir nuestro pensamiento, modelar habitos de consumo y orientar buena parte de
nuestras decisiones, a partir los modos inescrupulosos como el capitalismo de vigilancia penetra
cotidianamente por los diferentes tipos de pantallas en nuestras vidas. (Zuboff, 2019). Estas primeras
reflexiones no tienen la pretension de abordar histéricamente la entrada del cine en la escuela, sino de recordar
el origen fascista del Instituto Internacional de Cine y Educacién y afirmar que parte de esas intenciones
moralizantes y normalizadoras también estuvieron presentes en las acciones del cine de las misiones
pedagogicas, en las iniciativas de la Escuela Nueva, en las tentativas de proteger la infancia y la juventud de
toda ideologia por el PLAN DENI (DE NIfios), entre tantas otras que llegan hoy al encuentro de los estudios
visuales y audiovisuales mas amplios, expandidos, hibridizados. La apuesta fuerte de este texto es que la
escuela es (o puede o deberia ser) un lugar donde ver y dar a ver, ensefiar y aprender a ver, estar alertas y
desnaturalizar los modos de ver todo tipo de imagenes, en particular, las del cine. En este sentido, desde los
primeros afios, jugar con juguetes Opticos, es una primera invitacion a creer y dudar de las imagenes, a una
aventura ladica y magica, que ensefia algo de lo que las ilusiones Opticas hacen con nuestra capacidad de
percibir imagenes en movimiento. La escuela estd desafiada a hacer de esta nueva economia de la atencion
como nuevo horizonte del capitalismo, una ecologia de la atencion como alternativa sensible a la sobre-
estimulacion que nos aplasta (Citton, 2014), diversificando ejercicios, modos de ver y atender a las imagenes
en todos los niveles de ensenanza.

Antes de pasar a las propuestas, vamos explicitar la concepcion de escuela que asumimos en este articulo,
siguiendo a los autores belgas Masschelein ¢ Simons (2014). Una definicion que parte de su etimologia de la
palabra griega, skholé (que significa literalmente tiempo libre) y de las palabras latinas scholae (lugar o
establecimiento publico destinado a ensefar) y otium (ocio, en oposicion a neg-otium, negocio) afirmamos la
posibilidad de, por algunas horas, liberarnos de las exigencias del mercado, para poder generar otras
filiaciones y, en alguna medida, vivenciar algo que pueda comenzar una y otra vez.
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Juegos opticos

Aunque los juegos Opticos no sean exactamente algo previsto dentro de un texto sobre los modos de ver
cine en la escuela, considero necesario incluirlos por las posibilidades de magia y fantasmagoria que les son
propias, y por la pertinencia de introducirlos desde el nivel inicial dada la fuerza de esas imagenes para
producir pensamiento. Ellos establecen empiricamente las primeras creencias y dudas sobre las imagenes en
movimiento.

Historicamente, su vinculo con el cine es innegable. Fue durante el siglo XIX, que surgieron los llamados
Juguetes filosoficos. Con esta expresion, que reunia al mismo tiempo juego y pensamiento, se denomind a
todos aquellos aparatos que dieron lugar al estudio sobre el movimiento, oscilando entre la curiosidad por los
efectos Opticos y una argumentacion fisiologica sobre el funcionamiento de la vista. Entre ellos encontramos:
zootropo, kinesigrafo, praxinoscopio, fenakistiscopio y taumatropo, etc., que hoy reciben el nombre de juegos
opticos. (Oubifia, 2009; Augustowsky, 2017).

Para hablar de la historia de los modos de ver, la lectura de la obra de Johnatan Crary (2012, 2013, 2016)
se torna obligatoria. Sus textos abordan los procesos historicos que constituyeron los modos de ver en el siglo
XIX, analizando los aparatos, destacando aspectos politicos y ofreciendo pistas para comprender el actual
estatuto de la mirada. Fundamentalmente, en el libro sobre las Técnicas del Observador, que surge en pleno
apogeo de la globalizacion y los medios digitales, como contraste, deja ver las marcas que la sociedad
industrial dejé en quien observa, en medio de los descubrimientos de los juegos dpticos, instituciones y
algunas técnicas olvidadas. Crary (2012) identifica un cambio de paradigmas que hacen del modelo de vision
subjetiva un observador relativamente autdbnomo, pero susceptible de normalizacidon en términos de
produccién laboral y consumo visual. Los regimenes visuales resultan de la reorganizacion de saberes y
poderes que modifican las capacidades cognitivas y el deseo de los sujetos modernos. La vision es examinada
histéricamente, integrando practicas sociales e instituciones, que acaban produciendo ciertos modos de
subjetivacion y nuevas técnicas de administracion de la atencion. Sin duda la atencién es capturada de un
modo singular por los juguetes opticos. Ellos traducen algo de la magia que producen las fantasmagorias y la
perfeccion del ilusionismo: el asombro frente a algo que no puede ser real pero que ha sido cuidadosamente
fraguado. Para Oubina, el cine a primera vista, podria ser pensado como una continuacion de esos tipos de
trucos, pero es diferente. “Lo que el proyector de cine muestra existio en la realidad antes de serle arrebatado”
(Oubinha, 2009, p.11).

Y para referir algunas practicas de realizacion de juguetes Opticos y sus posibilidades con nifios, nada
mejor que conocer el Taller de Cine de Alicia Vega (2012). Ella realiz6 durante treinta afios un taller de cine
de 27 a 30 encuentros con grupos de nifios de las regiones mas pobres y violentas de Santiago de Chile. Su
interés era llevar a esos nifios que sufren todo tipo de privacion una experiencia Iudica y sensible del cine,
una iniciacion a la materialidad de sus soportes de imagen y sonido. Era un taller en el que no se filmaba,
pero donde era posible ver peliculas de paises y épocas diferentes y donde se podia hacer pensar a partir de
la produccion de los juguetes Opticos y de las hipdtesis postuladas a partir de lo que no se ve, sus mecanismos
y funcionamiento.

La metodologia del taller es la misma desde el principio, salvo por algunas modificaciones en la
programacion de las peliculas o la adaptacion del espacio a una realidad concreta. Dura 7 meses,
cuando se desarrolla en la ciudad y un mes en regiones, durante el verano, y se propone como
un proyecto masivo para una comunidad invitando alrededor de 250 participantes. En cada sesion
los pequefios asisten una pelicula ademas de realizar actividades especificas que tienen fuerte
relacion con el aprendizaje de una tecnologia. Entre los juegos de trabajos manuales se
propusieron algunos de persistencia de la imagen del siglo pasado, entre ellos: el zootropo, el
juguete magico y el kinetoscopio. (Vega, 2012, p.16)
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Alicia, respetuosa de la inteligencia y sensibilidad de los estudiantes que participaban de los talleres (entre
3 y 15 afios, aproximadamente), se ocupd siempre de ensefiar "haciendo de cuenta”. Asi, improviso un carrito
(traveling) usando la angarilla de unos nifios que recogian cartones en la calle para reciclar, una camara podia
ser una caja de zapatos perforada debidamente, encima de un tripode de madera, aproximandose a un par de
nifias que “estarian siendo filmadas”, para encuadrar los diferentes tipos de planos, por ejemplo. Esas, entre
otras situaciones ingeniosas de una cierta pedagogia del cine, fueron filmadas de modo sublime por Ignacio
Agiiero en 100 nifios esperando un tren®. Cuando Alain Bergala vio esta pelicula en la Cineteca Nacional de
Chile - Centro Cultural La Moneda, durante el Primer Seminario Internacional de Cine y Educacion dijo:
“Todo lo que hay que saber del cine esta en el Taller de cine de Alicia Vega que ha sido magistralmente
filmado por Ignacio Agiiero™.

