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Resumen

En esta investigacion se caracterizaron las estrategias de ensefianza en
educaciéon audiovisual centradas en el cine experimental, el videoarte y las artes

mediales, a través de una metodologia cualitativa.

Los docentes que estan al frente de estas propuestas educativas provienen de la
practica artistica por lo que se asocian a una perspectiva de educacion artistica. Del
analisis institucional emergié que las instituciones aun se encuentran en proceso de
habilitar la emergencia de estas propuestas educativas. Asimismo, estas propuestas se
identifican por multiples factores poco accesibles en términos de democratizacion. Del
andlisis de las préacticas artisticas se observd una predominante postura de sus agentes
asociadas a lo subversivo y a la resistencia frente a un cine cooptado por la industria. En
un desglose secundario se hallé una coexistencia de posturas que intentan identificar las
practicas relevadas como disciplinas especificas y, por otro lado, desde sus
posibilidades transversalizadoras. Las artes mediales se presentan en esta Ultima
configuracién como habilitantes a la transversalizacion. Finalmente, a través del anélisis
de ejercicios audiovisuales se recuperd que estas experiencias se asocian a la nocion de

experiencia educativa.

Si bien estas propuestas se reconocieron como poco accesibles y reproductoras
de supuestos y problematicas propias de la educacion artistica, también se reconocio
que las caracteristicas hibridas de las practicas cinematicas y su aplicacion en el aula

eran potenciales de dar lugar a nuevas formas de ver, percibir y hacer.

Abstract

This research, based on a qualitative methodology, has focused on the teaching
strategies in audiovisual education (specially on experimental cinema, video and media
art).

The teachers in charge of these educational proposals come from the artistic
practice and therefore are associated with the perspective of an artistic education. From
the institutional analysis it becomes clear that they are still in the process of enabling the
growth of these educational proposals which are still identified with a multiplicity of

factors which still don’t give a complete access in terms of democratization.

Vi



From the analysis of the artistic practices, the predominant position of its actors
are associated with a cinema of subversion and resistance to the industry. In a secondary
level, it was found the coexistence of positions that attempt to identify the practices
surveyed as specific disciplines and, on the other hand, from their transversal potentials.
In the latter configuration, the media arts are presented as a possibility that enables the
transversalization between mediums. Finally, through the analysis of audiovisual
exercises, it was found that these experiences are associated with the notion of
educational experience.

Although these proposals were recognized as not completely accessible and
reproduce the problems inherent to the art education, it is also recognized that the
hybrid characteristics of cinematic practices and their application in the classroom have

the potential of generating new ways of seeing, perceiving and doing.
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Introduccion

Esta tesis se propuso caracterizar experiencias educativas vinculadas al cine
experimental, el videoarte y las artes mediales en la educacién audiovisual en Uruguay.
La educacién audiovisual como campo de investigacion es relativamente nuevo y se
compone de complejas intersecciones entre dos areas: la educacion y lo audiovisual.
Esta educacion se ha encontrado, en la experiencia uruguaya, tradicionalmente abordada
desde una perspectiva de alfabetizacion en lenguajes y medios audiovisuales, asi como
desde las TICs con el objetivo de alcanzar la democratizacion. Desde este lugar es que
se ha desarrollado el Plan Ceibal y es también desde donde se encuentra narrado el
programa de la asignatura “Comunicacion, lenguaje y medios audiovisuales” del

bachillerato artistico de secundaria.

Las poéticas o practicas artisticas cinematicas relevadas en esta tesis se han
mantenido tradicionalmente por fuera de la educacién en la experiencia uruguaya. Sin
embargo, a partir de relevamientos iniciales se observo que algunos artistas, videastas,
cineastas, se han volcado en la educacion audiovisual lo que motiva la vinculacion de
los dos adjetivos en esta tesis al momento de referirse a este grupo de docentes: es decir,
en esta tesis se les llamara docentes-artistas 0 docentes-cinematicos a los agentes que se
han puesto al frente de la educacion audiovisual vinculada al cine experimental, el
videoarte y las artes mediales. Esta forma de llamarles responde a la primera
caracterizacion de este campo: sus agentes no provienen de la formacién docente sino
de la practica artistica misma y se insertan en el campo educativo adquiriendo

caracteristicas de los “recién llegados” al decir de Bourdieu (2002).

A lo largo del proceso de investigacion se ha observado que las definiciones de
los campos de cine experimental, videoarte y artes mediales se presenta como
imprecisas, cargadas de contradicciones, tensiones y complicidades objetivas. Esto
responde a la caracteristica propia de estos campos que asumen una determinada postura
subversiva, socioeconémicamente al margen del sistema de produccion de iméagenes.
Sin embargo, estas poéticas, en tanto se encuentran continuamente abiertas, reflexivas y
fundamentalmente en estado continuo de auto-observacion se consideran en esta tesis
un gran aporte para una educacion audiovisual superadora de la dicotomia razén-

emocion. Las précticas artisticas relevadas, en su estrecho vinculo con el arte



contemporaneo, permiten devolver la educacion audiovisual a su condicion de

educacion artistica.

En el proceso de investigacion la presente tesis también reflejo un viraje de una
concepcion reduccionista a una concepcion amplificadora. Es decir, en un principio se
propuso la caracterizacién de experiencias vinculadas Unicamente al videoarte. Al
momento de entrar en contacto con el campo educativo en si mismo este devel6 no
responder completamente a una caracterizacion centrada solo en el videoarte por lo que
se hizo necesario ampliar al cine experimental y también a las artes mediales. No
obstante, el campo empirico en si mismo también propuso una ampliacion de estas
segmentaciones por categorias o practicas ya que las definiciones de qué era videoarte,
cine experimental, artes mediales se volvian problemaéticas para el propio cuerpo
docente y agentes del campo. Ante esta situacion se comprendié que sesgar el
relevamiento a estas disciplinas correspondia a una mirada ajena al empirismo del
campo mismo, el cual arrojaba estar mayormente integrado, no sin refractar tensiones
entre concepciones disciplinares y transversalizadoras, sin embargo. De este modo la
tesis finalmente concibid utilizar una ampliacion de la denominacion ofrecida por la
informante clave Angela Lopez Ruiz, “practicas artisticas ligadas a lo luminico y

cinematico” para referirse al cuerpo de practicas relevadas.

Esta tesis se acerca, por lo tanto, a docentes-artistas o0 docentes-cinematicos
que ejerzan su actividad educativa vinculada a estas practicas cinematicas para ofrecer
una primera caracterizacion de las estrategias educativas, asi como de las concepciones

docentes de los campos abordados en la experiencia uruguaya.

El marco tedrico se encuentra divido entre tres partes: la primer parte despliega
las nociones conceptuales que se utilizaran para el relevamiento de los campos en clave
de Bourdieu (2002); la segunda parte aborda las tensiones y configuraciones tedricas de
las practicas artisticas relevadas, finalizando el apartado con la transversalizacion y
fragmentacion de fronteras que las nuevas tecnologias, de la mano de las artes mediales
produce en estos campos; la tercera parte aborda nociones conceptuales de educacion

artistica asi como sus principales dificultades y nociones de experiencia educativa.

El marco metodoldgico despliega las estrategias utilizadas para la recoleccion
de los datos empiricos, asi como las nociones conceptuales desde las que parte esta
tesis: la hermenéutica y el analisis de contenido.



El capitulo dedicado al analisis se divide en tres partes: en una primera parte se
aborda las caracteristicas institucionales de las experiencias educativas para una
caracterizacion formal de los campos; en una segunda parte se ofrece una
caracterizacion y analisis de las préacticas artisticas abordadas en esta tesis desde los
datos ofrecidos en los testimonios docentes y las nociones desplegadas en el marco
conceptual, cerrando a su vez con conclusiones primarias de este sub-apartado; en una
tercera parte se ofrece una caracterizacion y andlisis de las propuestas educativas
vinculadas a las practicas artisticas abordadas en esta tesis desde los datos ofrecidos en
los testimonios docentes y en los analisis audiovisuales, cerrando a su vez con

conclusiones primarias de este sub-apartado.

Para finalizar se ofrecen las conclusiones transversales de todo el cuerpo de la
tesis desde un lugar descriptivo y también conceptual. Es decir, las conclusiones
retoman los aspectos propios de los analisis, asi como también abren discusiones

conceptuales para aportar y problematizar la caracterizacién misma del campo.

Antecedentes

De acuerdo a la bibliografia disponible en los repositorios nacionales unificados
en el portal Timbd, en Uruguay no hay registro de investigaciones académicas que
refieran a la integracion de aspectos del Cine Experimental o Videoarte en la educacion.
Si pudo hallarse un estudio exploratorio de Vergara Almeida (2014) de la ORT
Uruguay, relacionado al New Media Art con docentes referentes de las XO de Plan
Ceibal, donde se buscd identificar las actividades de docentes de Educacion Visual y
Plastica de Secundaria con los lenguajes y herramientas tecnolégicas. En este estudio el
escenario de la ensefianza a través de estos medios se presenté como heterogéneo y se

encontré fundamentalmente dificultades de los docentes en la evaluacion.

Al centrarse la presente investigacion en practicas audiovisuales artisticas que
requieren de tecnologias y que se encuentran, en el caso del videoarte y los lenguajes
computarizados, dentro de la categoria de New Media Art, este proyecto toma como
antecedente al Plan Ceibal, dentro del cual si se ha utilizado lo audiovisual como
herramienta, impulsado por los objetivos del propio plan de promover la igualdad de
oportunidades en la educacidn a través de la tecnologia, brindando a cada estudiante una
computadora. Dentro de este plan se resalta especialmente la innovacion educativa de la

Red Global de Aprendizajes, la cual toma como eje central el aprendizaje profundo.
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(Fullan et al., 2018). Sin embargo, de acuerdo a la sistematizacion de las préacticas
educativas innovadoras de esta red, registradas en la revista “Pensar fuera de la Caja”,
las préacticas educativas desde lo audiovisual parecen estar centradas en los aportes de

las TICS, desde una perspectiva de alfabetizacion.

Por este motivo se toma como antecedentes directos investigaciones que se han
aproximado al Cine Experimental, al Videoarte y al New Media Art, en tanto arte, por
sus posibilidades didacticas y pedagogicas. En lo relativo al Videoarte y al New Media

Art se observa mayor presencia de antecedentes que en el caso de Cine Experimental.

Los antecedentes observados que vinculan al Cine Experimental con la
educacion se hallan en investigaciones que toman a éste como forma de promover una
auto-narracion, y narracion del “otro” y motivar al mismo tiempo el pensamiento
(Empain, 2019); o como una forma proclive a la ensefianza de los fendmenos de la
percepcion con nifios, ya que, argumentan, este cine se ajusta a la forma de percepcion
de las infancias (Pantenburg y Schliter, 2018). Una perspectiva de interés para este
estudio que ofrecen los antecedentes relacionados al cine asimilado a procesos
artisticos, si bien no especificamente experimental, es la investigacion de Cyrulnik,
(2017). Cyrulnik (2017), observa que un primer paso de la ensefianza artistica del cine
suele ser fomentar un espiritu critico, pero se deja de lado el desarrollo personal. A
través de su propia experiencia como tallerista de contextos marginalizados observa que
la ensefianza artistica del cine posibilita, fundamentalmente, la autoafirmacion

individual y colectiva, es decir: Politica. (Cyrulnik, 2017).

En el caso de los antecedentes relevados relacionados al Videoarte se pudo
encontrar que la fundamentacion de la integracion de éste en la educacion se centra en
la posibilidad que ofrece para una perspectiva critica frente a los medios hegeménicos,
en clave de alfabetizacion (Spont, 2010; Muller, 2015; Sorrivas, 2015). En el caso de la
investigacion de Cuellar y Lopez-Aparicio Péerez (2019), a través de una metodologia
cualitativa/cuantitativa le agregan a la posibilidad de este medio para promover ademas
de la alfabetizacion la dimension emocional. Es decir, ademéas de promover la critica,
también ésta se entronca con el proceso emocional del estudiantado en su adquisicion
del conocimiento, lo que lo vuelve una herramienta de aprendizaje Gtil para relacionar la
educacion con la emocion (Cuellar y Lopez-Aparicio Pérez, 2019). En esta linea
también se encuentra la investigacion de Dolores Arcoba (2020), que a través de una
metodologia cualitativa y artistica profundiza en las posibilidades del videoensayo
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(tomado en esta investigacion como una deriva del videoarte), para promover la

reflexion personal y auto-indagar en la identidad de los estudiantes. (Arcoba, 2020).

Otras posibilidades investigadas en el videoarte se centran: en la interdisciplina
que este medio ofrece, asi como su confluencia de técnica y estética (Fiad Farias y
Fonseca do Amaral, 2016); en la ensefianza de la percepcion a traves de este medio
(Nadaner, 2008); en las posibilidades de la integracion del juego digital a través del

videoarte en contextos de educacion infantil (Leung, et al., 2020).

