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Design of Didactic Sequences for an
Introductory Course in Cinema Creation
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Resumen

La investigacién propone secuencias diddcticas para un curso en iniciacién a
la creacién cinematogrifica cuyo objetivo es desarrollar saberes actitudinales
genéricos ligados al pensamiento complejo con estudiantes universitarios. Se
asume que el cine es arte, pensamiento, apertura del mundo y experiencia.
De ahi que estas secuencias didicticas proponen una constante experimen-
tacion con el cine y el descubrimiento del entorno circundante del educando.
Para esto se usa el paradigma educativo de la formacién basada en competen-
cias. Estas secuencias didacticas son el resultado de un taller realizado en la
Universidad Catélica Boliviana.
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Abstract

The research aims to design didactic sequences for a course in initiation to
cinematographic creation to develop generic attitudinal knowledge linked to
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complex thinking with university students. It is assumed that cinema is art,
thought, openness of the world, and experience. Hence these didactic sequen-
ces propose constant experimentation with cinema and the discovery of the
surrounding environment of the student. For this, the educational paradigm of
competency-based training is used. These didactic sequences are the result of a
workshop held at Universidad Catélica Boliviana.

Keywords: Sequence, didactics, cinema, experimentation, competencies.

1. Introduccién

La presente investigacién propone secuencias didicticas para un curso en ini-
ciacion a la creacién cinematogrifica cuyo objetivo es desarrollar saberes acti-
tudinales genéricos ligados al pensamiento complejo con estudiantes univer-
sitarios. Se trata de un curso corto en un espacio de formacién en concreto: la
Universidad Catélica Boliviana.

Siguiendo la perspectiva didédctica fundada por Alain Bergala (2002) y profun-
dizada por diferentes iniciativas como “Inventar com a diferenga” (Universidad
Fluminense) o “Cero en conducta” (Chile), se proponen secuencias didédcticas
centradas en la creacién, asumiendo que ésta ocurre tanto en la realizaciéon de
dispositivos cinematogréficos como en el visionado de peliculas. Ademis, se
asume que el arte es esencialmente experiencia (con la alteridad y el mundo
de las cosas) y en tanto tal, transforma la mirada del creador acerca de la rea-
lidad. Asi, se presupone que el cine tiene la potencialidad de convertirse en
una forma de conocimiento del mundo (Aidelman y Collel, 2010) y, por ende,
es también pensamiento. De ahi que la educacién en arte sirve para ejercitar
la capacidad de percepcidn, desarrollar un modo de conocer y aproximarse al
mundo y fomentar una actitud mds critica e imaginativa. Dicho de otra mane-
1 O 8 ra, permite explorar las vivencias sensibles en la educacién (Diaz, 2015).

Siguiendo estas lineas, la intencionalidad de proponer este curso en la uni-
versidad no tiene el objetivo de formar profesionales en cine, sino mds bien
pretende invitar a los estudiantes de la casa de estudios a descubrir el séptimo
arte como ejercicio de pensamiento sobre la realidad y la imagen misma, a
partir de una experiencia con la alteridad y la creacién como un complemento
a la formacién que cursan.
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2. Larelacién cine/educacion

Cuando se habla de la relacién entre cine y educacién se tiende a considerar al
primero como un mero instrumento, un medio para algo mds. Hay la idea de
que el cine puede servir para, por ejemplo, hacer mas digeribles los contenidos
de una materia determinada. Asimismo, también hay la tendencia de utilizar
al cine como instrumento para transmitir lecciones de moral o para desarrollar
el pensamiento critico.

Sin embargo, estas perspectivas asumen una visién mutilada del cine. Los fil-
mes, aqui, solo valen por un supuesto contenido edificante. No se reflexiona so-
bre la especificidad del cine en tanto arte y sus potencialidades en su encuentro
con la educacién. El cine solo puede tener una relacion positiva con la educa-
cién si se permite al primero jugar con sus propias reglas y no acomodarse a las
supuestas necesidades de la educacion. Asi, hay que ver al cine como un buen
objeto, con todas sus potencialidades (Bergala, 2002).

La propuesta de Bergala se apoya en el amor al cine, considerando al séptimo
arte como un proceso de creacion abierto que implica mucho la racionalidad,
pero también la emocién. Asimismo, se asume que el acto de visualizacién de

las imédgenes y el de la creacién no son separados.

En tanto ejercicio de invencién constante hay, en esta perspectiva, una
apertura del mundo y un encuentro con la alteridad (Bergala, 2002; Migliorin,
2015; Fresquet, 2014). Esto porque se asume el doble caricter de la imagen
cinematogréfica, en tanto tiene una ligazén con el mundo pero también es
capaz de alterarlo (Migliorin, 2013). Pensamiento y creacién del mundo estin
intimamente unidos en el acto cinematogréfico.

3. ¢Qué significa pensar el cine (como buen
objeto)?

Deleuze (2009) encara sus estudios sobre el cine planteando como una de las
cuestiones centrales la relacién entre el séptimo arte y el pensamiento. Esta
posibilidad se hace patente, segin Deleuze, por la idea de que el pensamiento
tiene su propia duracion, ligada a su vez a un particular movimiento. Asi, si se
puede pensar en el movimiento es porque el propio pensamiento es tal. Con
esto, y apoyado en las ideas de Bergson, se plantea un paralelismo entre el cine,
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la realidad y el pensamiento, en tanto los tres términos tienen algo en comun:
son imdgenes-movimiento.

Ahora bien, en esta relacién que establece Deleuze se hace patente que lo que
aqui importa son los elementos formales del cine. A lo largo de sus estudios so-
bre el séptimo arte, el filésofo francés abunda en consideraciones sobre el fuera
de campo, la profundidad de campo, el montaje, los planos secuencias, etc... La
idea de Deleuze es que, si existe un pensamiento en el cine, éste se expresa a
partir de imédgenes-tiempo, a partir de juegos con la duracién, e incluso a partir
del movimiento.

De igual manera, Epstein (2015) propone un paralelismo entre el cine y el

g » Lp prop p y

pensamiento. Ambos tendrian como operacién bésica el analisis y la sintesis.