El nombre de la pelicula evoca la enorme cantidad de nifios y ninas que realizaban habitualmente el taller;
una espera, la de la infancia por el cine, simbolizada por la llegada del tren en alusion a La llegada de un tren
a la estacion de La Ciotat’. Esta pelicula se considera un marco historico, por ser parte de la primera
exhibicion colectiva en sala publica, con divulgacion, ingresos, y fundamentalmente porque cuenta la leyenda
que sus imagenes habrian provocado la salida de algunas personas de la sala, temiendo que la locomotora
avanzara sobre el publico. La novedad de la exhibicion de imagenes en movimiento en gran tamafo y para
un publico reveld una desconfianza inicial sobre la naturaleza de esas imagenes y su relacion con lo real.
Efectivamente, la preocupacion de Alicia por mostrar un cierto cine que no es facilmente accesible en los
circuitos comerciales, en la TV, especialmente por nifios y nifias que nunca o pocas veces habian ido a una
sala de cine; su interés por hacerlos producir juegos opticos y jugar con ellos, reivindica ese derecho de la
infancia al cine.

La hipotesis del cine: el acto creativo en la escuela

Cualquier cosa que pueda decir sobre Alain Bergala tiene que comenzar por un profundo agradecimiento’.
Desde 2008 hasta 2012, nos subi6 a sus hombros de gigante. Tradujimos su libro Hipotesis del cine. Pequeiio
tratado sobre la transmision del cine en la escuela y fiera de ella al portugués, particip6 de varios encuentros
internacionales de cine y educacion de la UFRJ, y al final, nos auxilié con una consultoria para la formacion
de profesores y creacion de escuelas de cine en escuelas publicas de Rio de Janeiro. Su presencia, materiales
y textos continian siendo un norte. Con el propdsito de compartir esos saberes, reunimos lecturas criticas y
creativas sobre la Hipdtesis del cine en dos dossiers® y, en el Gltimo encuentro, ese deseo de alcanzar a
cualquier persona interesada con sus reflexiones nos llevo a proponerle grabar un abecedario audiovisual de
cine’, que fue el primero de muchos'’, a partir de un conjunto de entradas que sirven de iniciacion, de memoria
y de provocacion del pensamiento producido por las imagenes.

Su hipotesis del cine constituye un marco en la historia del cine y la educacion vinculados a la escuela.

4 100 nifos esperando un tren (Dir. lIgnacio Agiero, Chile, 1988). [Pelicula] YouTube.

https://www.youtube.com/watch?v=XfcnPsdCggk&ab_channel=Mart%C3%ADnAlca%C3%ADno
5 Evento: EI Cine es Escuela - organizado por la Universidad de Chile del 3 al 8 de noviembre de 2014.
6 La llegada de un tren a la estacion de La Ciotat (Dir. Louis Lumiére, Francia, 1895). [Pelicula]. YouTube.
https://www.youtube.com/watch?v=2ZjgNKM6ngE&ab_channel=Xerces
" Un agradecimiento que hago extensivo al Profesor Jorge Larrosa, quien después de leer mi proyecto de pesquisa
presentado a la UFRJ sobre cine y educacién en 2006, me envid el libro de La Hipdtesis del Cine por correo.
& Revista Contemporanea de Educacdo da UFRJ. Dossié de Cinema e Educacdo. V. 5, N. 9 (2010) e N. 10 (2010).
https://revistas.ufrj.br/index.php/rce/issue/view/172
Abecedario de cine por Alain Bergala [Video] YouTube.
https://www.youtube.com/watch?v=jhjVzGOVngw&ab_channel=CINEADLECAV
10 Abecedarios CINEAD. [Videos]. https://cinead.org/abecedarios/
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Mas alla de referir la fabulosa aventura de una politica publica visionaria para la inclusion de las artes en la
escuela, prevista por los ministros socialistas Jack Lang y Catharine Tasca para el proyecto Plan de 5 Ans
(2000-2005), fuertemente vinculado a la Cinemateca Francesa, se trata de un abordaje tedrico y practico que
tiene sus huellas en las practicas de muchos paises (Argentina, Brasil, Chile, Uruguay, México, Portugal,
Espaiia, Japon, entre otros). Constituyé una referencia necesaria para la investigacion, la formacion docente
y la multiplicacion de proyectos de extension universitaria. Infelizmente, la llegada de la derecha al gobierno
francés interrumpio el proyecto, pero Bergala continu6 trabajando en la produccion de materialidades (textos,
dossiers pedagdgicos, DVD, etc.) con un claro propdsito: el aprendizaje del arte cinematografico en la escuela
deberia ir mas alla del abordaje del contenido de las peliculas y deberia alterar el modo habitual de lectura
basada en criterios de lenguaje y critica, abandonando asi una larga tradicion lingiiistica, semioldgica y
semiotica. El objetivo era que los filmes propiciaran una experiencia sensible en todos los niveles de
ensefianza.

Este texto afirma la potencia de la relacion del cine con la escuela, afirmando el valor de cada uno de ellos
y, al mismo tiempo, oponiéndose a lecturas despectivas o reductoras de cualquier potencia artistica
pedagogizada. Por eso, de todas las posibilidades, presentamos aqui algunas alternativas fundamentadas
tedrica y metodologicamente por este autor (Bergala 2006; Bergala e Ballo, 2016) y apropiadas durante casi
quince afios en acciones de investigacion, formacion docente, actividades cineclubistas y produccion
audiovisual, en espacios formales de educacion de todos los niveles de ensefianza.

Hacemos una lectura algo mas atenuada del cine, como un arte hoy hibridizado y expandido que dialoga
con las posibilidades de forma y contenido de la escuela actual. En otras palabras, no se trata de una “vision
celebratoria” de un cine del arte y la creatividad, contrastando con un perfil de escuela opaco, de aprendizajes
positivistas y memoristicos, sino de pensar en ella como esas “escenas de instruccion” (Das, 2015, p. 61)
abiertas a nuevas posibilidades de ensefianza y aprendizaje, que van mas alla de la intencionalidad pedagogica
para incluir el espacio mismo, el contexto, los imprevistos dentro de algo mayor, es decir, la escuela como un
escenario instruccional real, propicio para una experiencia de alteridad. Una escuela que atravesada por
imagenes y redes siente también la urgencia de ensefiar a mirar. Producir algunas alteraciones en los modos
de ver, conocer y vivir, como afirma Dussel (2017) cuando se refiere al proceso de traduccion escolar y
especializacion de los lenguajes que estuvo en la base de la escuela moderna, y su paso por mediadores (los
docentes y los artefactos escolares) que incorporan tradiciones, estrategias y saberes en una suerte de
recontextualizacion.