Aunando muchas de estas posibilidades previamente relevadas se encuentra la
investigacion de Garcia Roldan (2012) que fundamenta la integracion del videoarte a la
educacion por sus posibilidades para una ensefianza estética, y artistica, asi como para la
obtencion de herramientas técnicas y tecnoldgicas por parte del estudiantado, que al
mismo tiempo habilitan la interaccion social, relaciones planteadas desde la igualdad, y

el desarrollo de procesos creativos, individuales y colectivos (Garcia Roldan, 2012).

En el caso especifico del New Media Art, se puede observar que las
investigaciones que ofrecen antecedentes a esta tesis no intentan justificar la
importancia de la aplicacion de las artes mediales en la educacién, sino que la dan por

hecho. Se infiere que esto se debe al contexto tecnoldgico actual globalizado.

Similar al Videoarte, las investigaciones observan las posibilidades del New
Media Art para la alfabetizacion a través de promover la cognicion intuitiva (Williams y
Newton, 2007); y en las posibilidades de relacionar desde una concepcion de equidad,
arte y tecnologia (Peppler, 2010). Similar a la investigacion de Vergara Almeida (2014),
Bacca Pachdn et al., (2020) observan a través de una metodologia online, descriptiva y
cuantitativa las posibilidades del new media art para la interdisciplina y las formas de
aplicacion que los docentes de arte hacen de ellas. En esta investigacion se resalta que
los docentes tienen dificultades para precisar una definicion del New Media Art y para
generar su aplicacion en el contexto del aula. (Bacca Pachon et al., 2020).

Frente a esta dificultad de aplicacion de las New Media Art en contextos
educativos, y focalizando su estudio hacia docentes que no poseen formacion en estos
medios 0 en nuevas tecnologias, Larocque (2012), desarrolla en su tesis de doctorado

una didactica de las artes mediales.



Los antecedentes relacionados al Cine Experimental, Videoarte y las Artes
Mediales en educacion configuran un escenario muy interesante de posibilidades. Este
proyecto parte de esta potencialidad del cine experimental, videoarte y las artes
mediales en la educacion para centrarse en los docentes-artistas y docentes-cinematicos
que desde su ejercicio educativo generan un aporte en la interseccion entre estos
campos: la educacion y las précticas artisticas luminicas y cinematicas, para hallar y

caracterizar donde y cOmo estas experiencias y practicas son realizadas.

Problema de Investigacién y Objetivos Relativos al Problema

Si bien en el caso del cine experimental y el videoarte estos tradicionalmente se
han mantenido por fuera de la educacién, a partir de observaciones primarias se advierte
que algunos de los actores del area, a quienes este proyecto llamaréd docentes-artistas o
docentes-cinematicos, se han volcado hacia la educacion audiovisual ejerciendo su
actividad formativa desde una vision muy particular de la ensefianza, construyendo
aportes significativos al campo de la didactica, influidos por su propia actividad
creadora. Por este motivo el problema de investigacion se centra en explorar de qué
forma y desde qué lugar estos docentes-artistas o docentes-cinematicos aplican y
vinculan el cine experimental, el videoarte y artes mediales a la educacién audiovisual.
Para el desarrollo de la investigacion se observaran y caracterizardn experiencias
puntuales, relevantes en distintos ambitos educativos como: en UdelaR en el marco de
la Licenciatura en Lenguajes y Medios Audiovisuales, de la Licenciatura en Arte Digital
y Electronico y en el marco de Area de Video de . ENBA; en la Universidad Catélica de
Uruguay (UCUDAL); en el marco de la Lic. en Disefio, Arte y Tecnologia (ORT); en el
Laboratorio de cine de la Fundacion de Arte Contemporaneo (Lab. Cine FAC); en
Uruguay Campus Films; en el proyecto TAA y CLOBA con apoyo del Plan Ceibal; el
espacio de formacion dentro del festival Mientras Tanto Cine; en el programa de

Realizacion Audiovisual de la Fundacion de Kavlin Centro Cultural (KCC).

Para abordar el problema identificado se propuso como objetivo
general caracterizar la educacion audiovisual centrada en el cine experimental, el

videoarte y artes mediales.

En este objetivo general se despliegan los siguientes objetivos especificos:



Realizar un relevamiento sistematico de experiencias pedagogicas centradas en
el cine experimental, videoarte y artes mediales en el marco del Plan Ceibal, de la
UdelaR, UCUDAL, ORT e instituciones de educacion no-formal.

Caracterizar las experiencias vinculadas a la ensefianza y al cine experimental,
videoarte o artes mediales relevadas dentro del Plan Ceibal, de la UdelaR, UCUDAL,

ORT, e instituciones de educacion no-formal.

Sistematizar las especificidades de la actividad creativa-creadora de cada

docentes-artistas o docentes-cinematicos participante de la investigacion.

Elaborar un documento que sea accesible a educadores del campo de la
Educacion Audiovisual que contenga las experiencias existentes en Uruguay vinculadas

al cine experimental, videoarte y artes mediales.

Justificacion

La educacion audiovisual es un campo en incipiente construccion,
(Augustowsky, 2012), el cual se observa abordado, en espacios educativos,
fundamentalmente desde una perspectiva de alfabetizacion en los medios masivos de
comunicacion. Esto es apreciable al acercarse a los centros de estudio formales o a sus
programas formativos, en los cuales las materias o carreras relacionadas a esta
educacién aparecen de forma breve, y fundamentalmente se le ha encontrado su utilidad
socio-educativa al relacionarse con las TICS, desde la perspectiva de la alfabetizacién

en lenguajes y medios audiovisuales.

Desde el lugar de la alfabetizacién y la utilizacion de las TICS en la educacion
se desarrolla en Uruguay el Plan Ceibal, el cual busca la democratizacion en el
desarrollo de los aprendizajes al brindarle a cada estudiante una computadora para uso
en la institucién educativa y para uso personal. Este plan a su vez integra y desarrolla
experiencias educativas a través de videoconferencias, actividades relacionadas a la
animacion y produccion audiovisual, asi como softwares de edicion y animacion en las
XO. También realiza capacitacion a los docentes para posibilitar el contacto y desarrollo

temprano con las tecnologias audiovisuales.



Sin embargo, los docentes que se han puesto al frente de la educacion
audiovisual (dentro y fuera del Plan Ceibal) no poseen una formacion especifica en ésta,
ya que no existe tal formacién en Uruguay. Se observa, por lo tanto, que parecen
provenir de otras materias afines o de una formacion centrada en la comunicacion o la
produccién audiovisual. Esto ha hecho que el campo esté atado a la experticia y a una
diversificacion en abordajes en esta educacion, donde el desafio se encuentra en crear

convergencias entre el campo del audiovisual con el campo de la educacion.

Desde la perspectiva de las otras formas de creacion audiovisual el proyecto se
encuentra con el Cine experimental como expresion que subvierte los canones
universalistas de la industria audiovisual (L6pez Ruiz, 2017) y el videoarte como un
agente méas dentro del arte contemporaneo, histéricamente asociado a lo artistico y
museistico; como movimiento que surge en los afios sesenta gracias a la aparicion del
video y de cadmaras livianas que habilitan una democratizacion al acceso de la creacion
audiovisual. (L6pez Ruiz, 2017). En este encuentro con el objeto de estudio este
proyecto halla en el cine experimental y el videoarte cualidades educativas, que de
introducirse en la educacién audiovisual como experiencia podria potenciar una
formacion critica, activa, creativa; transversalizar las posibilidades emocionales de la
ensefianza y el pensamiento disruptivo; promover la posibilidad comunicacional. Al
mismo tiempo la introduccion del cine experimental y videoarte en la educacién podria
facilitar una aplicacion heterogénea de la tecnologia en la misma, pudiendo apoyarse
para esto de las Artes Mediales, para introducirse con solvencia en este campo en

construccion: la educacién audiovisual.

El proyecto considera importante para la construccion del campo integrar al
cine experimental, al videoarte y artes mediales como posibilidad y potencia, a fin de
poder generar un aporte: a la sistematizacion de las practicas de estos docentes-artistas y
docentes-cinemaéticos; a la formacion docente; a la posibilidad de aplicacion de los
resultados de la investigacion en planes educativos futuros; y fundamentalmente generar
una apertura para pensar otras posibilidades de integracion de lo audiovisual en la
educacion, desde una perspectiva regional, poética (en tanto pasible de metalenguaje) y

creativa.



1. Marco Tebrico

Para la construccion de un marco tedrico que dé cuenta de la conformacion de
un territorio especifico dentro de las practicas artisticas cineméticas vinculadas a la
educacion en Uruguay, este proyecto recupera la nocion de Campo Cultural de
Bourdieu (2002). Se observaran, a partir de la nocion de Campo, y por considerarse
pertinente para el abordaje analitico, los conceptos de habitus, arte puro, y revolucion
simbolica. Posteriormente se ofreceran algunas de las caracteristicas y de las tensiones

propias de cada uno de los campos identificados y abordados.

En el caso de este estudio, significaria restarle complejidad referenciar a un
campo Unico ya que la particularidad de esta tesis es encontrarse situada en varios
campos dinamicos y en formacion que se interrelacionan entre si: Simulando un
embudo, dentro del Campo Cultural este estudio se inserta en el campo del arte y en el
campo del cine; pero mas precisamente en el campo del cine experimental, en el campo
del videoarte y en el campo del nuevo arte de medios. Por otro lado, esta tesis se
posiciona también en el campo de la educacién o «produccion de productoress, al decir
de Bourdieu (1995), méas especificamente en el campo de la educacion artistica,
concretamente en el campo de la educacion audiovisual. Como ya fue dicho, estos
campos no solo se identifican interrelacionados en esta tesis, sino que también se
encuentran en formacion, por lo que se sefiala, seria precipitado intentar una Unica

definicion de campo extensible al alcance de este estudio.

1.2 Conceptos Clave para la Aproximacion al Campo

Para describir su concepto de Campo, Bourdieu (2002) utiliza la analogia de
campo de juego y campo magnético. Un campo se compone, para Bourdieu (2002), de
un conjunto de interacciones, donde los agentes y sistemas de agentes a modo de lineas
de fuerza, se oponen y se agregan generando de este modo la estructura del campo en un
momento determinado del tiempo. Cada campo es producto de un proceso historico de
autonomizacién, y es de hecho, la propia lucha de estos agentes para brindarle
determinada estructura la que temporaliza al campo mismo y que permite su autonomia
relativa. De acuerdo al autor, al componerse de interacciones y relaciones entre los
agentes, que se traducen en luchas y al mismo tiempo en complicidades objetivas, el

campo no es estanco sino dindmico. (Bourdieu, 2002).



Dentro del Campo del Arte, por ejemplo, puede hallarse cierta tension entre los
agentes del “arte puro” y del “arte comercial”. Mientras que el primero posee una
produccion restringida por identificarse “econdmicamente antieconémico”, y debe
centrar parte de sus esfuerzos en “resistir” la ausencia de mercado, el segundo posee un
vinculo maés directo e inmediato con el mercado. Esta oposicion antagonica, identifica
Bourdieu (1995) se vuelve fundamental para la configuracion del campo. Al definirse
antagonicamente, parte de la inspiracion para la creacion se encuentra en esa posicion
negativa, lo que se traduce de “tension” a “complicidad objetiva” para generar el

dinamismo y la estructura del campo.

Cada campo posee sus propias caracteristicas, resultado de las relaciones entre
los agentes y los sistemas de agentes. En el caso del campo cultural, y el campo del arte
de acuerdo a Bourdieu, (1995), quienes interactian en su configuracion, en la
asignacion del valor de las obras, y en su legitimacién no son solo los productores
directos sino también otros agentes e instituciones como los criticos; historiadores del
arte; directores de museos y galerias: curadores; coleccionistas; miembros de jurados;
festivales; academias. Del mismo modo también participan diversos sistemas de agentes
estatales que actian en la legitimacion de obras y artistas, asi como las instancias
educativas vinculadas al campo. El valor de la obra de arte, y su legitimacion (y podria
decirse existencia) no se debe a otra cosa que, a la dinamica, la interaccion y la lucha de

los agentes del campo.