Asi, al igual que Deleuze, Epstein plantea que el cine, a partir de sus operacio-
) ) )

nes formales, el movimiento, el encuadre y sobre todo el montaje, se convierte

en una mdquina de pensamiento.

Epstein afirma que el pensamiento que se opera con la mdquina cinemato-
grafica no es reductible a otras formas de pensar. El cine podria demostrar la
maleabilidad del tiempo y hacer patente la relatividad del espacio. Asi, en la
visién de Epstein, el cine no estd para reproducir una realidad pre-existente,
sino mds bien para construirla.

Epstein asume el cine como una méquina de pensar realidades que, sin ella,
no podrian ser. Pero a su vez, es una maquina especial, porque solo en cuanto
mueve la sensibilidad del ser humano se convierte en una ayuda para el pensar.
Asi, el cine tiene una sensibilidad y es capaz de cambiar y transformar los datos
de la percepcién natural. En ese sentido, el cine es una forma de pensamiento,
pero también de escritura de este pensamiento.

Esta forma de escritura con las imdgenes es sin embargo muy especial. A dife-
1 1 0 rencia del texto escrito, el lenguaje del cine se va construyendo en cada una de
las peliculas, en cada una de las propuestas formales (Migliorin, 2015). De ahi
que se hace complicado hablar de un lenguaje cinematogrifico, porque el ver-
dadero arte se re-inventa en cada una de sus expresiones. Este es el potencial
del cine, invencién de lenguajes, invencién de mundos, reflexién y re-invencién
de las realidades sensibles. Solo hay cine en tanto pensamiento, en tanto ejerci-
cio de creacién. En otro sentido que el planteado por Deleuze en la cita puesta
arriba, se llega a la posibilidad del cine en tanto pensamiento creativo.

Esta forma de entender el pensamiento se acerca a la nocién de pensamiento

complejo, segun la propuesta de Edgar Morin (1990 y 1999). El autor asume
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la necesidad de proponer relaciones de elementos heterogéneos (en términos
cinematogréficos: montaje), ademds de la importancia dada a la incertidumbre,
al encuentro con la alteridad y una reflexién ética sobre el otro y uno mismo
(Morin, 2014). Todos estos elementos se relacionan con el cine como buen
objeto y permiten pensar no solamente en el desarrollo integral del estudiante
a partir de cursos de educacién continua, pero también centrar la formacién
en los aspectos formales, artisticos del cine, en tanto ejercicio de exploracién (y
creacién) del mundo.

Con todo lo dicho se propone emprender procesos de ensefianza del cine que
lo conciban como ejercicio de pensamiento y creacién del mundo a partir del
pensamiento complejo. Se propone una forma de ensefnar centrada en el des-
cubrimiento del cine y de sus potencialidades en tanto arte y pensamiento.
Para esto, es necesario sistematizar una forma de ensefiar que esté en concor-
dancia con esta idea del cine que se propone. Es decir, es necesario formular
competencias y establecer estrategias diddcticas y de evaluacién integradas en
la formacién para lograr los objetivos establecidos. En un concepto, es necesa-
rio crear secuencias didicticas.

4. Conceptos guia

4.1. Laformacion basada en competencias

Para emprender esta tarea hemos elegido tres perspectivas tedricas que tienen
una intrinseca relacion: la formacién basada en competencias, el cine como
buen objeto y el pensamiento complejo.

La formacién basada en competencias va a proporcionar el concepto de se-
cuencia didactica y los componentes que deberia tener ésta para una buena
intervencién educativa. La teoria del cine como buen objeto, en cambio, ofrece
el marco filoséfico, estético y metodolégico a las secuencias didacticas que van
aser aplicadas. Y por su parte, el pensamiento complejo, bajo la estela de Edgar
Morin, plantea los saberes genéricos que el curso propuesto busca desarrollar.
De ahi que, a su vez, proporciona los criterios de evaluacién de las didacticas
usadas.

Se ha escogido la formacién basada en competencias porque tiene elementos
en comun con la propuesta metodoldgica del cine como buen objeto. Hay en
ambas perspectivas un énfasis en la experiencia. La formacién en competencias
prefiere diddcticas que privilegien una posicién activa del estudiante. Ya no se
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trata meramente de llenar de contenidos a los estudiantes, sino de dotarles de
elementos para que puedan indagar y experimentar a partir de situaciones pro-
blematicas propuestas tanto por los docentes como por los mismos educandos.

Ademis, en ambos la creatividad tiene un lugar central y es considerada como
una de las competencias genéricas centrales para los nuevos desafios actuales
(Pimienta, 2011; Gonziles y Waagenaar, 2004; Beneitone ez al., 2007; Tobén
et al., 2010) hablan del estudiante como un sujeto “creactivo”, es decir, capaz
de crear y poner en accién el conocimiento adquirido con la colaboracién de
los demis.

Ahora bien, desde la perspectiva elegida, se entiende el concepto de compe-
tencias como:

procesos complejos que las personas ponen en accién-actuacién-creacién para
resolver problemas y realizar actividades (de la vida cotidiana y del contexto la-
boral-profesional), aportando a la construccién y transformacién de la realidad,
para lo cual integran un saber ser (auto motivacién, iniciativa y trabajo colabo-
rativo con otros), el saber conocer (observar, explicar, comprender y analizar) y
el saber hacer (desempefio basado en procedimientos y estrategias), teniendo
en cuenta los requerimientos especificos del entorno, las necesidades personales
y los procesos de incertidumbre, con autonomia intelectual, conciencia critica,
creatividad y espiritu de reto, asumiendo las consecuencias de los actos y bus-
cando el bienestar humano (Tobén, 2004:47).

En esta definicién de competencias se hace claro que esta nocién no se refiere
meramente a un desempefio mecdnico de una tarea y desborda toda visién
funcionalista o utilitarista del estudiante y de su formacién. De hecho, en la
cita se plantea que una competencia implica al menos tres elementos: un sa-
ber hacer (procedimientos), un saber conocer (conocimientos) y un saber ser
(actitudes).