Bergala (2006) nos invita a respetar el gusto de las personas, (no intervenir en el jardin del deseo personal),
pero siempre orientar y hacer indicaciones especificas de filmografia que garanticen la ampliacion de
repertorio cultural de profesores y estudiantes. Eso nos coloca en el desafio de tornarnos profesores-curadores.
En ese sentido, es fundamental elegir y compartir grupos de peliculas, que estén accesibles en la red,
introduciendo breves referencias basicas de cada una. Un buen ejemplo en se sentido nos lo da Fernanda
Omelczuk, cuando presenta 50 cortos para una infancia alternativa (y para una alternativa de infancia), a
proposito de contribuir con un libro sobre a lei 13006 promulgada en 2014 en Brasil, que obliga a las escuelas
publicas a exibir como minimo dos horas de cinema nacional como carga curricular complementar.
(Omelczuk, 2015b)

Creemos que aprender a ver peliculas en la escuela, puede ser la base de un escenario instruccional mas
amplio, que se extiende a las imagenes que nos llegan en todos los espacios por donde andamos y aun, donde
habitamos, inclusive en el silencio de la noche, con el rostro iluminado por algtn tipo de dispositivo.

Sobre modos de ver peliculas

Vamos a dividir este apartado en cinco reflexiones: 1) ;qué dar a ver?, 2) ver-rever-transver (incluyendo
el andlisis creativo de peliculas), 3) los motivos visuales (incluyendo la articulacion de fragmentos), 4) el
punto de vista y 5) el cine: una historia del plano (o plano comentado).

Adriana Fresquet/ Ver-rever-transver: una aproximacion a los motivos visuales del cine y al plano comentado...
Saberes y practicas. Revista de Filosofia y Educacién / ISSN 2525-2089
Vol. 5 N° 2 (2020) / Seccion Dossier / CC BY-NC-SA 2.5 AR



https://creativecommons.org/licenses/by-nc-sa/2.5/ar/

1) ;Qué dar a ver?

Esta es una cuestion central. Consideramos que es tan importante hacer un reconocimiento de la cultura
de los alumnos como ampliar su repertorio. Ese reconocimiento pasa esencialmente por no descalificar el
gusto por cierto tipo de imagenes que como educadores podemos no apreciar o conocer. Bergala (2006) nos
dice que es fundamental organizar el encuentro con las peliculas, sefalar, indicar algo para ver, principalmente
lo que nos encanta ver (Orson Welles asegura que solo se transmite el entusiasmo''), tornarse un pasador'?,
en el sentido de correr los mismos riesgos en la aventura de ver, aprender a ver y frecuentar las peliculas,
introduciendo la idea de espectador creador, y finalmente establecer lazos entre las peliculas relacionandolas
con la propia historia del cine.

Organizar el encuentro con las peliculas es un desafio que se ajusta a cada institucion y sus rutinas de
distribucion de espacios y tiempos. Por eso, siempre es un desafio encontrar o crear un tiempo y un lugar para
el cine en clases regulares, en horarios especificos de acciones cineclubistas (a veces asociadas a las diferentes
materias) o en los recreos donde el cine mudo es una invitacion sin alterar el paisaje sonoro de los juegos,
cantos, rondas y griterias propios. En los hospitales pediatricos, el horario escolar es un tiempo propicio y
muy esperado, cocineras y funcionarios de limpieza de una escuela de nivel inicial, ya reivindicaron un
horario especial para su cineclub semanal, antes del horario de entrada, por ejemplo.

(Como seleccionar peliculas interesantes para ver, dar a ver y ver colectivamente en la escuela? Es
necesario consultar personas que tengan conocimiento y acceso a un universo mas amplio que el de las redes
sociales y el mercado. Aun para poder ver filmes disponibles en ese universo infinito de la web, es
fundamental producir curadurias que atiendan a la rica diversidad geografica e historica de géneros, estéticas
y narrativas. Instituciones que guardan acervos de peliculas, el patrimonio audiovisual de una sociedad,
preservadores, cineastas, historiadores de arte son personas que frecuentemente nos ayudan a ver por debajo
de la gruesa camada de marketing del mercado del cine y asi, como docentes, poder formar colecciones de
filmes para llevar a la escuela a partir de otros criterios. En el encuentro con los estudiantes, surge el clasico
dilema ;quién elige lo que se dara a ver? Muchos profesores y profesoras, bien intencionados, preguntan a
los estudiantes: “;qué desean ver?” Pero esa opcidn, no garantiza necesariamente alguna forma de autonomia
por el simple acto de elegir. Creemos que cuando eligen determinadas peliculas que estan circulando,
seguramente participa su deseo, pero fuertemente manipulado por toda la maquinaria del mercado, que ya
vendio sus mochilas, camisetas y juguetes junto con su “cajita feliz” o su comida rapida favorita. Fernanda
Omelczuk desarrollé una idea que ha sido fecunda para sortear esta dificultad. Animada por el deseo de que
los chicos elijan, propuso que lo hicieran a partir de imagenes de un grupo de peliculas seleccionadas
previamente con la orientacion de colegas que conocen de cine, su lenguaje e historia. Entonces, imprimio
varios menus, como si fueran una carta de un restaurante (Omelczuk, 2015). En cada uno, ofrecia unas diez
opciones de peliculas, usando una imagen de cada una, el nombre de quién la dirigio y el afo. Es verdad que
a veces, sobre todo en contexto hospitalario, es preciso negociar el tiempo de proyeccion en la pantalla grande
y exhibir algo que incluya la cultura de los estudiantes, pero apostamos en la necesidad de diversificar sus
repertorios de iniciacion al arte cinematografico como una responsabilidad pedagogica con el mundo.

W3 1/2 Hour interview w/ Orson Welles by Peter Bogdanovich (1969-1972) [audio]. YouTube.

https://www.youtube.com/watch?v=1LnuQZ6VD_Y&ab_channel=EyesOnCinema

12 El concepto de pasador (Bergala, 2006) es una mala traduccién, por no encontrar otra, para la palabra passeuren
francés, acufiada por Serge Daney, al pensar en la retransmision cinematografica, piensa que se acerca mucho al
rol de pedagogo, pues significa la posibilidad de transmitir lo conocido con el mismo riesgo, ya sea que el desafio
implique cruzar un rio a nado, escalar una montafia, 0 como en este caso, dirigir la atencion al fragmento elegido,
suspender las formas habituales de mirarlo y profanarlo.
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2) Ver-rever-transver

Manoel de Barros, en una de sus poesias del Livro sobre o nada, nos dice: "El ojo ve, la memoria revé y
la imaginacion transve, es preciso transver el mundo” (2008, p.75). Por un lado, este poeta-nifno a los 94 afios,
ya nos habia dejado esta pista en sus Memorias inventadas de su infancia. Por otro lado, Alain Bergala nos
pregunta qué haciamos después de ver una pelicula con chicos o profesores, ofreciendo ideas y recursos de
modos mas creativos y menos criticos de ver cine en la escuela.

a- Ver una pelicula o un fragmento. Cuidar que la sala esté lo mas oscura y silenciosa posible. Esa
experiencia muda colectiva, es semejante a lo que ocurre cuando leemos un libro por primera vez. Nuestra
atencion transita atentamente de un plano al otro, tratando de identificar personajes, de entender la trama, sin
perderse en el tiempo y el espacio (Bergala, 2006). Después de ver, de entender, simplemente preguntamos
qué vieron. Si se trata de un corto, o de un fragmento es un ejercicio que funciona muy bien dentro del horario
de clases. Si fuera un largometraje, sugerimos que sea seleccionado un trecho del mismo para exhibirlo tres
veces y asi poder realizar este trabajo en un margen de tiempo posible. En sintesis, ver y decir qué se vio (y
qué se escucho). Es interesante destacar que intentamos escapar de las preguntas ;qué penso6?, ;qué entendio?,
;qué sintid?, pues concentrar la atencion en lo que se vio nos conduce de un modo mas profundo y directo a
las cuestiones del cine, que de todas maneras nos llevan por efecto a las otras preguntas. Si comenzamos por
ellas, habitualmente nos saltamos el filme.