Un campo, en tanto espacio de posiciones y tomas de posiciones reales o
potenciales se determina por el habitus de los agentes. El habitus es el esquema de
referencias de cada agente de un campo o cada agente social. Este concepto esta
estrechamente vinculado al de campo, ya que mientras que el campo se compone de
interacciones entre agentes, el habitus refiere a las disposiciones propias de cada agente,
adquiridas a través de un proceso de socializacién y familiarizacion. En palabras de
Bourdieu (2002) “[...] (el) habitus es: el sistema de las disposiciones socialmente
constituidas que, en cuanto estructuras estructuradas y estructurantes, son el principio
generador y unificador del conjunto de las practicas y de las ideologias caracteristicas
de un grupo de agentes.” (p.107). El concepto de hdabitus desestabiliza la idea de
“elecciones” y de “vocacion”, ya que es el hdbitus como sistema de disposiciones

inconscientes el que orienta las elecciones del sujeto.
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El concepto de habitus se juzga fundamental para la educacion artistica-
audiovisual. No es sino a través de una lenta familiarizacion temprana y del contacto
directo con las obras y la experiencia del arte que una persona puede estructurarse en
determinado hdabitus que le permita adquirir el cédigo de esa cultura y facilitar sus
experiencias en el campo artistico. De otro modo la educacion artistica solo potencia y
adquiere sentido para quienes adquirieron esa familiarizacion previamente,

determinados por sus condiciones familiares. En este sentido Bourdieu (2002) refuerza:

Conceder a la obra de arte el poder de despertar la gracia de la
iluminacion estética en toda persona, por desprovista que esté
culturalmente, es atribuir, en todos los casos, a los azares insondables de
la gracia o a la arbitrariedad de los “dones”, aptitudes que siempre son el
producto de una educacion desigualmente repartida, y, por lo tanto, estar
dispuesto a tratar virtudes propias de la persona, a la vez naturales y
meritorias, aptitudes heredadas. (p.95).

El habitus, segun Bourdieu (2002) no significa determinacion sino disposicion.
Es este sutil movimiento lo que habilita una variabilidad del habitus. Por otro lado,
quienes provocan las iniciativas de cambio en un campo, de acuerdo al autor, son los
“recién llegados”. En el campo cultural esto provoca tensiones entre conservacion y
cambio. Las intenciones de cambio de estos “recién llegados” pueden derivar en un
reconocimiento de su obra y en consecuencia a esta legitimacion, en una adecuacion de
éste al codigo y la estructura del campo; también puede derivar en lo que Bourdieu
(2017) define como “revolucion simbdlica”. La revolucidon simbdlica es el resultado de
un hébitus determinado entrando en contacto con un espacio de posibilidades de un
campo determinado. Esta, dice Bourdieu (2017), es dificil de identificar cuando tiene
éxito, sin embargo, identifica dos momentos de revolucion simbdlica: El fendmeno de
la obra “Le Déjeuner sur I"Herbe” (1863) de Manet y Mayo del 68 en Paris.

Una revolucion simbolica produce un quiebre del sistema de percepcion y de la
forma de pensamiento vigente, produce fracturas en el orden simbolico, anula las
estructuras cognitivas, produce escandalo o silencio deliberado en las estructuras
encargadas de narrar el arte: es decir se transgreden los limites de lo pensable. El
“revolucionario simbolico”, de acuerdo a Bourdieu (2017) provoca una accidon
paraddjica: es poseido por un sistema, toma posesion completa de él y lo vuelve en su
contra: en consecuencia, se somete a la incertidumbre, a la tension y a la soledad
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absoluta. Sin embargo, en el caso de Manet, esta revolucion simbdlica provoca que se
reduzca el absolutismo de la academia sobre la legitimacion del arte y se introduzca la
pluralidad de puntos de vista.

Como se intentara observar en los préximos capitulos del presente marco
tedrico, es caracteristica propia de las vanguardias artisticas, del arte contemporaneo y
de las practicas audiovisuales abordadas en este estudio la constante busqueda de cierta
accion revolucionaria, del cuestionamiento a los 6rdenes dominantes de produccion y de
percepcion. Sin embargo, las vanguardias artisticas, el arte contemporaneo y las
préacticas artisticas vinculadas a lo cinematico ya consagradas poseen sus propios
mecanismos de legitimacién, y cierta estructuracion primaria de sus campos. Por lo
tanto, no necesariamente, 0 no en todos los casos, significa que esta intencionalidad de
devenir revolucionario sea la basqueda de una “revolucion simbdlica”. Podria también
tratarse de la intencionalidad de estructuracion especifica del campo con estas
caracteristicas, pero sin pretender su quiebre. ElI dinamismo propio del campo no
significa “revolucion simbolica”, si bien se observa que es a ésta Ultima a la que evocan
algunos de los agentes del campo de las préacticas artisticas ligadas a lo cinematico, por
lo tanto, hay cierta expectativa que puede habilitar su emergencia. De acuerdo a
Bourdieu (2017), sin embargo, la revolucion simbolica no se produce por intenciones

sino por disposiciones: depende de un habitus en relacién a un espacio de posibilidades.

1.2.1 Aproximacion Conceptual al Campo del Cine Experimental.

Aproximarse a una revision tedrica del concepto de “Cine experimental”
significa abordar un campo impreciso y perforado. En la revision tedrica realizada en
esta tesis se han observado tensiones entre los agentes frente al consenso teorico en lo
que hace a las definiciones: autores aproximados entre si, otros absolutamente opuestos
en sus abordajes conceptuales al término “Cine experimental”. Se intentard, por lo tanto,
abordar algunas de las discusiones que se manifiestan en los intentos de definicion del
campo, y las variables que producen que este se encuentre al dia de hoy en constante

formacion y movimiento.

Stan Brakhage, quien paso a la historia como cineasta experimental postul6 su
propia practica bajo el concepto de “amateur” (2014 [1971]) y resitud su trabajo bajo el
rétulo de “artista” (2014 [1971]). Las definiciones que los propios agentes del cine
experimental han dado a sus obras muchas veces no se encuentran bajo el rotulo de
“cine experimental” por lo que se puede aproximar parte de los motivos en la dificultad
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en un consenso frente a este concepto, bajo el que se encuentran tan variados abordajes,

conceptos y practicas.

Lebrat (2009), por ejemplo, utiliza los conceptos de ‘“cine radical”, “cine
experimental” y “cine de vanguardia” sin distinciones entre si. Por otro lado, Albera
(2005) separa las practicas de “cine experimental” del “cine de vanguardia”,
argumentando que el cine experimental, por un lado, asume su exclusion y se vuelve el
arte del cine, formal, subjetivo, subversivo; mientras el cine vanguardista, por otro lado,
no admite su exclusion, ni su marginalidad sin la perspectiva de salir de ese lugar.
(Albera, 2005). “Cine subversivo”, “independiente”, “underground”, “marginal”, “de
artista” son otros de los rétulos que suelen encontrarse como sinénimo de “cine

experimental” (Alcoz, 2019).

Otra de las discusiones en torno a este cine se centra en los intentos de definir a
partir de qué afio puede hablarse de “cine experimental”. Mientras circulaba la idea de
que este cine dio sus inicios a partir del 1930, Mitry (1974), por otra parte, establecio su
inicio a partir del 1910 argumentando que cualquier film que haya contribuido “[...] al
descubrimiento y al perfeccionamiento de un lenguaje en busca de sus medios
expresivos, puede ser considerado como experimental [...]” (Mitry, 1974, p.26),
objetando que la inspiracion de este cine se encuentra en la pintura y no en el cine
mismo con sus inspiraciones literarias o narrativas. Otros autores, incluso, establecen el
inicio de este cine desde los primeros ejercicios realizados con el cinematdgrafo de los
hermanos Lumiére, o incluso desde etapas “pre-cinematograficas” (Torres et al., 2015,
p.11).

De acuerdo a Turquier (2005) la definicion que se haga del cine experimental
depende del sesgo de quien define. Es decir, si se ubica desde la historia del arte, desde
la teoria estética, desde el analisis socioeconémico, o si ocupa de agrupar y describir un
determinado tipo de obras. En el analisis socioecondmico Turquier (2005) precisa que la
experimentacion implica una determinada postura economica y politica que se
encuentra, en el caso del cine experimental al margen del sistema y del régimen de
consumo de imagenes, posicionandose en referencia y oposicién a la historia de las artes
plasticas y del cine. (Turquier, 2005). Lo mismo parece suceder con la nocion de “arte

puro” de Bourdieu (1995), que se tensiona con el arte comercial.
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El situarse al margen del sistema de produccion tradicional del cine, abre al
cine experimental la alternativa a medios auténomos de financiamiento y formas de
produccion muchas veces autofinanciadas o en organizaciones cooperativas. Esto a su
vez posibilita sortear la censura a la que se encuentra expuesta la industria
cinematogréafica. (Turquier, 2005). En consecuencia, Turquier (2005) observa que los
cineastas experimentales atienden maés la relacion artista-obra que a la recepcién de la

obra.

De acuerdo a la autora, frente a esta autonomia financiera y libertad de
contenidos se abre el espacio a la expresion, a la experimentacion formal, a la
irreverencia, a la reivindicacion del cuerpo y la sensualidad, y a posturas
deliberadamente politicas. En este punto, el cine experimental se vincula estrechamente
a otros tipos de cine populares, al cine pornogréfico, o peliculas clase “b” que también
habitan los margenes y se resisten a las representaciones dominantes del cine comercial.
(Turquier, 2005).

Desde una perspectiva regional, tomando el concepto de campo de Bourdieu
Lépez Ruiz (2017), analiza a su vez la importancia del rol de la critica en la constitucion
del campo del cine experimental en el Cono Sur, asi como de otros agentes
legitimadores: organismos estatales, instituciones de difusion apoyo y/o formacion entre
otros que en conjunto consolidaron en la region un discurso fundacional a través del
cine y determinaron las caracteristicas de lo que llamaban “cine experimental” entre los
afios 1954-1958 y 1961-1967.

El cine experimental, se establece en oposicion ante el cine de “lenguaje” al
cual juzga congelado y generador de condicionamientos en el publico. A partir de la
renuncia al sistema de produccion industrial, este cine se despliega en la
experimentacién y en la exploracion del medio mismo, muchas veces con intencién de
dejar expuesto el dispositivo en posturas anti-ilusionistas, ofreciendo un papel activo al
espectador y destrabando los habitos de visualizacion. Es decir, ofrece una salida de la
sala de cine tradicional y del régimen del ver que esta lleva implicita. Al mismo tiempo
renuncia, en su aspecto formal y narrativo, a los cddigos de representacion aristotélicos,
a la mimesis, al raccord: al corset que estructura en el cine comercial la narracién o

documentacion de un acontecimiento real o ficcional. (Turquier, 2005).
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1.2.2 Aproximacion Conceptual al Campo del Videoarte.

El videoarte, por su parte, comparte muchos de los postulados conceptuales y
politicos del cine experimental, asi como su dificultad y falta de consenso en los
intentos de definicion del campo. En este sentido, puede hallarse en una revision
tedrica: asimilaciones conceptuales del videoarte a una forma electrénica del cine
experimental (Youngblood, 1987); perspectivas que toman la dificultad de la definicidn
como un indicio de que el videoarte nunca existié o bien se tratdé de un pasaje a otra
cosa, tomando a este medio como forma de pensar y no como objeto (Dubois, 2001);
autores que defienden la existencia del videoarte y su consolidacién en el medio
artistico hasta el dia de hoy, mas alla de lo efimero de su tecnologia, encontrando la
peculiaridad de este medio en su caracter mutante e hibrido (Rush, 2002; Elwes, 2005).
Meigh-Andrews (2014), por su parte explora las derivas del videoarte a lo largo de su
historia y las diferencias de éste con el cine experimental, argumentando, al mismo
tiempo, que la no definicion y distincion entre ambos campos, (a partir de la
introduccién de las tecnologias digitales) no altera la experiencia del publico frente a

estas obras y son, en sumas, irrelevantes los esfuerzos por mantenerlos separados.

Mas alla de la versatilidad del medio y formas de llamar a estas expresiones
artisticas en video: “videoarte”, “video de artistas”, “video experimental”, “television de
artistas”, el consenso puede encontrarse en lo que refiere a los origenes de su soporte,
que reposa, precisamente, en las primeras camaras de video SONY a principio de los
afios 60s. En un contexto de cambios y movimientos politicos, artisticos, sociales,
econdmicos, culturales, algunos artistas comenzaron a usar la camara de video
explorando las posibilidades de un nuevo soporte para sus expresiones artisticas,
influenciados a su vez por ideas radicales y anti-arte como las del grupo Fluxus, el Arte
Pdvera, el Arte de Performance, el Arte Pop, el Arte Conceptual, entre otros. (Meigh-

Andrews, 2014).