1 1 2 Ahora bien, para desarrollar las competencias es necesario un proceso educati-
vo con actividades concatenadas a partir de lo que son las secuencias didacticas:

Las secuencias didécticas son, sencillamente, conjuntos articulados de activida-
des de aprendizaje y evaluacién que, con la mediacién de un docente, buscan
el logro de determinadas metas educativas, considerando una serie de recursos

(Tobén e al. 2010:20).

Para lograr las metas determinadas por las secuencias didacticas es necesario
tomar en cuenta los componentes que hacen parte de éstas. En primer lugar,
un problema significativo. La formacién basada en competencias asume que
la educacién debe ser pertinente con el contexto. De ahi que el detonador de
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toda secuencia diddctica es una situacién problemdtica que permita al estu-
diante desplegar una serie de habilidades, conocimientos y actitudes para su
resolucién, y de esa manera desarrollar en los propios educandos nuevos cono-
cimientos (Pimienta, 2011).

El problema significativo permite cumplir con ciertas caracteristicas que de-
berfa tener una buena didéctica, como ser el hecho de que sean motivadoras
(puesto que implican un reto), pertinentes (porque estin acordes a un con-
texto determinado), activas (en tanto buscan la resolucién de un problema) y
reflexivas (en el sentido de que es necesario reflexionar sobre la naturaleza del
problema y los posibles caminos para su resolucién) (Tobén, 2004).

En una formacién en artes también es posible partir de estos problemas sig-
nificativos. Es lo que mds adelante se van a denominar dispositivos. Se trata
de proponer situaciones o problemas a los estudiantes que requieran una reso-
lucién de indole estética, es decir, que implique una solucién formal. Por ello,
los problemas no deben tener en si mismos su respuesta, sino que deben ser lo
suficientemente ambiguos y abiertos para que el estudiante, antes de pensar en
la resolucién del mismo, piense en su naturaleza (Verdejo, Encinas y Trigos,
2011). Esto permite que el estudiante emprenda procesos de reflexién y que
ponga en juego su propia subjetividad en la interpretacién del problema, a
partir de lo cual se puede desarrollar un pensamiento complejo y una actitud
creativa en la actividad propuesta en clases.

Otro componente importante es la evaluacién formativa. Se trata de un pro-
ceso continuo que permite determinar los avances, logros y aspectos a mejorar.
Es decir que la evaluacién desde el punto de vista de las competencias no es
meramente la finalizacién de un proceso formativo. Es mds bien una parte
integral de la formacién. Esto porque se asume que es importante generar ha-
bilidades de auto-regulacién para fomentar la autonomia y la responsabilidad

del aprendiz.

Asi pues, la evaluacién implica la aplicacién de diversos criterios que invo-
lucren a los estudiantes en procesos de auto-regulacién (diciendo de forma
clara los estindares de desempefio, los objetivos del curriculo y haciendo re-
troalimentaciones oportunas) y reflexién. Se busca promover la autocritica y el
compromiso con el proceso de ensefianza (Verdejo ez al., 2011).
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Dispositivo: Sensaciones

4.2. Los principios del cine como un buen objeto

Para los propésitos de la investigacién, se han detectado cuatro ideas que apa-
recen en las perspectivas que asumen al cine como buen objeto. Los cuatro
principios son: a) el cine como experiencia, b) el cine como ejercicio democra-
tico, ¢) el rechazo a la teoria “De pokemon a Dreyer”, d) la creacién cinemato-
grifica. A continuacion se desarrolla cada uno de estos principios.

4.2.1. Elcine como experiencia

¢Coémo ensefiar cine desde esta perspectiva? Bergala (2002) responde a esta
pregunta con un impase: no se puede. El autor sefiala que el cine no puede ser
transmitido, como se podria hacer, por ejemplo, con las matematicas. El sépti-
mo arte, en cambio, se experimenta:

El arte no se ensefia, se encuentra, se experimenta, se transmite por otras vias
diferentes al discurso aislado, al saber, e incluso, sin ningun tipo de discurso. El
asunto de la ensefianza es la regla, el arte debe ganar el lugar de la excepcién

(Bergala, 2002: 30).

De ahi que ensefiar sobre las imdgenes en movimiento pasa primeramente por
un “no saber”, por una invencién constante con todos los actores (Migliorin,
2013). Lo importante, como sefialan Aidelman y Collel (2010), es asumir el
cine como una aventura, como una experiencia. De ahi que en un proceso edu-
cativo Migliorin va a comprender el cine como la posibilidad de intensificar las
invenciones del mundo (2013).
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Para ensefar cine es necesario adentrarse en una aventura, en tanto docente,
en tanto estudiante. Asi, en la propuesta aparece la imperiosa necesidad de
transmitir un amor por el cine. Por tanto, implica que hay una modificacién
de la funcién del docente. Bergala (2002) recurre, para describir esta nueva
funcién, a la figura del “passeur”. Segtn explica el autor, en francés el “passeur”
era un barquero que ayudaba a las personas a pasar de una orilla a otra. La ca-
racteristica esencial de este personaje es que cruzaba la orilla con las personas,
asumiendo los mismos riesgos que él. Asi, en una experiencia educativa como
la propuesta aqui, el docente y el estudiante se enfrentan a los mismos riesgos
en el proceso de ensefianza/aprendizaje. El docente transmite un deseo, sin
estar del todo seguro de que esa accién va a llegar a un buen puerto.

4.2.2. Elcine como ejercicio democritico

Es necesario echar mano aqui a un libro de Jacques Ranciére para comprender
la dimensién democritica que asume una ensefianza del cine bajo los términos
planteados aqui. Se trata de E/ maestro ignorante (2003).

Ranciére propone suprimir las explicaciones en los procesos educativos. Esta
propuesta se basa en una observacién muy sencilla. El ser humano aprende
muchas cosas sin necesidad de explicaciones, como, por ejemplo, la lengua ma-
terna. El ser humano aprende por necesidad, siguiendo un método azaroso,
explorando, equivocdndose (Ranciere, 2003).

Pero, ademis, el rechazo a la explicacion tiene un fundamento politico. El lugar
central que tiene la explicacion en las metodologias de la educacién tradicio-
nales, obliga a una inteligencia, la del estudiante, a estar siempre atada a la del
profesor (Ranciere, 2003). El estudiante no descubre las cosas por si mismo,
sino que mds bien “se las descubren”. Es un circulo vicioso dificil de salir, por-
que convence al estudiante de su incapacidad de comprensién. Siempre va a
haber un contenido que el estudiante no sepa, que requiera de un profesor que
se lo explique.