b- Rever la pelicula o su fragmento. Después de la puesta en comun, en la que escuchamos
atentamente la participacion de cada persona en la sala, revemos ese filme o fragmento. Para ese segundo
visionado pedimos que observen atentamente todo aquello que no vieron o no escucharon la primera vez.
Podemos inclusive sugerir, que cuenten cuantos planos aparecen en ese corto o en ese trecho que veremos
nuevamente. Hacemos una nueva puesta en comun. Escuchamos a todos, ayudamos a contar los cortes, por
si acaso alguien no los haya percibido y la dindmica se hace compleja y rica con la percepcion compartida
por todos. La pedagogia del fragmento hizo que un ejercicio como este fuera posible de ser realizado dentro
del horario de un tiempo de 50" de clase de turno o contraturno, en un taller, en una sesion cineclubista o en
horario escolar hospitalario. Bergala cita a Nobokov cuando afirma que “los libros no se deben leer, se deben
releer. Un buen lector, un lector de primera, un lector activo y creador es un relector” (2006, p.67).

Es importante oir todas las respuestas, en la medida de lo posible, identificando la riqueza de esas
miradas que ven distintos detalles, angulos, sonidos de campo y extracampo, etc. La riqueza de este ejercicio
queda explicita por la conciencia de la ampliacion de nuestra percepcion si esta colocada en dialogo con la
percepcion de otras personas. Ademas del punto de vista diferente, la propia historia personal, intereses,
deseos y necesidades condicionan la percepcion haciendo un recorte singular para cada una. La mirada y la
escucha atenta de los otros amplian la propia, dandonos una importante leccion sobre la parcialidad de nuestra
percepcion del filme y del mundo, en definitiva.

c- Transver la pelicula o su fragmento. O también llamado andlisis creativo de las peliculas (Bergala,
2006). Antes de exhibir el corto o el fragmento por tercera vez, pedimos que elijan una de sus tomas y que
imaginen posibles alteraciones, como si ellos mismos fueran los directores o directoras de la pelicula. Puede
ser interesante sugerir posibilidades que tengan mas que ver con el cine que con “la historia” o el guion, por
ejemplo: variar la posicion, la altura o el movimiento de la camara, el tipo de plano, la distancia de aquello
filmado, los colores del vestuario, paredes, muebles, objetos, la entrada de la luz, etc.

Al hacer la puesta en comun, percibimos los nuevos sentidos que esas pequefias modificaciones
imprimirian en la pelicula, la infinidad de imagenes y sonidos que cabrian en el mismo tiempo de la toma
elegida. De alguna manera, la experiencia de transver desafia la maxima godardiana de que una pelicula es
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“lo definitivo por acaso”". En este ejercicio de ver creativamente, desnaturalizamos las imagenes como algo
dado, inalterable, inmutable. De hecho, es un ejercicio de pensamiento fuertemente imaginativo. Y la
imaginacion tensiona el pensamiento, deconstruye la fuerza determinativa de la imagen, como verdad, como
posibilidad tinica. Secretamente, crea una duda. Es posible mirar las imagenes realizadas y fantasear otras,
construir posibilidades imaginarias en un colectivo escolar, sofiando despiertos, colaborativamente inclusive,
al colocar lado a lado, cada variacion.

Transver es un acto pedagdgico de desobediencia. Instala una pregunta sobre lo que estd dado a ver y a
pensar. Trasviste nuestro lugar de espectadores, para ser creadores, o mejor, disloca un modo clasico critico,
para un modo mas complejo, que sin perder la criticidad incorpora la creatividad, y del cual no se regresa
jamas.

3) Motivos visuales

Entre las posibilidades de lo que damos a ver en la escuela, es habitual pensar de un modo binario:
largometraje o cortometraje, pero existen otras opciones. En la Hipotesis del cine, Bergala ya nos hablaba de
la posibilidad de una pedagogia de los fragmentos puestos en relacién, como una invitacion a salir del modelo
explicador. Significa encontrar un escape al clasico analisis critico plano por plano de alguien que sabe, para
poder aventurarse a un abordaje un poco mas libre, desde ¢l punto de vista didactico, menos guiado por el
discurso. Un pensamiento que resulta del encuentro directo con las obras y de la comparacion de trechos de
peliculas, seleccionados por algiun criterio coman. Este criterio podia obedecer a relaciones estéticas,
filiaciones entre directores o directoras, temas, etc. Lo fascinante de trabajar con fragmentos, en particular
con planos, es la posibilidad de analizarlos creativamente en profundidad y al mismo tiempo su propia
incompletud, que genera el deseo de ver la pelicula entera:

Desde hace mucho tiempo abogo por una aproximacion al cine a partir del plano, considerado
como la mas pequena célula viva, animada, dotada de temporalidad, de devenir, de ritmo,
gozando de una autonomia relativa, constitutiva del gran cuerpo que es el cine. (Bergala, 2006,
p.123)

En un plano se retinen, sorprendentemente, la mayoria de las decisiones cinematograficas, por un lado y
por otro, el plano permite al espectador ¢l planteo de cuestiones centrales en relacion al cine. Al comparar
planos, podemos hacer, por ejemplo, un ejercicio de pensamiento como dislocamiento, al desplazar el punto
de vista y poner uno al lado de otro, dos o tres de diferentes peliculas, especialmente si estas son muy
diferentes desde la estética y el momento historico. Comparar un fragmento de Zero de Conducta' con otro
de Crénica de un nifio solo", obliga a hacer un tipo de lectura que torna mas visible aspectos que serian
imperceptibles o dificilmente identificados desde la continuidad y logica del punto de vista dominante en cada
pelicula.

En2016, Alain Bergala y Jordi Ball6 lanzaron un libro llamado Motivos visuales del cine. Una compilacion
de textos de diferentes cineastas, profesores e investigadores, que no se proponen definir este concepto, sino
embarcarse en la historia del cine para recortar diferentes peliculas en las que se han abordado de forma

¥ Fragmento extraido de la Entrevista a Godard. Cahiers du cinéma, n. 138, dic. 1962 (NUmero especial Nouvelle
Vague). Traduccién: Marta Mendes. http://pt.scribd.com/doc/51730117/Godard-Entrevista-sobre-Vivre-sa-
Vie#download
4 Zero de conducta (Jean Vigo, Francia, 1933)
S Crénica de un nifio solo (Leonardo Fabio, Argentina, 1965)
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diversa y recurrente dichos motivos. La palabra motivo deriva del verbo latino movere, mover, que significa
que tiene la propiedad de mover o que produce movimiento. Curiosamente, los autores destacan que los
términos motivo y motor se usan en un platé para encender la camara con el sentido de causa de accion y
tienen el mismo origen. En el cine, esos motivos son conceptos dinamicos, pueden ser considerados como la
causa del deseo de crear, y sufren agiles dislocamientos. Cambian de una pelicula a otra, de un cineasta a otro,
de una época a otra, de un arte a otro.