Al ser un medio emergente sin historicidad previa, el video atrajo a aquellos
artistas que buscaba rehuir al peso de la historia del arte y los discursos criticos del
medio artistico. En la misma linea, debido a esta falta de tradicion, artistas feministas
encontraron en este medio las posibilidades para desarrollarse y explorar su arte por
fuera de las disciplinas tradicionales, como la pintura y la escultura, que se encontraban

en ese momento dominadas por discursos masculinos. (Meigh-Andrews, 2014).
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Meigh-Andrews (2014) observa que las formas expresivas que adoptd el
videoarte para desligarse de la tradicion y del mercado del arte vuelve a la “historia del
videoarte” problematica, ya que sus expresiones buscaban el acontecimiento en vivo,
efimero, a través de instalaciones y performances que muchas veces no fueron
registradas o no encajaban dentro del canon de lo que se iba llamando “videoarte”. Por
lo tanto, es necesario atender que cualquier intento de historizacion del videoarte sera
siempre insuficiente y fragmentado. Frente a esta dificultad se afiade que el fendmeno
del videoarte se identifica como internacional y simultaneo debido a lo accesible que
resultaban las camaras de video y a la expansion del fendmeno televisivo-tecnolégico a
nivel global. (Meigh-Andrews, 2014).

El vinculo del videoarte con la television es sin dudas problematico, ya que
ambos comparten el tipo de tecnologia. Muchos artistas del videoarte tomaron posturas
criticas contra la televisién, los discursos y formas de consumo que de ella se
desprendian. Nam June Paik y Wolf Vostell, integrantes del grupo internacional y anti-
arte Fluxus, son considerados los primeros artistas en experimentar con las
posibilidades del video. De acuerdo a Youngblood (1970) Paik, particularmente,
explord con inquietud artistica y cientifica todas las facetas del medio, tanto como la
transmision en vivo, distorsiones de las sefiales recibidas, circuitos cerrados, la
manipulacion de los dispositivos televisivos, entre otros, asignando a sus trabajos un

caracter satirico.

El video como soporte y tecnologia tiene sus propias particularidades que
distinguen y condicionan las practicas que con él se hagan. El video ofrece una
inmediatez no antes vista en los afios 60s, a diferencia del cine que depende del
revelado; a su vez la sefial de video siempre incluia sefial de audio, aspectos que con el
cine podian mantenerse independientes. (Meigh-Andrews, 2014). El soporte digital y la

edicion no lineal sin embargo han acelerado la convergencia entre ambos medios.

Hoy por hoy el videoarte en su busqueda por explorar otras formas de
percepcion mantiene su estructura hibrida y mezcla disciplinas artisticas variadas con
procesos tecnoldgicos digitales, incluyendo realidad virtual, medios interactivos y la no
linealidad. (Meigh-Andrews, 2014). De acuerdo al autor, el término “videoarte” suele
usarse hoy para identificar toda imagen en movimiento en contextos de galeria y salas

de exposicion que formen parte de una obra de arte, expuestas en una o varias pantallas.
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1.2.3 Las précticas del Cine Experimental y del Videoarte asimiladas a
Disciplinas.
Como ya se ha observado son numerosos los epitetos que han sido utilizados
para nombrar practicas filmicas subversivas que desde la heterogeneidad de técnicas y
estéticas mantienen en comun un profundo interés por rehuir a los canones de la
industria audiovisual (Alcoz, 2019), devolviendo a la imagen a su ambigledad e
investigando en nuevas formas de percepcion. (Torres et al., 2015).

Tanto el campo del cine experimental como el de videoarte comparten la
dificultad en su historizacion y en los consensos; el posicionamiento de las practicas al
margen de sistemas industriales de produccién; y la articulacion de cierto gesto
subversivo o de rebeldia frente a las categorias, lo que pone en tensién constante y
contradictoria la definicion del propio campo. Algunos de los esfuerzos tedricos que se
han embarcado en diferenciar ambos campos y practicas con sus especificidades,
parecen estar a fin de identificarlas y consolidarlas como disciplinas independientes.

De acuerdo a Foucault (2005) toda disciplina puede identificarse como un
sistema anénimo a disposicion, como ley que habilita el control del acontecimiento y la
produccién de determinados discursos. Las disciplinas, en tanto produccion de fronteras
y recorte de un sector de conocimiento, fundamenta su existencia en un determinado
“origen”. Es decir que cada disciplina, con el fin de ser llamada tal, produce su propia
mitologia o historia, sobre la que descansa. (Castro-Goémez, 2007). Por esto, al
aproximarse a intentos de identificar cabalmente cudndo se esta frente al cine
experimental y cuando frente al videoarte los argumentos se establecen en relacion a las
diferencias de los origenes de ambas préacticas: el tipo de soporte; los lugares de

difusion; las técnicas y esteticas que el uso de estos soportes permitia.

1.2.3.1 Hacia una Definicion Material: El Soporte.

La Ferla (2010) observa que la historia del cine en sus primeros siglos se
mantuvo ligada a la tecnologia que lo acund. En sus inicios el Cine Experimental se
caracterizo y diferencio del Videoarte por su soporte: el material filmico, fotosensible.
El Videoarte, como ya fue ofrecido, debe su origen al soporte electrénico ante la llegada
de las videocdmaras en la década de los sesenta, que fueron destinadas para los sistemas

de television.
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El tipo de soporte fue en su momento una forma de distincion precisa entre
ambas précticas, y aun hoy se pueden encontrar cineastas que desde un esencialismo
nostalgico (Torres et al, 2015) o en acto de resistencia (Alcoz, 2019) mantienen

separadas las practicas de cine y video desde el material utilizado.

1.2.3.2 Hacia una Definicion Espacial: Lugares de Difusion.

Battcock (1978) observa que el video es un soporte amable tanto para quienes
provienen de las bellas artes como para quienes provienen de otras disciplinas. Esto, en
efecto produce una disolucion de los limites del Videoarte, por lo que agrega: el
contexto es a fin de cuentas lo que define qué es Videoarte y qué no. Es decir, si la cinta
de video se muestra en circuito cerrado en un contexto de galeria 0 museo puede
Ilamarse Videoarte; si en cambio la misma cinta se muestra en circuito abierto, en
transmision por cable en un aparato televisivo podria Ilamarse Television. (Battcock, en
Westgeest. 2016).

De acuerdo a Del Portillo Garcia y Caballero Gélvez (2014), las diferencias
entre Cine experimental y Videoarte no deben ser rastreadas en sus soportes sino en sus
espacios de produccion y difusion. De este modo podria ubicarse al Cine Experimental
en salas de cine independientes, festivales o “cajas negras”, y al Videoarte en salas de
exposicion, museos, o “caja blanca”. (Del Portillo Garcia y Caballero Galvez, 2014,
p.100). Sin embargo, en la actualidad esta precision no es completamente definitoria ya
que, al momento de ingresar las nuevas tecnologias y el soporte digital, con el internet
como nueva plataforma de difusion, los contextos que separaban ambas préacticas se

volvieron difusos. (Del Portillo Garcia y Caballero Galvez, 2014).

1.2.3.3 Hacia una Definicién Retdrica: Conceptualizaciones Técnicas y Estéticas.
Tanto el Cine Experimental como el Videoarte han desarrollado diversas
técnicas y estéticas por las caracteristicas de sus soportes, 1o que permitia identificar
cuéndo se trataba de uno y cuando de otro. Es necesario aclarar que hablar en términos
de técnicas-estéticas es pararse sobre arenas movedizas y no significa que dentro de

estas formas audiovisuales puedan separarse la técnica, de la estética, o de la narrativa.

Dentro del Cine Experimental se identifican algunas de lo que Ilamaremos
técnicas como: Cine-expandido; Cine sin cdmara; Cine de apropiacion, etc. Y estéticas

que dieron lugar al: Cine estructural; Cine-ensayo; Cine-diario, etc.

18



El Cine expandido, al cual puede vincularselo con el Cine estructural y con un
cine realizado en formato de instalacion (Alcoz, 2019), es una practica que busca
extender la imagen por fuera de los limites del encuadre, realizada muchas veces en
vivo, tanto en lo sonoro como en lo visual; con la presencia de los artistas; incorporando
en ocasiones elementos escénicos; multiplicando los proyectores que en ocasiones
hacen confluir las distintas imagenes elaborando montajes en directo. (Alcoz, 2019). El
concepto es tomado del tedrico Gene Youngblood, quien, en la década de los setenta,
con gran anticipacion plantea el término de Cine expandido para referirse a un proceso
de expansion a través de la tecnologia y el arte, que situaria al ser humano mas alla de

su mente. (Rosseti Ricapito, 2011).

El Cine sin camara es una técnica y una practica que se realiza generando una
intervencion sobre la pelicula misma, el soporte filmico. Es decir, esta practica se saltea
la etapa del rodaje (Lerner y Piazza, 2017), interviene la pelicula, insertando elementos
externos, rayando, punzando, de forma abstracta o figurativa, estableciendo una
narrativa lineal, o no, en algunos casos sin siquiera respetar los limites de los
fotogramas. (Lerner y Piazza, 2017). Len Lye fue uno de los primeros artistas en
experimentar con esta técnica en los afios 30s, asimismo Norman McLaren y Stan
Brakhage son considerados importantes referentes de este tipo de cine. Cabe destacar
gue McLaren también realizaba intervenciones sobre la pista sonora 6ptica, generando,
a través de punzar e intervenir la pelicula, sus propias piezas sonoras (Lerner y Piazza,
2017).

En cuanto al Cine de apropiacion, found footage, cine reciclaje (Alcoz, 2019),
se trata de peliculas que realizan sus composiciones apropiandose de las imagenes y/o
sonidos de otros, reterritorializandolos, resignificandolos al situarlos en un nuevo
contexto de enunciacion. (Lerner y Piazza, 2017). En Latinoamérica, este cine a su vez
puede concebirse como “[...] un gesto anticolonial de apropiacion y resignificacion:
como una forma de crear un «original» mediante la reproduccion, lo ilegitimo, lo

prestado y lo robado.” (Lerner y Piazza, 2017, p.121).

Por su parte, el Cine estructural, denominado asi por el historiador P. Adams

Sitney, esta relacionado con las corrientes artisticas minimalistas y conceptuales del arte
moderno. (Alcoz, 2019). Se caracteriza por elaboraciones que buscan escapar a la
representacion, identificaindose “antiilusionistas”, con fuerte apoyo en la tecnologia y
grandes inquietudes por observar las propias especificidades del medio cinematografico.
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(Alcoz, 2019, p.17). Es un tipo de aproximacion critica y conceptual al medio

cinematogréfico que incluye un sinfin de practicas y abordajes posibles. (Alcoz, 2019).

Las practicas de cine ensayo y de cine diario se vinculan con un tipo de cine
mas apoyado en el lenguaje y la palabra. El cine ensayo, de acuerdo a Apratto (2014), se
relaciona tanto con el cine experimental como con el cine documental, y se caracteriza
por “[...] instalar la reflexion en el centro mismo del mensaje, en su forma.” (Apratto,
2014, p.198). Es decir, posee una “actitud reflexiva” que busca muchas veces poner en
cuestion y entredicho los modos de representacion y de conocimiento. (Apratto, 2014,
p.198). Como referente del cine-ensayo puede ser ubicado el cineasta francés Jean Luc-
Godard. (Apratto, 2014). Por otra parte, el cine diario genera un abordaje también
reflexivo, pero méas personal o autobiogréafico. (Alcoz, 2019). Los cineastas Stan
Brakage y Jonas Mekas se ubican como referentes de esta forma de expresion,

colindante con el cine documental y el cine experimental.

El Videoarte ha generado también sus propias tradiciones en técnicas y
esteticas expresivas. Dentro de este medio se identifican algunas practicas como:
Videoperformance;  Videoinstalacion, Videodanza; Videocarta; Videoensayo;

Videopoesia.

Las primeras aproximaciones del video a las manifestaciones del arte
contemporaneo fueron a través de instalaciones las cuales “[...] ofrecian al publico una
nueva experiencia del espacio y las imagenes, combinando a menudo los medios
audiovisuales con diferentes soportes.” (Rosseti Ricapito, 2011), de este modo se perdia
la idea tradicional de obra de arte como objeto Gnico y se pasaba a la idea de arte como
espacio. (Rosseti Ricapito, 2011). Paik y Vostell, pioneros del videoarte sacaban al
objeto “televisor” del contexto doméstico para incorporarlo a sus performance e
instalaciones artisticas con el objetivo de subvertir el orden cultural, interpelar o
ironizar. (Meigh-Andrews, 2014).