No hay que pensar, sin embargo, que esta educacién implica la supresién del
profesor, sino mds bien un cambio en su funcién. No es una apologia del “/ais-
sez-faire”. En todo caso, el docente debe ser capaz de dirigir el proceso edu-
cativo, pero plantedndose su labor desde otra funcién (Migliorin, 2015). En la
propuesta de E/ maestro ignorante el docente interroga, hace trabajar la inte-
ligencia del estudiante. Se trata de entender la educacién como la relacién de
dos seres racionales en la cual cada uno de ellos hace el esfuerzo de comprender
y hacer comprender al otro. Hay pues el planteamiento de una igualdad de
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inteligencias, pues ninguna de ellas estd subordinada a la otra. En esta relacién
educativa con la alteridad, con el otro, hay la intervencién de un tercero: un

texto (Ranciére, 2003).

Asi, el docente, siguiendo un método mayéutico, solo tiene que dedicarse a
hacer tres preguntas: squé ves?, ;qué haces?, ;qué piensas? Frente al texto (que
en este caso puede ser una pelicula), el estudiante debe ser capaz (creerse ca-
paz) de describirlo de manera extensiva y apegada a lo que estd realmente en
el texto (Ranciére, 2003). Bergala (2002) va a afirmar, siguiendo esta linea, que
no es posible explicar una pelicula a un grupo de estudiantes. No hay interpre-
taciones correctas o incorrectas, solo hay el deseo de transmitir el amor por la
imagen, por un plano, por un movimiento de cdmara. Es en el didlogo, a partir
de la descripcién de lo que se ve, que es posible construir esta relacién amorosa.

4.2.3. Elrechazo de la teoria “de Pokemon a Dreyer”

Sobre el punto del visionado, Bergala (2002) parte desmintiendo la efectividad
de la teoria que €l denomina “de Pokemon a Dreyer”. Segin dicha teoria, ha-
bria que mostrar a los estudiantes un cine que les sea familiar, sencillo, para ir
de a poco aumentando la complejidad de las obras hasta llegar al andlisis de los
maestros del cine. Bergala se opone a esta teoria asumiendo que de esta mane-
ra no es facil despertar el amor, el deseo por el cine. Las obras que realmente
quedan en las pupilas y en la memoria de los espectadores son las peliculas que
se resisten, que proponen varias capas de lecturas, que exigen un trabajo activo
por parte del espectador.

Asi, Aidelman y Collel (2010), que trabajan sobre todo con nifios y estudiantes
de secundaria, lanzan la siguiente invitacién:

Especialmente en el dmbito de la educacién artistica, a menudo el temor nos

hace caer en la trampa del “paso previo”. Muchas veces se retrasa el momento
1 1 6 de presentar lo verdaderamente grande. “Los chicos atn no estin preparados”,
“no les va a gustar”, “no estin acostumbrados a este tipo de peliculas (o de mu-
sica, o de especticulo o de literatura)”, etc. La lista de expresiones retardadoras
es inmensa. Y la reaccion suele ser la de “empezar” con algo que resulte mds
préximo, la de optar por ir dando, poco a poco, pasitos pequefios para quizis
un dia se pueda llegar a lo mds alto. Pero tenemos el deber de preguntarnos si
no estamos desperdiciando tiempo precioso. Si un chico o una chica pueden
disfrutar con Mozart, Paul Klee, Jean Vigo o Kafka, spor qué mostrarles cosas
que hasta nosotros mismos consideramos menores, cuando no banales? (25).

La obra de arte vale por si misma y tiene la capacidad de emocionar y por
supuesto de despertar un amor por las imdgenes. Bergala (2002) asume que
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un nifio es absolutamente competente para comprender una obra de arte sin
ninguna explicacién previa. El autor afirma que es posible proyectar a nifios
peliculas “complejas”, como por ejemplo A/ azar de Baltasar (Bresson, 1966) o
Pierrot el loco (Godard, 1965) si se escoge el fragmento correcto. Aidelman y
Collel (2010) muestran a nifios peliculas de Kiarostami y Erice para inspirarlos
a hacer sus propios ejercicios de “filmacién”. En todo caso, se asume que si las
peliculas han trascendido en la historia del cine es porque son imagenes que
sorprenden y pueden mover a cualquier tipo de espectador.

De ahi que Bergala propone la didéctica de los fragmentos puestos en relacién
(FMR, por sus iniciales en francés). En esta estrategia se propone mostrar
fragmentos de peliculas sin mayor introduccién. Hay dos razones por las cua-
les se trabaja solamente con fragmentos. En primer lugar, se busca desper-
tar el deseo de los estudiantes de ver el resto. Si el fragmento ha llamado la
atencién al espectador, es probable que el educando busque mds informacién
acerca de la pelicula y/o el director (Bergala, 2002). En segundo lugar, el FMR
estd acorde con los principios mencionados arriba. Aqui no hay un discurso
pre-establecido, sino que el propio pensamiento va encontrando las relaciones
de los fragmentos a partir de la mera observacién de ellos. En palabras del
cineasta José Luis Guerin: “La clase ideal para mi consistiria en reemplazar
mi funcién como orador por ser una especie de diskjockey que simplemente
pone en relacién una serie de fragmentos” (cit. en Sourdis, 2014:19). En este
sentido, docente y estudiantes construyen una interpretacién conjunta de la
pelicula (Bergala, 2002). El ejercicio no tiene que ver con una especie de zap-

Dispositivo: Mostrar/ocultar.
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ping televisivo, sino de hacer el esfuerzo de destilar en el visionado las grandes
cuestiones del cine y, por supuesto, de la creacién.