El motivo visual es pariente del /eitmotiv de la muisica (en aleman, leiten), que significa, guiar, dirigir,
orientar, y motiv (motivo) es el ‘tema musical recurrente en una composicion 'y, por extension, ‘motivo central
recurrente de una obra literaria o cinematografica’. También puede sustituirse por las expresiones
“motivo” o “tema”, acompanadas de los adjetivos conductor, central, principal o recurrente. O sea, €s un
concepto que permite traspasar y relacionar niveles de analisis que suelen considerarse heterogéneos y quiza,
inaugura asi, otro modo de andlisis del cine.

La dificultad de definir este concepto, esa disputa de significados que revela, es parte de su riqueza
conceptual y de las posibilidades metodologicas que habilita. Segin Ballo y Bergala (2016), en la pintura, la
palabra motivo paso a ser de uso corriente en un momento de la historia en que los pintores empezaron a salir
de sus talleres y pintar a partir de los “motivos” elegidos fuera de sus ateliers. En ese recorte, elegir para
pintar ese fragmento de la realidad, coloca en juego disposiciones creativas, intereses, deseos personales, por
un lado, pero también algo del cine y del mundo. “La impureza de la idea de motivo en el cine responde
exactamente a esta triple naturaleza: del lado del mundo, de la realidad; del lado de su tratamiento
cinematografico, de la especificidad del cine; y del lado mas intimo, del que conforma la singularidad de un
autor” (Ball6 y Bergala, 2016, p.12).

Para ellos, inventar una nueva manera de pintar puede significar elegir nuevos motivos. El fauvismo se
invent6 a partir del motivo del campanario de Collioure que Henri Matisse y André Derain pintaron un verano
caliente. Matisse preciso de los nenafares de su jardin para llegar al impresionismo... En el cine, la Novelle
Vague salio de los estudios y filmo repetidamente las calles, los jardines, las cafeterias y restaurantes de los
anos 60, en Paris. El cine ha privilegiado motivos visuales afines a su lenguaje y aparatos: las ventanas, el
espejo, la nuca, la escalera, la cicatriz, entre otros. Algunos de esos motivos cinematograficos funcionan como
una disposicion visual en la que los espectadores pueden encontrar, mas alla de su conciencia, algo de origen
pictorico. Por su dimension narrativa, el cine permite reactivar y renovar motivos que formaban parte de la
tradicion iconografica. Por ejemplo, es fundamental recordar que la ventana es un gran motivo del cine, desde
las vedutas, motivo visual frecuente del renacimiento, que como Bazin sabiamente afirmara, al mismo tiempo
muestra y esconde, se tornd uno de los motivos preferidos del cine. Y en particular, es un motivo muy accesible
para pensar y producir ejercicios en la escuela. Vale mencionar que no cualquier imagen constituye un motivo
visual, es necesario que ejerza una atraccion creativa visible en su tratamiento. Tanto en el cine como en la
pintura, los motivos de alguna manera obsesionan a sus artistas: los insectos en Buiiuel, el camino que
serpentea en Kiarostami, etc. En otras palabras, los motivos tienen una particular capacidad de estremecer, es
una busqueda permanente en la obra de un autor, una exploracion, por mas sencillos que sean. Los cineastas
vuelven una y otra vez sobre ¢l, llegando a confundir si ellos lo han elegido o el motivo los ha elegido a ellos.
(Ballo y Bergala, 2016).

Pedagogicamente, nos ofrecen un salto en relacion a todas las propuestas clasicas de ensefianza del cine,
una metodologia que permite abordarlo huyendo del clasico modo cronoldgico o segmentado por elementos
del lenguaje. Si identificamos motivos visuales en diferentes cineastas, y los colocamos en relacion, el
ejercicio del pensamiento consistird en comparar y establecer relaciones, identificando las semejanzas y
diferencias del tratamiento del motivo, y colocando en dialogo cineastas que pueden ser de paises, épocas y
estéticas bien diferentes. Podriamos sugerir algunas probables relaciones a partir del motivo visual de la
infancia: Abbas Kiarstotami (Iran), Ignacio Agiiero (Chile), Fernando Birri (Argentina), Nelson Pereira dos
Santos (Brasil); de la mujer: Lucrecia Martel (Argentina), Pard Yxapy (Brasil), Sara Gomes (Cuba); de la
llegada del cine a un pueblo campesino: Zhang Yimou (China), Cortazar (Cuba); etc.
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4) El punto de vista

Este material puede conseguirse dentro de la coleccion L 'Eden Cinéema. Esta coleccion fue parte de los
materiales preparados por Alain Bergala y su equipo para acompafiar el Plan de Cinco Afios para el desarrollo
de las artes y de la cultura en la escuela. Incluye cerca de 30 DVD pensados para favorecer un debate teorico,
histérico y estético sobre diversos temas, entre otros, el punto de vista. En la coleccidon, deja claro su
presupuesto de que el cine debia estar cotidianamente en la escuela. De manera accesible se organizo un
material para estar presentes en la escuela como un pequefio “edén” del imaginario del cine, accesible a todos
a lo largo de toda la escolaridad y hasta el nivel superior. Se trata de un conjunto importante de planos de 43
filmes de cinema clasico, moderno y contemporaneo, de diferentes paises y estéticas, que se organizan en 7
grandes categorias de puntos de vista, diferenciando en cada una de ellas varios subtipos. Los filmes
responden a una misma logica que consiste en ver en el cine una “forma que piensa” (como afirmara Godard);
en otras palabras, una forma con la que podremos aprender, mas alla de las tematicas que las peliculas traten,
sobre el propio cine, los modos de hacer cine y la visidon de mundo que esos modos producen.

Todos los textos, libros y materiales que Bergala ha producido presumen un maestro/a ignorante y un
espectador/a emancipado/a (Ranciére, 2007, 2010). Los materiales permiten revertir radicalmente cualquier
modelo explicador y provocar el pensamiento sensible del encuentro directo de los espectadores y
espectadoras con las obras. En alrededor de tres horas de filmes, nos ofrece un vasto panorama de las
principales escuelas estéticas del cine, fundamentalmente europeas.