En cuanto a las performances, estas manifestaciones se caracterizan por “[...]
la utilizacion del cuerpo del artista como soporte y medio para la creacion.” (Cérdena,
2015), realizando acciones en vivo, que, cuando confluyen con el video este es utilizado
de forma que excede el mero registro. (Garcia Roldan, 2012). Los artistas que ya venian
realizando performances vieron en el video una herramienta permeable a la confluencia

con estas expresiones. (Avila, 2020).
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Los inicios del videoarte, por lo tanto, estuvieron marcados por la
interdisciplinariedad, por la experimentacion, por la basqueda de confluencias para
generar nuevas formas de percepcion y de relacion con la obra de arte y con las
imagenes. (Rosseti Ricapito, 2011). A partir de ahi comienzan a desarrollarse un gran
numero de confluencias interdisciplinares que tomaron al video como soporte de
creacion. Las Videodanza por lo tanto buscan hacer confluir el lenguaje de la danza con
el audiovisual (Torres et. al., 2015), no como mero registro, sino como busquedas

conceptuales de fusion entre ambas expresiones. (Garcia Roldan, 2012).

En cuanto a las Videocartas, el Videoensayo y las Videopoesias estas se
caracterizan por centrar su atencion en el lenguaje, en la palabra, en el signo y el
simbolo. (Garcia Roldan, 2012). Las Videocartas establecen una fusién entre el género
epistolar con el soporte video, resultando muy dificil su diferenciacion a los diarios
filmados o incluso al Videoensayo. Sin embargo, la Videocarta genera un acento en la
subjetividad que enuncia, mientras que en el Videoensayo el énfasis es puesto en la
reflexion o en las ideas. (Catala, 2019). Las Videopoesias establecen, por su parte, una

fusién entre las imagenes en movimiento y la palabra poética. (Garcia Roldan, 2012).

Como quizas pueda haber sido observado, el cine experimental y el videoarte
comparten abordajes estéticos y técnicos entre si. Las confluencias y fusiones entre
disciplinas, entre técnicas, estéticas y narrativas son diversas y dependen de las
inquietudes de sus realizadores. Por lo tanto, se debe precisar que todas las expresiones
antes detalladas pueden ser ubicadas tanto en un medio como en el otro, volviéndose

imprecisos los intentos de diferenciar estas practicas como disciplinas cerradas.

1.2.3.4 Problematizacién de la Episteme: Practicas Artisticas Ligadas a lo
Luminico y Cinematico.
Como se ha podido observar la definicion de los conceptos de Cine
Experimental y Videoarte acarrea grandes dificultades y problematicas, lo que genera

las tensiones propias de ambos campos.

Si nos aproximamos a una definicién desde lo que hace a sus soportes, ésta
resulta no ser suficiente ya que, como observa Augustowsky (2016) el ingreso de las

nuevas tecnologias modifico la experiencia tanto de cine como de video.

Por otra parte, se observa que la definicion de estos medios desde lo que hace a

los contextos y espacios de difusion se vuelve también problematica al constatar las
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multiples fusiones e hibridaciones que se generan con el avance de las tecnologias,
donde el video ingresa a la “caja negra” y el cine ingresa a la “caja blanca”. (Del

Portillo Garcia y Caballero Gélvez 2014).

Finalmente se observaron definiciones desde lo que hace a algunas de las
practicas, técnicas y estéticas especificas de ambos medios. Sin embargo, estas
definiciones tampoco esclarecen el panorama ya que hoy todas las formas de fusion,
dialogo, intertextualidad entre medios, practicas, estéticas y técnicas se encuentran

susceptibles de manipulacion por quienes se disponen a crear con ellas.

Para aportar a la definicion, Del Portillo Garcia y Caballero Galvez (2014)
plantean identificar las practicas desde el lugar en que los propios realizadores sitlan a
sus trabajos. Lépez Ruiz (2017), por otro lado, observa que cada definicién que los
realizadores dan a sus préacticas puede ir rotando de acuerdo a los distintos contextos
politicos, por lo tanto, esto tampoco pareceria ser suficiente para una definicion
consensuada. Ante la problematica de los nombres de estas practicas audiovisuales y las
cooptaciones de los significados que las instituciones encargadas de narrar el cine han
producido, Angela Lopez Ruiz! ofrece salir de las categorizaciones y llamar a éstas:

“Practicas artisticas ligadas a lo cinematico”.

Como observa Del Portillo Garcia y Caballero Galvez (2014), cualquier
categorizacion de los géneros videograficos (y cinematograficos) no proviene de la
propia naturaleza de estos medios, sino que es impuesta, ya sea desde “[...] la critica o
la teoria como también desde las directrices del mercado [...]”, volviéndose, estos,
“[...] mecanismos que permiten el control de la produccion y de su consiguiente puesta

en circulacion.” (Del Portillo Garcia y Caballero Géalvez 2014, p.107).

A esta problematica se le agregan recientes investigaciones de Guinta (2020)
que introduce la nocion de “simultaneidad” u “horizonte cultural compartido” para
hablar de arte contemporaneo, y refuta la idea que toma como “centro” o modelo de las
vanguardias contemporaneas a Europa y posiciona al resto de las experiencias globales
como “periferia”, “copias”. (Guinta, 2020). Siguiendo la linea de andlisis de Guinta
(2020) no seria posible tomar como referencia universal de teorizacion del arte
contemporaneo lo que sucedié en Europa, y en cambio habria que analizar las

experiencias artisticas de forma situada, evitando las generalizaciones. (Guinta, 2020).

1 Comunicacion personal con Angela Lopez Ruiz (Uruguay, 2021).
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Tanto las categorias de Cine Experimental como de Videoarte se resisten a los
limites, a una narrativa historica y a una definicién concreta y consensuada, siendo estas
quizas, y su propia potencia subversiva; el situarse como lo otro, lo abierto, lo infinito

(Levinas, 2002), las caracteristicas posibles de sus campos.

1.2.4 Hibridaciones Contemporéneas: Arte, Tecnologias y Lenguajes
Computarizados.

El desarrollo de las telecomunicaciones permitid, desde finales del siglo XIX la
comunicacion a distancia y abrio camino a nuevos paradigmas comunicativos. El
cambio no fue solo tecnoldgico sino también cultural, ya que esto provocé el pasaje de
una estructura I6gica mecéanica, donde la organizacion se daba de forma segmentada y
por pasos a través de la repeticion, a un “[...] paradigma de la automatizacion o
cibernética.” (Agra, 2014).

Los medios digitales por su interactividad acentuaron los cambios culturales
produciendo fracturas en las logicas de emisor-receptor, generando un nuevo tipo de
subjetividad que se representa en la figura hibrida del prosumidor (Scolari, 2008). El
prosumidor en tanto usuario de medios interactivos que participa del control de los
contenidos termina volviéndose parte del contenido, desplazandose desde el consumo a

la produccion comunicacional. (Scolari, 2008).

El uso artistico de las nuevas tecnologias de comunicacion, como la
computadora, la Red telefonica, internet, estuvo presente desde los inicios de estas.
(Agra, 2014). El Collage, el Mail Art, el Net.Art, y todas las formas de arte que han
surgido con los nuevos medios se traducen como busquedas y exploraciones “[...]sobre
qué cosa puede hacer un aparato una vez que ha escapado al destino escrito en su

proyeccion.” (Agra, 2014, p.220).

La expresion que se utiliza para referirse a producciones artisticas que se
apropian de las posibilidades tecnoldgicas de los medios es, de acuerdo a Machado
(2006), media art. Todo arte se hace con los medios de su tiempo, por lo que la
expresion, media art, de acuerdo al autor, no debe ser caracterizada Unicamente por su
soporte tecnologico sin tomar en cuenta el uso que el arte hace de estas tecnologias,
diferenciales al uso de la industria de bienes consumo. (Machado, 2006). Es decir que

todo media art permite, a la interna de los medios mismo explorar y “[...] producir
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alternativas criticas a los modelos actuales de normalizacion y control de la sociedad.”

(Agra, 2014, p.210).

El Net.Art, por su parte da inicios a partir del 1994 con la masificacion del
internet. Mackern (2008) posiciona al netart en analogia a performances o
intervenciones artisticas realizada en el espacio publico, que en el caso del net.art este
espacio se trata de Internet. En los inicios del movimiento se procuraba que las
intervenciones artisticas fueran efimeras y que desaparecieran en milisegundos.
(Mackern, 2008) Esta postura ideaoldgica del Net.Art de realizar acciones efimeras
provoca tensiones dentro del movimiento y dentro de la historia del arte cuando se trata
de realizar una recuperacion o conservacion de obras. Conservar 0 no conservar una
forma de arte pensada y destinada a desaparecer, es una de las preguntas que se hace
Mackern (2008).

Si todo arte se hace con los medios de su tiempo, no resulta ajeno al arte la
creacion a través de los nuevos medios. Entonces resta preguntarse por las motivaciones
de estos artistas para aproximarse a estas tecnologias, que en el caso del Net.Art, Agra
(2014), observa:

El problema de la autoria, de la originalidad de la obra, de los derechos
de autor, de la propiedad privada, de la propiedad intelectual; el gesto
alerta frente a la retorica de “lo nuevo”, argumento central del mercado
informatico; el planteo sobre el enmascaramiento de los procesos
profundos de las redes y las maquinas y la historizacion de las “nuevas
tecnologias” son algunas de las cuestiones que pueden ser exploradas y

problematizadas desde dentro del movimiento.” (pp. 219-220).

De acuerdo a Scolari (2008) el arte se ha ido desplazando a un arte de
reapropiacion de fendmenos, iconos, obras o productos culturales pre-existentes, es
decir un arte de la posproduccién. Bourriaud (citado en Scolari, 2008) observa que estos
didlogos multimediales, intertextuales que produce el arte de la posproduccién ayuda a
abolir “[...] la distincion tradicional entre producciéon y consumo, creacion y copia,
readymade y obra original.” (p.238). Este arte, posibilitado por el cambio cultural de los
nuevos medios, se vuelve un arte de la colaboracion y de la producciéon a través de lo
que preexiste en el territorio cultural. El artista, en este entorno, se caracteriza como

prosumidor. (Scolari, 2008).
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1.3 Aproximaciones Conceptuales: Educacion Audiovisual y Experiencia
Educativa

La educacién audiovisual, como su nombre lo refiere, es un campo de
intersecciones en continua formacion: una suerte de heterotopia, al decir de Foucault
(1968), un encuentro de dominios fragmentarios y grumosos. La Educacion y el Arte,
en tanto forman parte de las ciencias humanas se entrecruzan y disuelven sus objetos
entre si, componiendo la complejidad del abordaje al campo de la educacion

audiovisual.

Mientras que en el capitulo anterior se pretendié una aproximacion a los
campos especificos en los que se enmarca esta tesis dentro de lo audiovisual, en este
capitulo se hard una aproximacion al campo de la educacién audiovisual inserta, en este
caso en particular, dentro de la educacion artistica. Se procurara al mismo tiempo
ofrecer una aproximacion a una de sus principales aplicaciones: el arribo al aprendizaje

mediante la experiencia y la vivencia.

1.3.1 Perspectivas de Educacion Audiovisual desde Augustowsky.

De acuerdo a lo ofrecido por Augustowsky (2017), en la educacién audiovisual
pueden distinguirse sustancialmente tres enfoques educativos los cuales, advierte la
autora, no son categorias estancas ni suprimen la posibilidad de contaminacion entre si.
Augustowsky (2017) identifica, por lo tanto, una perspectiva centrada en “El cine como
arte, encuentros con la alteridad y la experiencia creadora” (p.63), otra centrada en “El
cine como lenguaje y la alfabetizacion en medios audiovisuales” (p.72) y una tercera
centrada en “La creacion audiovisual para la democratizacion de saberes, la inclusion

social y la ampliacién de derechos” (p.78).

1.3.1.1 Cine como Arte.

Desde su origen el campo del cine oscila entre concebirse como industria del
espectaculo o concebirse como arte. El debate se acentud tras la evolucién tecnoldgica
gue permitié pasar de un cine silente a un cine sonoro. En ese contexto, en defensa del
cine como arte, Arnheim (1986 [1932]) se esfuerza en retomar su caracter expresivo
desarrollando su tesis: el cine es Arte y su funcion es buscar sus formas propias de

expresion y no la representacion o imitacion de la realidad.

Para la perspectiva del Cine como Arte en Educacion, Augustowsky (2017)

toma a Alain Bergala como referente. En lo relativo a la educacion en los afios 70s
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Bergala propone vincular el cine al arte, lo que lleva a esta educacion a aproximarse a

una experiencia creadora y a un encuentro con la alteridad. (Augustowsky, 2017).

Para que el encuentro con el cine en tanto arte pueda darse dentro de un
espacio curricular debe darse lugar a la creacion, a una “[...] pedagogia de la creacion.”
(Augustowsky, 2017, p.69). Se potencia, por lo tanto, la experimentacion y el ejercicio
de ver cine como ‘“andlisis de creacion” (Augustowsky, 2017, p.70), restando los
esfuerzos de generar analisis centrados en la idea del cine como lenguaje. El cine como
arte se aproxima al acto de creacion, lo que significa “[...] hablar de la vida que quema,
no de los planos del cine; dejar de lado la gramaética de las imégenes, que nunca ha
existido, y desistir de los grandes temas que asfixian al cine”. (Augustowsky 2017,

p.68).