Ahora bien, Aidelman y Collel (2010), recomiendan comparar las secuencias a
partir de criterios previamente establecidos. La intencién es escoger fragmen-
tos a partir de una categoria cinematogréfica que serviria de hilo conductor a
lo largo de la experiencia didéctica. En una clase se puede mostrar secuencias
que exploren el espacio, el color, la luz, el encuadre, etc. La comparacién de
la manera en que varios cineastas han resuelto un problema referido a alguna
de estas cuestiones permite hacer patentes sus elecciones creativas (Bergala,
2014). Asi, la visualizacién de los fragmentos es un proceso inseparable de la
realizacién.

4.2.4. Los principios de la creacién

Todos estos postulados no tienen sentido si no se da la posibilidad de la expe-
rimentacién con el cine, de crear a partir del desarrollo de este amor al séptimo
arte, a partir de la libertad y la igualdad de las inteligencias. Ahora bien, sc6mo
conducir la creacién que esté acorde con los principios planteados aqui y que
ademds permita escapar de productos estereotipados?

En las experiencias citadas, los autores se han enfrentado con este mismo pro-
blema. La solucién propuesta tiene que ver con una paradoja: para despertar
la libertad en la creacién, hay que poner limitaciones a la misma. Es necesario
crear reglas de juego (Fresquet, 2014). Estas reglas deben ser capaces de permi-
tir una creacién auténtica, abrir la imaginacién, abrir al mundo. Son puntos de
partida que se espera obliguen a los estudiantes a tomar decisiones, a enfren-
tarse a los verdaderos retos de la creaciéon (Aidelman y Collel, 2010).

Ahora bien, las reglas propuestas en lo que Migliorin (2015) llama dispositivos
1 1 8 tienen que ser pocas, objetivas y que generen descontrol. Se trata de produ-
cir un equilibrio entre limites, recortes y abertura. La abertura es importante,
puesto que los estudiantes deben ser capaces de generar un discurso de las
cosas que realmente les importe. El docente no les impone tematicas, sino li-
mitaciones en la forma de hacer, de tal manera que el estudiante esté obligado
a mirar el mundo con otros ojos. De hecho, mds importante que la eleccién de
una temadtica es la eleccién de una perspectiva (Sourdis, 2014).

Ast, por ejemplo, Bergala (2002) propone un dispositivo que aparece como fun-
damental en las tres experiencias citadas. Se trata de los “Minutos Lumiére”.
Siguiendo el vinculo entre visionado y creacién, se muestra a los estudian-
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tes las “primeras” peliculas del cine, las realizadas por los hermanos Lumiére.
Después de ver las filmaciones los estudiantes graban sus propios “Minutos
Lumiére”, es decir, asumiendo que se tiene las mismas limitaciones de los pio-
neros del cine: se filma un minuto, sin cortes y sin movimientos de cdmara.

La gran cantidad de dispositivos puestos en prictica por las diferentes expe-
riencias tienen una estructura similar, la cual Bergala (2002) resume con la
exigencia de que los estudiantes pongan en préctica tres operaciones mentales:
eleccién/disposicién/ataque. No son operaciones sucesivas, sino que se combi-

nan en el acto de creacién.

La primera operacién mental tiene que ver con elegir los aspectos de la rea-
lidad que se quieren mostrar. Disponer significa ordenar las cosas, poner una
detrés de otra (los actores, los elementos de la decoracién, etc....), mientras que
el ataque es la forma en que se va mostrar lo elegido, el dngulo de cimara, la
distancia de la cdmara en relacién a lo filmado, el encuadre, etc....

Hay que hacer notar que todas estas didacticas son propias del cine documen-
tal. Esto posibilita la toma de conciencia del contexto del estudiante a partir
de su percepcién. Pero también permite pensar en la dimensién ética de la
imagen. Mds especificamente, en una pregunta que se hace transcendental en
una sociedad tan mediatizada como la actual: ;qué significa hacer una imagen?
(Migliorin, 2015). Es decir, implica preguntarse sobre la responsabilidad de
crear una imagen, pregunta de vital importancia para cualquiera que quiera
trabajar de manera idénea en las artes.

Las reglas colocan cierta situacién en crisis y demandan gestos de auténtica
creacién. Se pone en crisis las formas de percibir. Es por eso que estos dispo-
sitivos rechazan la idea de que la narracién esté en el centro de los ejercicios
propuestos por los estudiantes. No se trata de ensefiar una manera de hacer
mecdnica, sistematica, sino que el cine se convierta en herramienta de crea-
cién y exploracién del arte, pero también y esencialmente, de la vida. En el
dispositivo artistico lo que importa es que los educandos puedan encontrar sus

propios caminos (Migliorin, 2015).

Este es tal vez el elemento que hace que esta corriente se distinga de las formas
tradicionales de ensefar cine. En general, en cualquier curso de cine, lo prime-
ro que se le ensefia al estudiante son los valores de plano. Se explica su utilidad
y la manera de usarlos. Esta forma de ensefiar conduce a un hacer mecdnico, en
cortometrajes en los cuales la vida se deja de lado y la centralidad de la obra es
la utilizacién “correcta” de los aspectos técnicos del lenguaje cinematografico.
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Dispositivo: Video-carta.

Lo que se exige a los estudiantes es justamente lo que los grandes maestros del
cine han experimentado con la imagen. Nada de copias, sino experimentacién
desde el primer dispositivo. Experimentar el cine es también inventarlo. Esto
conlleva a su vez a un rechazo del “bien hacer” (Migliorin, 2015), puesto que,
si se privilegia la experimentacién sobre los aspectos técnicos, scémo se podria
evaluar lo realizado por los estudiantes en esos términos? En esta perspecti-
va, la verosimilitud, los cortes bien hechos, la inteligibilidad, la “redondez” del
guion no parecen ser importantes.

Lo transcendental es pues la capacidad de observar, de pensar el cine y el
mundo desde una perspectiva singular, intima y original. Esta posicién, que
evidentemente sigue las reglas del juego del arte, se hace complicada en el
ambiente educativo. ;Cémo evaluar de manera objetiva este tipo de interven-
cién pedagégica? Evidentemente, es necesario cambiar los presupuestos de la
1 2 O evaluacion. Para eso, en el préximo acépite, se van a proponer algunos criterios
que podrian permitir hacer una evaluacién de la intervencién a partir de lo
propuesto por Edgar Morin y su paradigma del pensamiento complejo.