Después de analizar este material, Anita Leandro afirma:

Si elegir el punto de vista es una cuestion de moral, como dice Bergala, es porque antes que nada,
ella designa un lugar que existe fuera de la pelicula - el lugar del espectador, sea él hitchockiano
o rosselliniano. El punto de vista convoca no solo el afecto del espectador, su identificacion
psicoldgica con los personajes, sino también su inteligencia. Y es en ese sentido que el punto de
vista puede ser abordado como una cuestion pedagédgica de fundamental importancia. (Leandro,
2010, p.83-84)

Y en esa responsabilidad pedagogica singular de ser espectadores, que nos coloca frente a un compromiso
ético, estético y politico, perdemos la inocencia. Las relaciones tejidas entre el acto de ver y poder, son
develadas con un analisis preciso que nos lleva a otra lectura obligatoria. (Comolli, 2008). Para este autor,
con el nacimiento del cine nace un tipo especifico de espectador que esta siempre bajo el riesgo de lo real.
Por ser parte de una generacion que creyo en el poder transformador del cine, o al menos de su percepcion,
su obra nos muestra que no hay nada de inocente en la compulsidon por consumir y producir imagenes. En
definitiva, una pregunta que Leandro formula y sirve de norte para esta reflexion es:

LY si la larga historia de la relacion entre cine y pedagogia no pasase de una feliz coincidencia
de puntos de vista, o sea, una confluencia de posiciones politicas en elegir el lugar a partir del
cual se construye una imagen del mundo? Definido de esa forma, como gesto politico que rige
la construccion de la mirada, el punto de vista torna las dimensiones estética y ética del cine
indisociables, suscitando un debate que concierne, finalmente, no solo al arte cinematografico,
sino también a la escuela, lugar que, de la misma forma que el cine, enfrenta problemas como la
organizacion del espacio, la relacion con el tiempo y el cuestionamiento del poder discursivo.
(Leandro, 2010, p. 80)
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Concentrarnos en el punto de vista y de “escucha” (Domingues, 2013) como estrategia
potente de los modos de ver, nos deja aptos para una nueva y mas sofisticada experiencia a partir
de la lectura repetida de un mismo plano (toma), minuciosamente comentado con atencion e
imaginacion.

5) El cine: una historia del plano o planos (en el sentido de tomas o fakes) comentados.

Este material retine un conjunto de trechos de filmes de diferentes periodos historicos, paises, autores y
autores en los que se realiza “una lectura del fragmento abierta, multiple y vivaz” (Bergala, 2006).). Cada
historia contiene un mismo fragmento exhibido tres veces: la primera; enseguida, la segunda, cuyo ritmo es
alterado en la exhibicion, mientras escuchamos un didlogo entre dos personas sobre lo que vemos; y la tercera,
en la secuencia. La segunda vez, parece que estuviéramos viendo las imagenes en un software de edicion,
acompanado por un dialogo, supuestamente entre un director/a con su montador/a, que orientan nuestra
atencion para la imagen, deteniéndola, avanzandola, acelerandola, identificando y describiendo detalles pero,
al mismo tiempo, imaginando motivos, destinos y otras posibilidades para lo que vemos. El dialogo es un
ejercicio de observacion, atencion e imaginacion, que va analizando cada elemento de cada fotograma, pero
postulando hipdtesis sobre lo que vemos, reflexionando y hasta jugando a encontrar formas y regularidades.
Entre los multiples ejemplos, vamos a citar uno de los mas simples, por su duracién, pero de los mas fuertes
e inspiradores por ser una lectura inaugural de este abordaje pedagogico del cine. A continuacion, vamos a
dedicar un espacio mayor a este material, tomando un ejemplo del DVD 1. Sugerimos visitar en la web
Attelage d un camion- un film Lumiére (1896)'° y citamos aqui, partes del didlogo que oimos después de
haber visto por primera vez estas imagenes.

Michel: Cuando vemos esta pelicula, filmada hace 100 afios, sabemos que todos los que vivieron
en este rincon del mundo estan muertos: los viejos, los jovenes, los caballos. Aqui vemos cruzar
este conjunto en el presente, avanzando hacia un futuro abierto que no conocen. Antes del cine,
ningun otro arte pudo dar este sentimiento a los hombres.

Fanny: Te ves un poco melancolico hoy.

Michel: jEn absoluto, no estoy triste, al contrario! Creo que es fantastico que el cine pueda darme
esta sensacion muy vivida de un presente que ya no tiene testimonio directo. No existe ninguna
persona que pueda ver ese tiempo, y existe en esta toma, con la frescura del dia, donde el azar
hace que todas estas personas se retinan en un minuto en esta plaza. Quizas esta sea la esencia
del cine. (DVD 1- Cine: una historia de planos)

Las primeras imagenes estan acompaiiadas de una reflexion general sobre el cine. Bergala contd que elegir
para grabar a dos actores tan queridos por el publico francés, como Michel Piccoli e Fanny Ardant, fue una
apuesta afectiva por la fuerza pedagogica de esas voces. En otra parte del didlogo se hace un elogio a la
genialidad de los operadores de Lumicére.

Michel: Ves el genio de los operadores de Lumicre al elegir el lugar y el momento. Alli vemos
como fue posible capturar todo con una precision increible. La ubicacion de la camara, el

8 Attelage d’un camion- un film Lumiére (1896) [video] YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=K4-
Ju0ImVvg8
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encuadre, el momento exacto en que es mas probable capturar el mayor movimiento. Ellos
buscaban colocar la camara siempre en un cruzamiento de flujos como este. Eso permitia tomas
ritmicas, variadas y muy vividas. Con verdaderas sorpresas visuales en las entradas del cuadro.
Fanny: ;No crees que esto esta relacionado con las grandes limitaciones del inicio del cine?
Tenian solo 50 segundos de pelicula y una cdmara fija. Tenian que elegir bien el lugar si no
querian equivocarse.

Michel: Ciertamente. En este caso, no era solo ese rincon de la calle lo que le interesaba al
operador de la camara, sino que tenia un tema premeditado. En este conjunto de caballos que
lleva este enorme bloque de piedra hay un verdadero suspenso visual. ;Qué veremos aparecer en
el encuadre después de esa cantidad de caballos?

Fanny: el operador eligié un lugar ideal. Para que los caballos aparecieran uno tras otro y
corrieran la diagonal completa de la imagen, tuvo que calcular y comenzar a girar la manivela
cuando el primer caballo estaba en el encuadre o el conjunto ya habria dejado el cuadro
completamente después de 50 segundos fatidicos. (DVD 1- Cine: una historia de planos)

Actuando la sorpresa, el analisis minucioso de lo que sucede en esos pocos segundos se transforma en una
leccion sobre toda la potencia que ya traia ese primer cine. Como parte de las actividades de pasaje al acto,
Bergala introduce el ejercicio de filmar un minuto como si nuestros dispositivos fueran un cinematografo,
justamente por todo lo que la precariedad de ese aparato significa en términos del esfuerzo de anteponer el
pensamiento antes de cualquier accion de produccion audiovisual. Observar atentamente esas primeras vistas
nos permite imaginar los motivos para elegir un determinado dngulo, las tentativas ensayadas antes de grabar.
Después de algunos otros comentarios sobre la riqueza del plano en relacion con la diversidad racial y con la

presencia de los medios de transporte anteriores al surgimiento del automoévil, sorprende una relacion con otra
arte, la pintura.

Fanny: También sentimos la masa y el volumen de los caballos, como una pintura de Paolo
Uccello. Es como si el comienzo del cine redescubriera el comienzo de la perspectiva en la
pintura, tenemos el mismo sentimiento de una primera vez. Una representacion completamente
nueva. (DVD 1- Cine: una historia de planos)

Bergala siempre nos lleva a crear lineas de fuga para relacionar las peliculas con otras formas,
fundamentalmente, la pintura. Mas adelante, Fanny propone volver al principio para ver en detalle todo lo
que sucede y haciendo uso de la cdmara lenta, descubren un personaje que los lleva a una reflexion muy feliz
para este texto:

Fanny: jAh, si! Hay un cochero que da una mirada a la camara.