Esta pedagogia de la creacion, en tanto da lugar a un proceso creativo, tiene
como centralidad la eleccion, la disposicion, y el pasaje al acto (Augustowsky, 2017).
Asimismo, de acuerdo a Fresquet (2014) cuando la educacion se deja atravesar por el
cine como arte el proceso de aprendizaje se vuelve inspirador, despierta la curiosidad,
las sensaciones y emociones. El tipo de experiencia que el cine habilita en el espacio
educativo, desde esta perspectiva, supera la forma tradicional de ver, asociado al
lenguaje cinematografico, y se vincula a una experiencia sensible, artistica (Fresquet,
2014).

Al mismo tiempo el cine, desde esta perspectiva artistica debido a la
especificidad de los campos que articula continuard, y se identifica sano que asi sea,
resistiéndose a un “encerramiento disciplinar”, a reducir su cualidad de imprevisible, de
desorden y de ruptura; resistiéndose, por lo tanto, a la gramatica escolar. (Augustowsky,
2017). La dificultad en la integracién del arte en contextos educativo se produce debido
a que, en palabras de Pastorino y Picart (2018) “[...] el arte, por su condicion de ser
inesperado nos inquieta, nos angustia, y nos sitia como lo otro de la produccion
artistica.” (Pastorino y Picart, 2018, p.288). Esto compone la problemaética, vastamente
discutida y no del todo zanjada, de cémo ingresar el arte dentro de un espacio curricular.
Problematica que, de acuerdo a Pastorino y Picart (2018) no necesariamente implica una
dificultad en tanto no se pretenda generar un encuentro con el arte con el objetivo de
“[...] entender bien y pronto lo que tiene para decirnos.” (p. 290). En contrapartida a
esta disposicion, “Ir al encuentro estético con el arte, nos lleva a una comprension del
arte -que ademas nos comprende- que incluye necesariamente una hermenéutica de si.”
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(Pastorino y Picart, 2018, p. 290). Es decir que la comprension se centra méas en el si
mismo del sujeto en relacion al encuentro y a su experiencia, que a la comprension del

objeto.

1.3.1.2 Cine como Lenguaje y Alfabetizacion.

Por otro lado, la perspectiva del Cine como Lenguaje y Alfabetizacion, de
acuerdo a Augustowsky (2017) centra sus propuestas educativas en la educacién en
medios con el horizonte de aportar a la alfabetizacion y decodificacion de los mensajes
que componen los medios audiovisuales. Esta es una perspectiva de orientacion
analitica que busca educar en relacion a interrogar, interpelar e interpretar la forma en
que los medios de comunicacion generan sentido, siendo el analisis orientado hacia el
lenguaje el enfoque mas difundido dentro de esta perspectiva. (Augustowsky, 2017).
Sin embargo Augustowsky (2017) observa tres distintas formas de abordaje pedagogico
dentro de esta perspectiva: el enfoque normativo, orientado en brindar herramientas en
contra de la manipulacion mediatica; el enfoque sociol6gico orientado en reflexionar
acerca de los gustos y consumos mediaticos de nifios y joévenes; el enfoque semioldgico
orientado hacia el analisis del lenguaje de los medios, en tanto textos, con el fin de
decodificar sus representaciones; el enfoque critico orientado en analizar las
representaciones sociales que reproducen o producen los medios en un contexto

historico y politico determinado. (Augustowsky, 2017, pp. 73-74).

Esta perspectiva pretende generar un conocimiento analitico de los codigos,
textos y contextos que producen los medios audiovisuales y la construccién de un
conocimiento de si con los estudiantes en tanto reconocerse como subjetivados por
determinados discursos audiovisuales. De este modo se identifica una importante
diferencia en relacion a la perspectiva anterior, mientras que esta perspectiva busca
brindar herramientas para la defensa ideologica y el conocimiento de las formas de
produccién de sentido de los medios de comunicacién, la perspectiva del cine como arte
se centra en aproximarse de forma sensible al cine “[...] como arte plastica, como arte
de los sonidos, en el que las texturas, las material, las luces, los ritmos y las armonias

cuentan tanto o mas que los parametros del lenguaje.” (Augustowsky, 2017, p.75).

1.3.1.3 Creacion Audiovisual para la Democratizacion e Inclusién Social.
Por dltimo, la perspectiva de Creacion Audiovisual para la Democratizacion de
Saberes e Inclusion Social defiende la creacion audiovisual en términos de Derechos
Humanos en libertad de expresion y en acceso a la educacion. (Augustowsky, 2017).
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Las propuestas educativas desde esta perspectiva pretenden habilitar espacios para la
cultura, el conocimiento y la socializacion para lugares, contextos y personas
marginalizadas. De este modo el foco se encuentra no en un abordaje analitico ni en un
acercamiento al cine como objeto u arte sino como una herramienta para la

democratizacion e inclusion social:

Se trata de crear espacios diversos segun el principio de lucha contra las
desigualdades sociales para deshacer las condiciones que obstaculizan el
acceso de todos los ciudadanos a la adquisicion de los instrumentos de
pensamiento y de saberes disefiados y construidos a lo largo de las
generaciones, como legado para todos. (Augustowsky, 2017, p.80).

De este modo el arte se vuelve una herramienta y no un fin, una forma de “[...]

recuperar la humanidad del ser humano.” (Augustowsky, 2017, p.81).

Es en esta perspectiva (sustancialmente pero no exclusivamente) donde pueden
ubicarse abordajes educativos a través de talleres para un cine social y politico, como la
experiencia de Cyrulnik, (2017) abordada en el apartado de antecedentes, y también
experiencias de cine comunitario con enfoques de pedagogia decolonial como el caso de
Grosman-Smith, (2021).

1.3.2 Modelos y Dificultades Tradicionales de la Educacion Artistica

Aguirre (2006), identifica tres modelos tradicionales en lo relativo a la
educacion artistica: el modelo logocentrista, centrado en el objeto artistico y su
instruccion; el modelo expresionista, centrado en el sujeto creador y su libertad de
expresion; el modelo filolinguista, centrado en el objeto artistico en tanto lenguaje para
su decodificacion. (Aguirre, 2006, p.1). Estos tres modelos, de vasta tradicién histérica
pueden ser rastreados hasta hoy en distintos programas educativos relacionados al arte.
Esto no significa que puedan ser hallados de forma pura y sin contaminaciones entre si.
Del mismo modo estos modelos parecen tener su correlacion en la educacion
audiovisual, encontrandose abordajes filolinguistas, como puede observarse en el
programa de Comunicacion, Lenguajes y Medios Audiovisuales de educacion
secundaria de Uruguay; abordajes expresionistas, como puede observarse en la
aproximacion del Taller de Arte Audiovisual en convenio con Plan Ceibal (si bien en
este caso también se hace énfasis en la alfabetizacion); y el modelo logocentrista el cual

pareciera atravesar (no de forma pura ni Unica) las escuelas vinculadas a la
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profesionalizacion del cine en Uruguay: ECU; DODECA; UCF, entre otras, integrando
a su vez los tres abordajes.

En esta linea, Aguirre y Giraldez (2021) introducen al mismo tiempo otros
modelos formativos que se desprenden de los anteriores, como es el caso del modelo de
triangulacion de Ana Mae Barbosa que posibilita las tres acciones: la creacion, la lectura
de la obra de arte, y su contextualizacion, situando la ensefianza artistica como

expresion y cultura simultaneamente. (citada en Aguirre y Giraldez, 2021, p.78).

Por otro lado, Aguirre y Giraldez (2021) reparan en las dificultades y los retos
que acarrea histéricamente la educacion artistica en espacios curriculares. Estos retos
pueden ser zanjados en propuestas educativas especializadas, pero contintan sin
solucionarse adecuadamente en el caso de la educacion basica. Las dificultades
observadas por Aguirre y Girdldez (2021) son: la ambigiiedad de objetivos en las
propuestas (p.84); la falta de sistematizacion de contenidos (p.85); la no diferenciacion
de ensefianza en arte o educacion artistica (p85.); las dificultades en la evaluacion
(p.86.). En tanto las experiencias educativas relevadas en esta tesis se identifican en
mayor medida con perspectivas artisticas, las dificultades observadas se trasladan

también al campo de la educacion audiovisual.

En lo relativo a la ambigiedad de objetivos Aguirre y Giraldez (2021)
observan que en el &mbito escolar los propdsitos de la educacion artistica no suelen
encontrarse del todo especificados, por lo que no llega a generarse un equilibrio entre la
propuesta curricular y los objetivos. Especialmente se observan ambigiiedades que no
logran explicitar si los propoésitos educativos se dirigen a la formacion de artistas o a la
formacion general de personas. (Aguirre y Giraldez, 2021, pp. 84-85).

Al respecto de la falta de sistematizacion y jerarquizacion de contenidos
Aguirre y Giraldez (2021) ubican esta dificultad relacionada a la falta de historicidad
que acarrean las artes por su naturaleza cambiante, lo que genera que no haya una
tradicion que logre ser identificada y objetivada cabalmente para su transmision en un

espacio curricular. (Aguirre y Giraldez, 2021, p. 85).

La no diferenciacion entre ensefianza en arte y educacion artistica acarrea
dificultades en niveles metodolégicos y de contenidos dentro de los espacios de
educacion basica. En este punto Aguirre y Giraldez (2021) diferencian la educacién

especializada, la cual ha logrado sistematizar y consensuar contenidos y actividades
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para la ensefianza de las artes, mientras que la educacion basica aun no ha encontrado
este consenso. Por lo tanto, la metodologia puede variar radicalmente segln el propdsito
formativo que le sirva de base. Al mismo tiempo la educacion artistica, por su
vinculacion a las artes, tiene dificultades en resolver si actualizar continuamente sus
contenidos a las constantes transformaciones de recursos técnicos, estilisticos y

formales, o mantenerse al margen de esos saberes. (Aguirre y Giraldez, 2021).

Por altimo, la dificultad en la evaluacion de acuerdo a Aguirre y Giraldez (2021)
proviene de la conciencia cultural que posiciona al arte como una tarea subjetiva, que
involucra la creatividad, carente de tradicion disciplinar. Esto provoca una suerte de
parélisis frente a la medicion lo que ha generado que la ensefianza artistica carezca casi

completamente de tradicion evaluadora.

1.3.2.1 Aportes para una Posible Evaluacion en Educacion Artistica.

De qué forma evaluar un proceso creativo vinculado a las artes es una de las
grandes interrogantes de la educacion artistica. Frente a esto Augustowsky (2012)
propone que la tarea de la evaluacion sea mirada en su contexto: “en relacion a la tarea
del profesor, con la ensefianza y el aprendizaje”. (Augustowsky, 2012, p.168). Es decir,
la evaluacion se encuentra en relacion al hacer diario y cotidiano en el aula, lo que
indica que no existe una unica forma de evaluar, pero que esta debe estar orientada a
facilitar el aprendizaje. Augustowsky (2012) reconoce que, si bien se sabe beneficioso
que los estudiantes generen una valoracion propia de su trabajo a los efectos de
comprender el proceso de aprendizaje de estos, se hace necesario contar con un marco
de referencia, pautas y criterios que posibiliten que la valoracion personal sea una forma
de evaluacion. Para esto ofrece pensar en la herramienta del “portafolios”, como una
opcidn gque permite una visualizacion y puesta en discusion por parte del estudiantado

de su propio proceso de aprendizaje.

1.3.3 Experiencia educativa: Vivencia y Encuentro con la Alteridad.

Los procesos de aprendizaje implican, entre otros aspectos, al pensamiento. El
proceso de pensamiento, como indican Contreras y Pérez de Lara (2010) no puede darse
en el vacio, sino que es a través de la experiencia que este se pone en marcha. Es decir
que de no ubicarse un sujeto en relacion a determinada vivencia que dé como resultado
una experiencia el sujeto no tendria necesidad de pensar o repensarse. Por lo tanto, de

no ser suficiente el saber anterior del estudiante para hacerle frente a la experiencia, éste
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es forzado por su propia vivencia a repensarse y a integrar la novedad en su propia

experiencia. (Contreras y Pérez de Lara, 2010).

El situarse en la educacién como experiencia implica retornar a una posicion
subjetiva en relacion a acontecimientos que tienen lugar en un tiempo y espacio
determinado. Esta relacion supone al proceso de aprendizaje como una constante
experimentacion y como una forma de dar lugar a lo que mueve y con-mueve a un
sujeto en particular. Desde esta perspectiva emocion y razon no son disociables.

(Contreras y Pérez de Lara, 2010).