4.3. Elpensamiento complejo

Hay que entender el pensamiento complejo como una herramienta para un
acto auténtico de creacién. Si se retoman las ideas de Morin en el marco de
esta investigacién es porque en el pilar de la propuesta se encuentra un princi-
pio de indeterminacion y de incertidumbre, puesto que la complejidad implica
sistemas de relaciones multiples en los cuales no siempre se puede predecir los
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A partir del concepto de pensamiento complejo, Morin trata de formular una
propuesta en el dmbito de la educacién. El autor francés plantea que hay sie-
te saberes necesarios para la educacién del futuro. Sin embargo, para los ob-
jetivos de esta investigacién solo se toman cuatro de ellos. Se los expone a
continuacion.

En primer lugar, enfrentar la incertidumbre. Esto quiere decir asumir la crea-
cién como una apuesta, lo que implica una relacién entre observacién atenta,
planificacién y la espera del azar.

En segundo lugar, asumir la consciencia del estudiante de las decisiones que
toma y de los procesos seguidos para crear una determinada imagen desde un
punto de vista creativo (la idea, el concepto) y material (la consecucién de los
elementos de produccién necesarios).

El tercer saber es la ética del género humano, que implica una reflexién acerca
de la imagen creada por uno mismo y por otros, en donde se plantee la pregun-
ta: squé significa el acto de filmar a otro y a uno mismo?

Finalmente, un cuarto saber es el conocimiento pertinente, la capacidad de
crear relaciones pertinentes tomando en cuenta una reflexién sobre la realidad
y la forma de ver el mundo del (los) creador(es).

5. Una guia para aplicar los conceptos en una
experiencia concreta

A partir de los conceptos desarrollados arriba se ha llevado a cabo un taller de
cine en la Universidad Catélica Boliviana. A continuacién se describe la se-
cuencia diddctica utilizada. Si el lector quiere profundizar en esta metodologia
se recomienda ver Morales (2017) en donde se explica con todo detalle dicha
experiencia educativa. Asimismo, para una descripcién detallada de los dispo-
sitivos se puede revisar Migliorin ez al. (2016).
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Dispositivo: Marcos.

El taller propuesto es un curso de iniciacién a la creacién cinematografica. De
ahi que en este curso se desarrollan saberes bésicos. Es decir, los estudiantes al
salir del taller, no van a ser capaces de realizar peliculas en un nivel profesional.
Esto implica la consecucién de varios saberes procedimentales y conceptuales
que no son posibles de desarrollar en el tiempo estipulado para el taller. De ahi
que el curso se centra sobre todo en los saberes actitudinales genéricos que per-
miten crear y explorar con el cine, es decir, en el desarrollo de un pensamiento
complejo base para la posterior consecucién de otros saberes procedimentales,

1 2 2 actitudinales y conceptuales, tanto para la creacién cinematografica como para
otras disciplinas. De ahi que, si bien en la tabla presentada abajo se describe la
competencia completa, en los ejes procedimentales de la misma se pone espe-
cial énfasis en estos saberes actitudinales. Sin embargo, como el lector notara,
en los criterios también se toman en cuenta algunos saberes procedimentales
basicos, ligados al pensamiento complejo.
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Descripcién de la competencia

Dominio de competencia: Cine

Competencia: Los estudiantes crean videos de corta duracién en los que se haga patente
un nivel auténomo en el pensamiento complejo acerca de la imagen y/o la realidad
cotidiana.

Nivel: Iniciacién al cine con universitarios.

Eje procesual 1: Enfrentar la incertidumbre

Criterios:

Utiliza el azar y el error como materia prima para la creacién cinematogréfica

Decide conscientemente lo que va a filmar a partir de las tres operaciones mentales:
eleccién/disposicién/ataque

Eje procesual 2: Conciencia de los procesos creativos

Criterios:

Reflexiona acerca de los resultados a los que llega (dificultades, aciertos, errores, etc....)

Piensa en diferentes alternativas creativas para la solucién de un problema estético (en
producciones realizadas por él mismo o por otras personas).

Eje procesual 3: Etica del género humano

Criterios:

Reflexiona sobre el otro en tanto sujeto filmado (zpor qué y cémo filmar al otro?) y como
espectador.

Plasma en imdgenes concretas la reflexion.

Explora al “yo” en los trabajos realizados.

Eje procesual 4: Conocimiento pertinente

Criterios

Observa atentamente la realidad.

Usa la realidad cotidiana como materia prima para la realizacién de trabajos
audiovisuales, a partir de una actitud de curiosidad y apertura del mundo.

Crea relaciones pertinentes a partir de los mecanismos bdsicos del cine: fuera de campo,
encuadre, montaije, efc...

5.1. Organizacién de las secuencias diddcticas

A lo largo de la investigacién se han elaborado dos secuencias didacticas. Hay
dos razones para esta elecciéon. Cada una de las secuencias didacticas enfatiza
diferentes dimensiones del pensamiento complejo. Es decir que, después de
la evaluacién diagnéstica y del andlisis de las fortalezas y las debilidades del
grupo objeto de la aplicacién, el docente puede escoger dos caminos a seguir,
segun las necesidades del contexto. Asi por ejemplo, al detectar que la fortaleza
del grupo de la UCB era el conocimiento pertinente, pero que su debilidad era
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la ética del género humano, se ha escogido seguir la secuencia didictica que
trabaje esta ltima. De ahi que proponer dos secuencias diddcticas permite
cierta flexibilidad en el proceso educativo y, por ende, que sea mds pertinente a
las necesidades de los educandos.

La segunda razén para proponer dos secuencias didécticas tiene que ver con
una flexibilidad en los tiempos que se tiene para el proceso educativo. Es decir
que, en la propuesta, segin el tiempo que se tenga, se puede trabajar con una
sola secuencia (puesto que son independientes entre si) pero también se puede
usar ambas (porque tienen relacidn y una estructura similar).

Ambas secuencias didicticas tienen una estructura similar, alternando mo-
mentos de visionado de peliculas de los grandes maestros del cine, realizacién
de dispositivos y visionado de los trabajos de los estudiantes. En la medida de
lo posible, cada una de las clases contiene estos tres momentos. Ambas secuen-
cias prevén once sesiones, cada una de ellas de dos horas.