Michel: Fueron los Gnicos afios, antes de 1900, en que las personas podian mirar a la camara
como un objeto desconocido, sin saber exactamente para qué servia. No hay ninguna histeria en
esa mirada. El ve una maquina, no un espejo. (DVD 1- Cine: una historia de planos)

Esa reflexion que retira la histeria de esa mirada contrasta con los ritmos alucinados de selfies y auto-
filmaciones de nuestros dias. Es una reflexion aparente casual, pero que revela un amplio campo de discusion
y reflexion pedagogica en la escuela. Después de este dialogo se percibe algo curioso: todo el mundo lleva la
cabeza cubierta con algin tipo de sombrero y sus formatos permiten diferenciar la clase social a la que
supuestamente pertenece cada persona en la escena.
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Fanny: Me encanta este momento en que la firma entra en escena: Vautier. Es sorprendente que
en esta calle, después de todos estos esfuerzos ... es como si estos doce caballos cargaran una
marca leve, colocada al final, un trazo puro e inmaterial.

Michel: ;De quién crees que es esta firma?

Fanny: Debe ser la firma del transportista, a menos que sea la firma del destinatario. Ciertamente
es una firma.

Michel: Es tan inesperado, es como si el artista hubiera firmado un bloque de piedra antes de
hacer la escultura.

Fanny: Y al final de la toma cuando la piedra se aleja, es como la firma de un pintor en un lienzo.
O la firma de la propia toma. Seria demasiado bonito si el operador se llamara Vautier. (DVD 1-
Cine: una historia de planos)

Este comentario explicita la fuerza de la imaginacion frente a cualquier otro gesto en relacién con las
imagenes. Jugar a que ese nombre sea del transportista, imaginarlo como la firma de una escultura y todavia
sugerir la posibilidad de que el operador de Lumiére que filmo esa vista fuera llamado de ese modo amplia y
complejiza las posibilidades de analisis habituales del cine en la escuela. En seguida, hay una descripcion de
lo que ocurre en el movimiento de la escena en que después de un cruzamiento se crea un espacio vacio donde
aparece un personaje. Nos lleva a pensar en otras logicas de ver y en las figuras que se componen
arbitrariamente en el cuadro.

Fanny: Lo imprevisto fue mas preciso que cualquier puesta en escena. ¢, Viste? En algin momento
¢l viene a encuadrarse justo en el cuadro de la pared del fondo, se convierte en la figura central
de un triptico.

Michel: Después, se vacia el espacio central, fuera de ese tipo extrafio con su paquete que cruzd
el angulo del encuadre sin prestar la mas minima atencioén a la camara.

Fanny: Se ve muy apurado y muy preocupado. Podria ser un personaje ficticio. Un exiliado o un
terrorista. Podemos imaginar muchas ideas sobre él, sin duda por su semblante taciturno.
Michel: Yo hubiera pensado en una persona pobre que lleva para casa algo que finalmente
consigue adquirir para su familia, después de mucho tiempo. Tiene prisa por llegar. (DVD 1-
Cine: una historia de planos)

La relacion entre imprevisto y puesta en escena es providencialmente pedagogica. Pensar la puesta en
escena, confiar en lo imprevisto, o inclusive producirlo, es una manera de mirar las imagenes del cine,
tensionando siempre la creencia y la duda. Y es muy interesante, sobre todo, para pensar la produccion
audiovisual en la escuela (que sera motivo de otro texto). En relacion al personaje, es sensacional la
descripcion de su indiferencia a la camara, y es fabuloso el contraste de las hipdtesis que postulan sobre €1, a
partir de su aspecto y actitud.

Fanny: Luego esta este momento formidable cuando todo sucede en el fondo. Con tres personajes
en este encuadre, cada uno en su cuadrado. Cambiamos de escena. ;No crees que la pared del
fondo parece un pedazo de filme?

Michel: Si, exactamente eso. Ellos estan en las imagenes pequenas, cada uno en su cuadro.
Fanny: Y luego esta este ultimo giro de los personajes. Esa carreta ligera y descubierta con el
conductor del sombrero de copa llegando a barrer el encuadre como una mascara, hasta cerrarlo
como una cortina. (DVD 1- Cine: una historia de planos)
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Al imaginar la pared de los fondos con los fotogramas de una pelicula y las personas transitando como
personajes filmados, esta toma comentada alcanza un climax como aventura intelectual. La carreta cierra el
plano como una cortina, como al final de un show, de una presentacion. Es la imaginacion imprimiendo sus
referencias y transponiendo lenguajes y repertorios culturales, casi como jugando. La sensacion es de haber
sido espias mirando por una grieta, de haber visto no un minuto de cine, sino 120 afios de su historia.

La historia de la toma nos ha permitido "pasar" de generacion en generacion, a través del devenir y del
lenguaje del cine, expresando lo que es mas pedagogico: la posibilidad de conocer el mundo descubriéndolo
e imaginandolo de otras maneras, ¢ incluso produciendo imagenes que estain mas cerca del mundo que
soniamos con habitar. En otras palabras, afirmar que las luciérnagas, por débiles que sean, dibujan un mapa
en su movimiento, o una constelacion de nuestro futuro, es afirmar con Didi-Huberman (2012, p. 46) que “en
nuestra manera de imaginar yace fundamentalmente una condicion para nuestra manera de hacer politica. La
imaginacion es politica, eso es lo que hay que asumir”.

Y entonces, ;qué puede el cine en la escuela?

Si es verdadera la hipotesis trazada por Comolli (2008), sobre la resistencia de lo real, frente a todas las
representaciones que intentan reducirlo; si es cierto que conforme anticipara Guy Debord, la
espectacularizacion de la vida nos ha llevado por un camino casi sin salida exponiendo nuestra intimidad en
diferentes formatos visuales y audiovisuales; si muchas de las artes también travistieron su fuerza de
resistencia por unas cuantas luces, ;puede, todavia, el cine alguna cosa en la escuela?

A pesar de los afios, esa pregunta se mantiene viva y no ha recibido nunca una respuesta a su altura.
Tampoco creemos que sera esta vez. Nada menos que en este tiempo, en plena pandemia, donde los modos
de conexion con el mundo se reducen estrictamente a ventanas y pantallas. Es un desafio ensayar alguna
forma de respuesta, especialmente en funcion de lo que el cine parecia prometer a la escuela.

Las condiciones actuales son otras, tanto por los regimenes visuales dominantes como por el lugar relativo
de las instituciones, los lenguajes y las estéticas disponibles. Seria bueno que podamos dar cuenta de ello en
las propuestas y estrategias politico-pedagdgicas que formulemos para que el cine pueda operar su promesa
alterizante, para que traiga lenguajes y modos de experiencia distintos, y que provoque realmente efectos
imprevistos y enriquecedores. (Dussel, 2014, p. 95-96)

No hace tanto tiempo, Inés Dussel subrayaba esa promesa alterizante del cine. Pensemos que hace algunos
aflos nada mas, la cuestion era qué cine llevar a la escuela, como verlo y qué hacer con esa posibilidad. En
general, las politicas publicas latinoamericanas invirtieron pobremente en ese proyecto como para poder hacer
una evaluacion mas amplia y verificar si algo fue cumplido. Seria justo destacar excepciones como el Archivo
Filmico Pedagégico' en Argentina, la ley 13006/14'® en Brasil y la ley 26370/11" en Pert, por citar algunos
ejemplos encaminados a atender esa promesa, pero que lamentablemente fueron descontinuados o esperan
lentamente su fin. La gran condicion para que una politica piblica audiovisual pueda llegar efectivamente a
las escuelas es la digitalizacion de su acervo, como ha hecho Chile y lo sigue de cerca Uruguay. Este es el
primer desafio: movilizar las escuelas para exigir el derecho al acceso al patrimonio audiovisual de su pais.
Jtendran las escuelas, alguna vez, la posibilidad de conocer algo de la cinematografia de nuestros paises del
sur, practicamente andénima para nosotros mismos?