El retornar a una posicion subjetiva y a una educacion como experiencia es
también tarea de la perspectiva del Cine como Arte ofrecida por Augustowsky (2017),
perspectiva dentro de la cual se insertan la mayoria de las experiencias educativas

relevadas.

La experiencia educativa no es atribuible, desde la perspectiva de Contreras y
Pérez de Lara (2010), al sentido experimentalista que propone Dewey (2010),
(ampliamente referenciado en la educacion artistica de metodologia activa), para quien
se trata de actuar y padecer, extrayéndole de esta forma sentido y contenido al mundo
acerca de como es. Para Contreras y Pérez de Lara (2010) la experiencia educativa
posee un doble sentido activo y pasivo, un dejarse atravesar por la experiencia en lo que
la propia accion emprende. Por esto toda experiencia se encuentra en relacion con una
alteridad donde no se trata de hacer que el otro se convierta en una experiencia sino en
hacer de una relacion una experiencia: es decir, una “experiencia de la relacion” que
habilite a que “[...] el otro se manifieste, se exprese, te toque.” (Contreras y Pérez de

Lara, 2010, p.30).

1.3.3.1 El «deseo de» como Forma de Permanecer en el Saber.

Si bien el hecho de que todo proceso de aprendizaje se produce a través de una
experiencia puede juzgarse como una obviedad, la complejidad se hace presente, ya que
en su aplicacion se actualiza un desafio dentro del contexto educativo. En palabras de
Charlot (2008) el ser humano es 100% social y 100% individual y la educacion es al
mismo tiempo un proceso de hominizacion, de singularizacion y socializacion, centrado
en la apropiacion del estudiantado del patrimonio humano: la educacion por lo tanto es
cultura. (Charlot, 2008). Para aproximarse a la apropiacién de este patrimonio humano
por parte del estudiantado una forma directa es la via magistral; otra exige una actitud
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activa en el estudiantado en su propia construccion del aprendizaje. El rol docente en
cada caso es distinto, y el rol del estudiante también. Como observa Charlot (2008),
debe primar el deseo del estudiante para que éste se aproxime a la experiencia, pero el
deseo de aprender no significa necesariamente que se produzca un movimiento hacia el
saber, por lo tanto, el aprendizaje nunca es lineal ni evidente, ni todas las vias van a ser

adecuadas para todos los estudiantes.

En el caso de la via constructivista del aprendizaje, aquella que incita la
construccién del aprendizaje y descarta la idea de un saber objetivado, exige mayor
esfuerzo por parte de los estudiantes ya que esta pretende su implicacion activa en una
vivencia. Es decir, aspira a que el estudiante ingrese en una “relacion con el saber”.
(Charlot, 2008, p.46). Esta relacién con el saber se vuelve un constante proceso de
creacion e interpretacion sobre un si mismo y sobre lo real, a fin de darle un sentido
propio (Charlot, 2008, p13). Desde este lugar se entiende: “El saber como proceso
creador no es transmitible [...]” (Charlot, 2008, p.14). En este punto se comprende
también la importancia que la via constructivista le da a motivacion del estudiante, ya
que el aprendizaje depende en ultima instancia de si mismo. El problema para Charlot
(2008) no se centra en la motivacion, sino en como hacer para que el estudiante se
movilice, ya que mientras que la motivacion implica un movimiento externo, la
movilizacién es un movimiento interno, vinculado con el deseo. (Charlot, 2008, p. 18).
El «deseo de» se vuelve central para la movilizacion, pero el deseo de aprender no en
todos los casos se vincula a la voluntad de aprender, por lo tanto, el problema que
identifica Charlot (2008) se encuentra en como pasar del deseo a la voluntad y al acto.

Para esto, en primer lugar, ese saber debe tener sentido para el sujeto.

1.3.3.1.1 Aproximaciones al «aprendizaje profundo» de Fullan et al., (2008).

Tras concebir que las instituciones educativas ya no logran darle sentido a la
educacion, por lo que la desercion se ha normalizado, y que el contexto socio-historico
actual es sumamente complejo, Fullan et al. (2018) proponen un cambio en el sistema
educativo para que este le dé lugar al “aprendizaje profundo”. (Fullan et al., 2018, p.27).
De acuerdo al autor el ser humano busca constantemente atribuirle significado a su vida
y a su identidad a través de la creatividad y la conexién con el mundo. Por lo tanto, el
autor propone repensar qué es importante aprender hoy en dia, cdmo fomentar ese
aprendizaje, como medir el éxito para luego crear entornos que logren provocar,

estimular y desafiar a los estudiantes. (Fullan et al., 2018).
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En confirmacion a la tradicion filoséfica occidental, la concepcion del
aprendizaje profundo de Fullan et al., (2018) se basa en la idea de que cada individuo se
encuentra sustancialmente oculto para si mismo, identificando desde una perspectiva
esencialista un ser natural de las cosas. Fullan et al., (2018) comprenden la tarea de la
educacion como una forma de develar ese misterio que es el sujeto para si mismo,
sacarlo a la luz, y ayudar a superar los obstaculos personales. (Fullan et al., 2018, p.34).
Al mismo tiempo sefiala: “One of our favorite change concepts is freedom from versus

freedom to”. (Fullan et al., 2018, p.26).

El aprendizaje profundo de acuerdo a Fullan et al. (2018) comprende el
desarrollo de seis competencias: caracter, ciudadania, colaboracion, comunicacion,
creatividad y pensamiento critico. Estas a su vez contienen a la compasion, la empatia,
el aprendizaje socioemocional, espiritu empresarial, con el objetivo de lograr un buen
funcionamiento en el contexto complejo actual. (Fullan et al., 2018, p.44). Para que
estas categorias no aparezcan como ambiguas o vacias de significado Fullan et al.,
(2018) desarrollan las “progresiones de aprendizaje”, que son herramientas para
estudiantes y profesores que facilitan puntos de partida para poder disefiar las

propuestas, acompafiar y medir luego los resultados a través de determinadas pautas.

El concepto de aprendizaje profundo, asi como las progresiones de aprendizaje,
las rubricas y disefio de actividades pueden ser encontradas también dentro de la
plataforma de la Red Global de Aprendizajes de ANEP y Plan Ceibal que toman los
aportes de Fullan et al., (2018) para construir una propuesta educativa innovadora,

orientada a dar lugar a nuevas pedagogias en Uruguay.

1.3.4 Problematizaciones de los Conceptos de «autonomia» y «libertad» en la
Educacion Artistica
La educacion relacionada a lo artistico en su tendencia expresionista y a partir
de los métodos de ensefianza activa de las Escuelas Nuevas del sXX, asi como de la
perspectiva de Dewey (2010) entre otros, suponen determinadas posturas frente a los
conceptos de autonomia y la libertad. Ambos conceptos han sido tomados tanto en
pedagogias liberales como en pedagogias libertarias (Gadotti, 2003) por lo que las
acepciones de estos términos se reconocen sumamente variables y Utiles a diversos

fines.
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Ambos conceptos se reconocen profundamente vinculados y sustentan las
bases de la concepcién de sujeto moderno occidental: un sujeto racional y libre que
conquisto la autodeterminacion y tiene autonomia de sus acciones. (Gallo, 2015). A su
vez, la defensa en la introduccion de las artes en la educacion suele estar dada por la
concepcién de que la educacion artistica es una herramienta integral para la formacién
de ciudadanos libres (Aguirre y Giraldez, 2021). Dentro de las experiencias educativas
relevadas en esta tesis la autonomia y la libertad de accion es también un objetivo e
incluso una metodologia referenciada. ElI concepto de educacién para la libertad
también atraviesa a otras pedagogias no especificamente artisticas, como es el caso de la

antes revisitada pedagogia innovadora de Fullan et al., (2018).

Como consecuencia a la basqueda de esta libertad, las tendencias
escolanovistas desde Dewey y Rosseau han dado paso a pedagogias anti-autoritaritarias
asumiendo que la libertad es una caracteristica natural del ser humano y por lo tanto
todo intento de direccion es autoritarismo y coarta esa libertad. (Gallo, 2010). Sin
embargo, la renuncia a la directibilidad educativa significa, desde la perspectiva de
Gallo (2010) y Gadotti (2003) legitimar el orden vigente y dejarle a la sociedad el
desarrollo social y colectivo de los individuos. Desde esta perspectiva educar para la
libertad no es sindbnimo de no intervencion por parte del docente, problematica que
tradicionalmente implica a la ensefianza de las artes. Al contrario de esta postura anti-
autoritaria: “El papel del educador es intervenir, tomar posicion, mostrar un camino y

no omitirse. La omision es también una forma de intervencion.” (Gadotti, 2003, p.153).

Por otro lado, Mélich y Barcena (1999) observan que centrar los propdsitos
educativos en la idea de autonomia conlleva a su vez otra serie de problematicas que se
centran en la concepcion de ley universal que atraviesa a todos los sujetos. Es decir,
desde la idea kantiana el sujeto de la autodeterminacion obra en base a principios
universales, lo que ubica al otro como un sujeto también autébnomo y dotado de razon:
un “alter ego” (Mélich y Barcena, 1999, p.472). En contrapartida a esta reduccion del
otro a una ley universal en pos del principio de autonomia, Mélich y Barcena (1999)
proponen, a través del pensamiento leviniano devolver la mirada a la heteronomia. La
heteronomia no niega la autonomia, sino que la integra, posicionando a esta ultima en
un segundo nivel. Luego de Auschwitz y los horrores de la guerra, de acuerdo Mélich y
Barcena (1999) la heteronomia en tanto responsabilidad deberia centrarse como ley

primera que viene a dar respuesta a la demanda del otro: “La heteronomia, pues, no

34



atenta contra la constitucion autonoma del sujeto. Todo lo contrario: la hace posible”.

(Mélich y Barcena, 1999, p.473).

2. Marco Metodologico

La metodologia utilizada en este estudio se insertd dentro de las tradiciones
cualitativas de investigacion. Estas se consideraron las mas apropiadas para el abordaje
de estas experiencias educativas debido a que los supuestos epistemoldgicos de las
investigaciones cualitativas parten de una concepcidn subjetiva e intersubjetiva de la
realidad dentro de la que, se reconoce, el propio investigador en tanto actor social se
encuentra inmerso. (Sautu et al., 2005). Este aspecto observado por Sautu et al. (2005)
fue relevante para el abordaje metodoldgico cualitativo de este estudio debido a que,
como también observara el abordaje cualitativo insiste en situar también la propia
practica de la investigacion y al rol de quien investiga, asi como la forma en que se

construye el conocimiento como centro de la reflexion.

En la investigacion cualitativa no se trata, por lo tanto, de explicacion, sino de
comprension (Adriani, et al., 2008), donde los investigadores se aproximan a las
personas con la intencién de comprenderlas dentro de sus propios marcos de referencia
y contextos. (Taylor y Bogdan, 1987). Por este motivo esta perspectiva resulto relevante

para un estudio de experiencias educativas desde las percepciones docentes.

Dentro del anélisis metodoldgico de corte cualitativo se propuso la articulacion
de dos perspectivas para el abordaje analitico de la informacion empirica: la
hermenéutica interpretativa y el analisis de contenido. Es posible identificar con la
metodologia propuesta que el eje de andlisis de esta tesis fue el sentido explicito e

implicito en el lenguaje de estos docentes-artistas.
2.1 La Hermenéutica como Diélogo e Interioridad

El giro de la fenomenologia presentado por Heidegger (1927) desde la
filosofia, propuso, para superar la l6gica positivista de su momento, una fenomenologia
hermenéutica, la cual es, en su aspecto fundamental una pregunta ontoldgica. Mientras
qgue la fenomenologia es una pregunta por el sentido visible y manifiesto, la

hermenéutica es una pregunta por el sentido encubierto (Ledn, 2008).
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Para Gadamer (1975) la hermenéutica es conversacion y dialogo, cuyo objetivo
es alcanzar un acuerdo entre las partes. El objetivo de esta metodologia es atender al
otro, permitirle desplegar sus puntos de vista, mientras el investigador intenta ponerse

en su lugar pretendiendo la comprension de lo que el otro dice.

En este sentido es el dialogo y la interpretacion la centralidad en la
conversacion hermenéutica de Gadamer (1975), situacion analoga a la realizaciéon de
entrevistas donde se produce un encuentro entre quien interpreta, y otro en un
determinado contexto. En este encuentro ambos buscan un acuerdo en el sentido, con el
lenguaje como horizonte comun. (Gadamer, 1975). Tanto en el momento del encuentro
con el otro entrevistado, como en el encuentro posterior con su discurso transcripto, este
se vuelve otro interpretado. Este otro refiere a su propia experiencia como sujeto y

subjetividad, y en sus modos discursivos despliega su modo de ser en el mundo.