El orden de los dispositivos responde a dos criterios complementarios. En
primer lugar, se va de lo mas simple a lo mds complejo. Es decir, se va desde
dispositivos en donde no es necesario ningun tipo de montaje, a los que requie-
ren una reflexién mayor sobre la combinacién de las imagenes.

En el caso de la primera secuencia, se han ordenado los dispositivos segtin
“grandes problemas del cine”, los cuales, siguiendo a Tobén, Pimienta y Garcia
(2010), corresponderian a los problemas significativos (ver ilustraciéon 1). A su
vez, estos problemas se ordenan de menor a mayor complejidad conceptual
(los ultimos son los que requieren una mayor reflexién y mas prictica para ser
comprendidos en su cabalidad).

Mientras que en la segunda secuencia se trabaja durante toda la clase a partir
1 4 de un solo problema significativo que lleva como titulo “Explorando las capa-
2 cidades expresivas del cine”, aqui los dispositivos se ordenan segin su profun-
didad en la exploracion del (los) lenguaje(s) cinematogrifico(s) o del mundo

circundante. En este caso también se va de lo mds simple a lo mds complejo.

Ambas secuencias parten por la realizacién de los “Minutos Lumiére”. Este
dispositivo permite reconocer cudl es el nivel de los estudiantes con respecto al
pensamiento complejo, pero también las expectativas y dindmicas internas del
grupo. Esta primera clase, por tanto, permite saber cudl es la direccién que va
ir tomando el curso.
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A continuacién se describen las secuencias didacticas. En ambas se propone

una ilustracién sobre su organizaciéon

llustracién 1. Esquema organizativo de la secuencia
diddctica 1, énfasis en la ética del género humano

—
¢Qué es el cine?

—
)
¢Como
filmar/acercarse
al otro?
~—

E—

La planificacion y el
azar en el cine

—
)
La construccion del
espacio y del tiempo
en el cine
-~

CEE—

La palabra, el
sonido, la imagen

——
)
La cémara para
conocerse a si
mismo
—
—
Explorando las
capacidades
expresivas del cine
—

)

:Qué es el cine?

——

Momento de la evaluacién didgnostica e introduccién de la clase.
Se plantean los problemas significativos que se van a abordar.
Se realizan los "Minutos Lumiére" iniciales.

Se realiza el dispositivo "aqui cerca/allé lejos".
Se pone en cuestion la manera en que los educandos se han acercado al
ofro.

Se realiza el dispositivo "montado/filmado".
Se pregunta sobre la manera en que los estudiantes han planificado y
administrado los elementos azarosos en la filmacién.

Se realizan tres dispositivos: marcos, filmar un espacio como si fuera otro y
filmar el tiempo.

Se pone énfasis en la manera en que el cine tiene la potencialidad de crear
tiempos y espacios.

Se realizan los dispositivos de sensaciones y fotografias narradas.

Se cuestiona sobre la manera en que se puede relacionar la palabra, el
sonido y la imagen en un audiovisual con bisquedas artisticas.

Las fotografias narradas preparan para la realizacion del autorretrato.

Se realiza el dispositivo del autoretrato a partir de preguntas detonadoras.
Las reflexiones sobre este dispositivo preparan para la realizacién de la
video-carta.

Se realiza el dispositivo de la video-carta.
Este es un buen momento para hacer un balance del curso,en tanto se trata
de un dispositivo englobante.

Se vuelve a plantear las preguntas que se quedaron en el aire en la primera
clase. Con mayores insumos, se buscan respuestas mds profundas.

Se realizan de nuevo los "Minutos Lumiére", dando énfasis a la pregunta:
5qué has aprendido en el trayecto del curso?
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llustracion 2. Secuencia diddctica 2, énfasis en conocimiento pertinente

)

Introduccién al

Explorando el mapa

~——
)

Visionado de los

Balance final y

Se realizan los "Minutos Lumiére". Esto permite que los estudiantes
comprendan la dindmica del curso.
Los "Minutos Lumiére" permiten también mostrar las capacidaes expresivas

curso del cine.
e Asimismo, se hace una evaluacién didgnéstica sobre el nivel de los
estudiantes.
—_——
¢ Se plantea el problema significativo que se va a trabajar en la clase:
explorando las capacidades expresivas del cine.
Problema e )
i ¢ Se presenta el dispositivo que va a englobar todo el proceso educativo: el
significativo -
video-mapa.
¢ Se realiza el guion que va a conducir las exploraciones de los estudiantes.
|
——

Siempre tomando en cuenta el guion-mapa, se proponen diferentes
dispositivos: colores y fexturas, filmar la nieve o transportes, sensaciones, los
sonidos y los objetos y espacios o personas.

A partir de los dispositivos realizados, los estudiantes proponen un
video-mapa en donde den cuenta de todas las exploraciones que han ido

video-mapas haciendo a lo largo del curso.
¢ Se hace un balance y se debate sobre las capacidades expresivas del cine.
~——
—_——

Se realizan nuevamente los "Minutos Lumiére", poniendo énfasis en la

evaluacion del curso pregunta: 3qué has aprendido en el trayecto del curso?

~——

Parte trascendental de las secuencias didacticas son las evaluaciones formati-
vas. Siguiendo la 16gica de la formacién basada en competencias, las evaluacio-
nes no sirven como una especie de presién a los estudiantes, sino que permite
que los educandos puedan medir sus avances, lo que posibilita que éstos se
auto-regulen y se auto-motiven. De ahi que se proponen también criterios de
evaluacion, sin perder de vista el paradigma del pensamiento complejo y el del
cine como buen objeto. Estos criterios, como todo el proceso formativo, nece-
sariamente deben ser abiertos y asumir una visién de la educacién horizontal.