Mientras innumerables peliculas mueren en sus soportes de 16 mm y 35 mm por falta de politicas de
preservacion audiovisual, hoy, el cine llega a los hogares y a las escuelas colandose por las rendijas de todo
tipo de dispositivos, en los recreos, sin filtros, en avalanchas. Vivimos, entonces, un segundo y gran desafio:
elegir qué ver. Si decidimos ver una pelicula, rapidamente las plataformas nos dicen algo como: “'si te gustd

Y https://cdn.educ.ar/dinamico/UnidadHtml__get__ladOcec5-7afe-445a-af4b-121d1c69b7de/index.html

18 http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2011-2014/2014/1ei/113006.htm

19 http://dafo.cultura.pe/wp-content/uploads/2012/11/Ley_de_Cinematografia_Peruana_Ley 26370.pdf
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esa pelicula, seguramente te gustara ver estas otras”. Parece cada vez mas dificil poder parar de ver. Ese es,
probablemente, un tercer desafio enorme, para la escuela: detener el impulso para seguir viendo otras
peliculas. Crary (2016) ya nos alertaba sobre el riesgo de la hiperconectividad de acabar con el suefio, usando
la metafora 24/720 exhibida por los negocios que mantienen sus servicios de forma permanente, veinticuatro
horas por semana. De esa logica, surge un modo de vida que coloca al trabajo en un régimen de no
interrupcion, y en consecuencia, de disponibilidad para el consumo. Casi sin percibir, nuestros cuerpos e
identidades asimilan una superabundancia de procedimientos, servicios, imagenes, filmes, que alcanzan
niveles toxicos cuando no fatales. 24/7 es un tiempo de atencion y conectividad que precisamos desaprender,
por qué no, en la escuela.

En la misma direccion, el profesor Juan Jorge Michel Farifia®' afirma que un tercio de la poblacién mundial
modela su subjetividad y define sus valores a partir del consumo de series y filmes en las plataformas de
streaming. (Michel Farina; Dominguez, 2020; Michel Farifia; Salomone, 2020). Surge asi un cuarto desafio:
pensar y producir de una manera consciente, solidaria y cuidadosa un “algo especial” para las escuelas. La
Red KINO - Red Latinoamericana de Educacion, Cine y Audiovisual propuso en su carta de Ouro Preto en
2015% la creacion de un acervo audiovisual escolar libre. El mismo resultaria de una curaduria mixta de
profesionales de educacion, de escuelas, de cine de archivo y contemporaneo. Un acervo que, sin deber nada
al mercado, pueda ser puesto a disposicion en una plataforma nacional, publica, para ser exhibido libremente
en las escuelas. Ese acervo, ya suefia con visibilizar cinematografias cautivas, muchas veces proyectadas en
festivales y que descansan en un infructifero letargo en museos y cinematecas. Muchas escuelas lo esperan,
avidas por multiplicar “visualizaciones” de peliculas nacionales y de paises vecinos. Muchas escuelas ya
fantasean con poder exhibir peliculas sin que el capitalismo de vigilancia (Zuboff, 2019) penetre por las
esquinas de sus pantallas queriendo venderles algo, o grabando sus voces y almacenando informaciones sobre
habitos de consumo, memorizando los trayectos de todas las personas que las habitan, acompafiando cada
movimiento... y encontramos aqui ¢l quinto desafio. ;Seran las escuelas los nuevos locus desde donde luchar
contra la arbitrariedad irresponsable y desregulada de ese mercado persecutorio y asfixiante? ;Podra la
escuela hacer consciente a su comunidad escolar, que cada vez que producen un video y lo comparten, o
visualizan un video y dan un like, estan cediendo informaciones para configurar modelos comportamentales,
que subitamente seran usados para llevarlos a consumir nuevos productos, entre tantas otras posibilidades que
los algoritmos promueven cada vez que personalizamos los colores de una aplicacion o clicamos en un
corazon al apreciar un producto visual o audiovisual en las redes sociales?

Si, por un lado, tratamos de controlar el exceso de horas que estamos conectados, al mismo tiempo
dependemos y precisamos del modo virtual para toda forma de acceso al cine y a lo audiovisual; de modo
mas amplio e inclusive a las formas remotas de educacion. Tal vez por fuerza de las circunstancias, el cine
parece haber ganado alguna forma de relevancia, como un lenguaje aliado, en los modos sincronicos y
asincronicos de producir conocimiento. El sexto desafio es explicitar la relevancia que el cine, su lenguaje e
historia significan en los modos actuales de produccion de conocimiento escolar. Sensibilizar las politicas
educativas, las propuestas y bases curriculares que ignoran el cine, aunque hoy muchos paises ya lo incluyen
como un arte medidtico con una importante carga curricular que incluye contenidos de historia, lenguaje,
produccioén y critica.

Un séptimo desafio seria que todo docente, passeur, se transforme en un coleccionista de lecturas, textos,
fragmentos de peliculas, un identificador de puntos de vista y de escucha. Apostar por la hipétesis de una
cinefilia docente, como propone Benasayag (2017). Dentro de esta perspectiva, el cine en la escuela podria
tornar mas amplias, intensas y profundas las experiencias, al respirar brevemente la intensidad de la historia
de otros y transformarla en una vivencia de lo comun. Un cine que permanentemente nos invite a abandonar
el punto de vista universal y a asumir la implicacion subjetiva en cada acto de ver y dar a ver, como toma de
posicion pedagogica, ética y politica mediante dos regimenes visuales configurados historicamente.

20 Para ampliar las reflexiones en relacion a este tema, ver Abecedario de Inés Dussel: Ventana de la memoria.
[video] www.cinead.org/abecedarios

2! Entrevista (fragmento) en: www.cinenaescola.org/entrevistas

22 \www.redekino.org
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Los modos de ver propuestos en este articulo constituyen algunas herramientas para poder hacer una
importante transicion entre una fase de la pedagogia con la imagen a una pedagogia de la propia imagen
(Leandro, 2010).

Podriamos pensar que las peliculas son como miniaturas del mundo, al decir de Benjamin (2005), y sus
fragmentos miniaturas menores todavia, mas faciles de transportar, de llevar a la escuela para colocarlas en
la mesa/pantalla/pizarrén, como una experiencia de lo comin, de modo que los y las estudiantes puedan jugar
con ellas para descubrirlas e imaginarlas una y otra vez. Tal vez una escuela, como escenario de instruccion
intergeneracional en un sentido mas amplio, permita amortiguar los problemas de la vida para los que vienen
llegando. Lo incompleto del fragmento, del tiempo de clase, de la pelicula, de la toma o plano, son marcas de
la incompletud de lo escolar, de lo humano. Y la naturaleza de esa incompletud explica la posibilidad de que,
en la escuela, siempre sea posible empezar una y otra vez, a cada ciclo lectivo, a cada semana, cada vez que
borramos el pizarron o encendemos un proyector.
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