Sebastian Morales Escoffier

Los estudiantes crean videos de corta duracién en los que se haga palenfe un mvel auténomo
e

Compelfenciu en el pensamiento complejo acerca de la imagen y/o la r
a i
Criterio
Enfrentar la . S P . g . a . af
incertidumbre Indicadores Nivel inicial Nivel bésico Nivel Nivel gico | Meta-cognicién
Capacidad sCudl era la
de utilizar el Busca las infencién al
azary el error imdagenes filmar esto?
como materias a filmar a Si bien planifica ¢ decidi
rimas para - artir de un o que va a
Planifica partir d log gg‘uef o stT
la creacién Las decisiones de manera concepto basico | filmar y es capaz ejar clljer; €
cinematogrdfica reviamente e explicar ‘1
fogrdf ve toma adecuada lo P A de expl o r:
:i‘enen que ver que quiere establecido las decisiones gpor ques
X foma sus creativas 5 A
con el azar, filmar, tratando g . tomadas. tambid sPor qué
gt | demhr | St | oo o | e
Decisién planificacién es | los elementos de manera o azarp s elementos de
consciente a minima. azarosos al X ary esa manera?
artir de las tres minimo consciente, propios errores )
g eraciones : las cuales se para mejorar sus | 3Qué fue
mF:entoles‘ traducen en trabaijos. planificado
e|eccién/ una forma y que fue
disposicién/ cinematogréfica producto del
azar
ataque
Conciencia de
los proceso Indicadores Nivel inicial Nivel basico Nivel auté Nivel estratégi Meta-cognicié
creativos
Reflexién de
los estudiantes
acerca de los .C4 i
resultados a gi:r:ﬁ]::lsfe
los que llega i '
(ificuliades, Propone e
aciertos, En la reflexién soluciones La reflexién
errores, efc. sobre los . 2Qué sentiste al
4 ’ creativas para acerca de los AN
frabajos Reconoce la solucién de errores y de filmar?
Capacidad de realizados, los errores y sy T
) " . un problema las diferentes 2Qué hubieras
los estudiantes el estudiante los aciertos . .
A . estético a soluciones hecho
de pensar se limita a cometidos N " N
) L partir de la creativas lleva diferente?
en diferentes describir los durante la reflexion de ol estudiante a
alternativas procesos o lo filmacién. sEstds
creafivas para Je so ve en los resultados explorar nuevas isfach
| lucion d q I esperados formas de hacer. safistec ‘o'cor;
a solucion de pantalla. y llegados lo que hiciste?

un problema
estético (en
producciones
realizadas por
ellos o por otras
personas).

anteriormente.

sPensaste en
un espectador
para tu trabajo?
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Los estudiantes crean videos de corta duracién en los que se haga pafenle un mvel auténomo

pertinentes a
partir de los
mecanismos
bésicos del
cine: fuera

de campo,
encuadre,
montaije, etc...

mecanismos
basicos del cine.

Competencia en el pensamiento complejo acerca de la imagen y/o la r
f
a i
Criterio
Etica del
género Indicadores Nivel inicial Nivel bésico Nivel auté Nivel égico | Meta-cognicién
humano
Reflexién sobre
el otro en tanto
sujeto filmado 3
(spor qué y 3Cémo te
8! - acercaste
cémo filmar al
P al ofro para
otro?) y como 9
d filmarlo?, ste
espectador. e
fue dificil?, spor
. 62
Se reflexiona ques
No hay una sobre cémo Se reflexiona L ; §
e ) La reflexion sobre | 3En qué ha
reflexién sobre | filmar al ofro sobre el ofro y ol ofro v o aportado la
La reflexién el cémo filmar y a si mismo, sobre si mismo mismo ﬁevon a paricipacion
se plasma al ofro, ni en pero ésta no y hay un intento la exoloracién del otro en tu
en imdgenes la imagen se fraduce en de plasmar crezcién de dispositivo?
concretas. realizada ni en | una exploracién | en imdgenes Y
. nuevas formas :Qué has
las discusiones formal, concretas este cinematoaraficas E) !
posteriores. plasmada en pensamiento. 9 * | descubierto de
imdgenes. ti mismo en el
dispositivo?
. 5Cémo se ha
Catarsis: 8 ido ol sui
I ., sentido el sujefo
exploracion filmado en tu
del yo en o o
. dispositivo?
los trabajos
realizados.
Conocimiento . o a9 n o a o o o 504
N Indicadores Nivel Inicial Nivel bésico Nivel aut Nivel estratég Meta-cog|
pertinente
Observacién
atenta de la
realidad.
Uso de la
realidad
cotidiana El estudiante
como materia no solamente .
prima para observa ghay
L Si bien el ) diferencias
la realizacién No hay una f El estudiante atentamente |
. i 2 estudiante . entre lo que
de trabajos observacién ” observa la realidad y has filmad I
e se fija en as filmado y el
audiovisuales atenta de la atentamente la usa para bieto filmado?
. . elementos de la ) T objeto filmado?
a partir de realidad, lo que ) la realidad la realizacién
) I realidad para o - .
una actitud de se verifica en el . y utiliza esta de trabajos 5Cudles?, spor
L crear, todavia = S h
curiosidad y hecho de que o 5 Capaz observacién audiovisuales qué?
apertura del no hay una real P para sus sino que ,
A de usar esta . A 5Qué has
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6. Conclusiones

La investigacién ha partido de una idea del cine que proviene de su propia
teoria, pero con la intencién de volverla una prictica educativa. Lo que inte-
resaba era proponer una ligazén entre un qué (una idea abstracta, un ideal) y
un cémo hacer (pasos, metodologias que puedan ser replicadas en la educacion
superior).

El hecho de que la propuesta se basa en la experimentacion, en la experiencia,
implica invitar a los estudiantes a ver el mundo de otra manera. De ahi que
esta propuesta educativa, a partir de los aportes de Edgar Morin, sirven para
la construccién de competencias genéricas que pueden usarse para pensar el
mundo de otra manera y, por ende, ser base para el desarrollo de saberes actitu-
dinales de carreras ligadas a las ciencias humanas, sociales y al arte. Todo esto
sin dejar de lado las potencialidades del cine, es decir, asumiendo su caricter
de buen objeto. Esta experiencia educativa aporta un elemento que es vital en
contextos tan complejos como los actuales: un sano cuestionamiento del mun-
do a partir de la puesta en crisis de la “percepcién normal” de las cosas.

Recibido: agosto de 2018
Aceptado: octubre de 2018
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