En cuanto al intérprete, se comprende que las ideas de este son previas al
sentido del texto, y por lo tanto todo acto de comprension es por si misma una
interpretacion desarrollada por y a través del lenguaje. (Gadamer, 1975).

Uno de los abordajes centrales a los textos, al hablar de método hermenéutico,
es el proceder dialéctico para la comprensién, conocido como circulo hermenéutico
(Martinez, 2002), con el cual se tratdé de amplificar el significado del texto a través de

un continuo movimiento de las partes al todo y viceversa.
2.2 El Analisis de Contenido

El anélisis de contenido es un procedimiento de recoleccion de datos a través
de la interpretacion de textos que pueden encontrarse tanto en documentos escritos
como filmados, grabados, pintados, etc. (Abela, 2002). Este se identifica por seguir
procedimientos propios del método cientifico que garanticen que los resultados

obtenidos son sistematicos, objetivos, replicables y validos.

Dentro de la metodologia de Analisis de Contenido se seleccioné el analisis de
contenido cualitativo, el cual mantiene grados de proximidad a la hermenéutica ya que
esta metodologia entiende que los datos han de ser finalmente interpretados (Abela,

2002). Sin embargo, el Analisis de Contenido cualitativo posee procedimientos
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cientificistas para garantizar que todo el procedimiento de analisis sea susceptible de

verificacion por pares.

En la metodologia de andlisis de contenido aplicada se toma como fundamental
el contexto. La observacion, la produccion de datos, la interpretacion y el analisis; los
datos expresos y los latentes son puestos en relacién a un determinado marco de
referencia: a un contexto de enunciacion. Es decir, si bien el procedimiento del analisis
de contenido de las producciones audiovisuales de estudiantes se realizd siguiendo
procedimientos cientificistas, ha de aclararse que la replicacion de los datos se

encuentra en modo de dependencia ligada al contexto de recoleccion de los mismos.

En los ejercicios audiovisuales se aplicé el modelo de desarrollo de categorias
deductivas (Abela, 2002) ya que las categorias de analisis se construyeron a partir de la
teoria revisada previamente. Desde la categoria de campo de Bourdieu (2002) se
consider6 que el muestreo final de piezas audiovisuales respondiera a criterios de
seleccion de los docentes-artistas 0 docentes-cinematicos para que esta seleccién diera
cuenta de la legitimacién y del tipo de agencia que estos entrevistados ejercian en el

campo, para de esta forma relevar sus caracteristicas.

Si bien las categorias se desarrollaron de forma deductiva esta se contrasto con
los datos empiricos para controlar que las categorias respondieran a los contenidos
analizados. La codificacion de las piezas audiovisuales se realizd en relacion a
categorias como el contexto de la premisa; aspectos técnicos de las piezas; aspectos

estéticos de las piezas; aspectos conceptuales de las piezas; evaluacion docente.
2.2.1 Limitaciones de la Propuesta Metodoldgica.

Si bien la conversacion hermenéutica de Gadamer (1975) y el Analisis de
Contenido parecio ser el abordaje mas propicio de las entrevistas realizadas y de los
documentos analizados en este estudio, al mismo tiempo se reconoce que los postulados
de estas metodologias son problematicos por si mismos para el deconstruccionismo y
las perspectivas decoloniales. Los postulados filosoficos de la hermenéutica de
Gadamer (1975) parecen inferir que el sentido se relaciona con una unidad, polisémica,
pero unidad al fin. EI Andlisis de Contenido, por su parte pretende alcanzar, a través de
un riguroso proceso de codificacion e inferencias, un significado dltimo del dato

abordado. Ambos parten del supuesto de un sentido ultimo y del lenguaje como
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horizonte comudn, como universalidad. Este horizonte comdn que es el lenguaje, el
supuesto de una universalidad, podria significar en Gltima instancia una reduccion de la
alteridad, de la diferencia del otro. (Gama, 2019). Para Gadamer (1975) la posibilidad
del otro parece encontrarse dentro del lenguaje, por otro lado, para el
deconstruccionismo de Derrida el otro nunca termina de estar ni completamente adentro

ni completamente afuera del didlogo y el lenguaje (Gama, 2019).

La universalidad como pretension de verdad y objetividad, como proyecto de la
modernidad, se presenta problematica para las perspectivas decoloniales. (Alvarado et
al., 2019). Al mismo tiempo, la universalidad es también problematizada por las propias
practicas artisticas cinematicas abordadas en este estudio. Es por esto que esta
problematizacion de la universalidad fue tomada para el abordaje metodoldgico, no
como metodologia en si, sino como ética de la hermenéutica (Gama, 2019) y del
Anadlisis de Contenido, como acto de honestidad intelectual, lo que llevo a este estudio a
reconocer o sospechar siempre los limites de la metodologia empleada y la presuncién
de horizonte universal o Gltimo del proceder hermenéutico y del anélisis de contenido.

2.3 Fases de la Aplicacion Metodologica
El proceso de investigacion se realiz6 en cuatro fases:
a) Fase de disefio de investigacion e identificacion del territorio
b) Fase de trabajo de campo a través del didlogo hermenéutico

c) Fase de abordaje de andlisis hermenéutico-interpretativo desde las

representaciones docentes

d) Fase de abordaje de andlisis hermenéutico-interpretativo desde las
categorias conceptuales identificadas en el analisis de contenido por la

investigadora

La fase “a)” se realiz6 a lo largo del ano 2020 y consisti6 en la adecuacion de
los intereses personales a la discursividad académica y la consecuente conformacion de
los objetivos y justificacion en un proyecto de investigacion que incluyera la percepcion
docente, y las observaciones participantes para generar un primer acercamiento y una

triangulacion entre docentes-estudiantes-investigadora. Debido a la situacion sanitaria,

38



sin embargo, el abordaje metodologico sufrié modificaciones en la etapa del trabajo de

campo.

La fase “b)” se realizd desde finales del ano 2020 y durante los primeros 8
meses del afio 2021. Esta fase consistié en un primer contacto con las instituciones
educativas, docentes y artistas que ejercieran actividades formativas relacionadas al cine
experimental, videoarte y artes mediales. El trabajo de campo fue realizado en un
contexto de restricciones sociales debido a los efectos de la situacion sanitaria
provocada por la Covid-19. Esta situacion sanitaria provocd una adecuacion de las
estrategias metodologicas que primeramente incluian la observacién participante. Sin
embargo, frente a un contexto de clases online y restricciones de movilidad se optd por
no realizar la observacion participante e incluir en cambio anélisis audiovisuales de
ejercicios de estudiantes. La situacién sanitaria también provocd que solo una de las
ocho entrevistas pudiera ser realizada de forma presencial. Las entrevistas restantes se
realizaron y grabaron a través de videollamadas. En estas entrevistas se trabajo desde el
didlogo hermenéutico poniendo como centro el despliegue de sentido e interpretacion

que estos docentes-artistas y docentes-cinematico proporcionaban a sus practicas.

La fase “c)” fue realizada desde agosto del 2021 hasta junio de 2022. Esta fase
consistié en la transcripcion de las entrevistas, y la codificacion de las mismas. Para la
codificacion de las entrevistas se identificaron seis ejes de andlisis: conceptualizacion de
la actividad docente; definicion de la propia actividad artistica en la que se enmarca la
propuesta educativa; dindmicas de clase; analisis de obras audiovisuales de estudiantes;
conceptualizacion docente de beneficios y dificultades de incluir la actividad artistica en
la que se enmarca la propuesta, en la educacién; propuesta del docente para integrar las
actividades artisticas en la que se enmarca la propuesta, en la educacion. A cada eje se
le asignd un codigo de color que luego se utilizé para identificar cada eje en cada
entrevista. Una vez que los ejes fueron identificados en todas las entrevistas se
realizaron analisis por ejes insertando comentarios en planillas individuales. A partir de
estas categorias se paso luego a analizar a través del marco tedrico seleccionado, y a
partir de la interpretacion hermenéutica, lo que permitié observar fundamentalmente las
caracteristicas del campo en relacion a las tensiones institucionales, las concepciones de

los docentes entrevistados sobre las practicas artisticas y sobre su practica educativa.

39



La fase “d” fue realizada desde junio hasta agosto del afio 2022. Esta fase
consistié en la adecuacion de los materiales audiovisuales, su codificacion y posterior
andlisis. En el proceso de las entrevistas se solicitd a los docentes que mostraran algun
trabajo de estudiantes que sea relevante para ellos. A partir de esa seleccidn se visiono
en conjunto en la entrevista misma y luego se pregunt6 por el contexto de la premisa,
los aspectos técnicos relevantes de la pieza, los aspectos estéticos, los aspectos
conceptuales y la evaluacion que ellos hacian sobre estas piezas. Fue a partir de estas
categorias y de lo que los docentes expresaron sobre ellas que se realizo el analisis de
las mismas desde el analisis de contenido. Para realizar el analisis audiovisual por lo
tanto se codificaron los aspectos vinculados a contexto; técnicas; estéticas;
conceptuales; evaluaciéon docente y se contrasto estas categorias con lo expresado por
los docentes y los analizado por la investigadora. Para facilitar el proceso se realiz6 una

planilla que desplegara y reuniera las categorias identificadas.
2.4 Técnicas de Recoleccién de la Informacion

La técnica de recoleccidon de informacién fue la entrevista semi-estructurada,
dentro de la cual se abordaban categorias conceptuales previamente definidas, asi como

analisis audiovisuales.

Otra técnica utilizada para recolectar la informacion fueron los informantes
claves, a quienes se recurrid, consulto y entrevistd durante el proceso de investigacion.
Los informantes claves fueron la artista visual, curadora e investigadora Angela Ldpez
Ruiz; el desarrollador de proyectos digitales e hibridos basados en la red y net.artista
Brian Mackern; la artista visual, performer, cineasta y escritora Teresa Puppo; el
docente de videoarte y cine experimental, videasta, documentalista y artista Guillermo

Amato.

2.5 Criterios de Seleccién de la Muestra

Debido a la situacion del campo y las caracteristicas institucionales de las
practicas artisticas cinematicas abordadas se considera que la muestra corresponde a
casi la totalidad de experiencias educativas relacionadas al cine experimental, videoarte
y artes mediales en la actualidad en el territorio uruguayo. Se considera sin embargo que
es posible que se estén llevando adelante otras propuestas educativas vinculadas a estos

saberes fundamentalmente en el vasto territorio de educacion no formal. Los tiempos de
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investigacion, sin embargo, no lograron hacer emerger otras posibles propuestas

educativas que se estuvieran llevando a cabo en la educacion no formal.

2.5.1 Criterios de Seleccion de Ejercicios Audiovisuales.

En el momento de realizar las entrevistas en el marco de la presente tesis se
pedia a los docentes que compartieran algin ejercicio audiovisual realizado por
estudiantes en el marco de su curso para conversar sobre él en torno a tres ejes de
analisis: contexto; aspectos técnicos; aspectos estéticos; aspectos conceptuales;
evaluacion docente. De diez experiencias educativas se realizaron ocho entrevistas ya
que algunos de los docentes ejercian la docencia en dos instituciones diferentes. De
estas ocho entrevistas se logré acceder a la visualizacion de trabajos de estudiantes

correspondientes a 6 experiencias educativas.

La seleccion de los ejercicios audiovisuales a compartir en la entrevista fue
realizada por parte de los docentes entrevistados. En una de estas seis experiencias
educativas el ejercicio audiovisual compartido en el testimonio de la experiencia no es
directamente el ejercicio realizado por estudiantes dentro de los talleres, sino registros
de los eventos de cierre de actividades: esto se debe a que las propuestas educativas de
dicho testimonio son de caracter vivencial y los resultados no tienen que ver
Unicamente con productos audiovisuales sino con experiencias performaticas de
proyeccion, con luminosidades, con texturas y transparencias, donde se integran las
distintas vivencias del taller. Vale aclarar que en la entrevista correspondiente a esta
experiencia se hizo énfasis en la importancia del “registro” audiovisual, destacando que
a veces se trata de acciones espontaneas, pero otras veces se trata de registros pautados,
programados y pensados en el marco del taller, como el caso del registro de “Foco
Cinético”. Por este motivo se destaca que este registro es de alguna forma una

produccion propia de las instancias formativas del taller.

Los motivos por los que no se cuenta con una seleccion de ejercicios
audiovisuales de estudiantes de las cuatro experiencias educativas restantes son varios.
En dos de los casos la negativa a compartir trabajos audiovisuales de estudiantes se dio
debido a que se tomé conciencia de las implicancias de realizar una eleccion de una sola
pieza como ejemplificante de una forma Unica, universal, ya que la motivacion de su
curso, segun palabras del referente, estaba centrada en que cada estudiante encontrara su

propia forma. En palabras de quien ofrecio este testimonio:
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[...]Me costaria mucho elegir uno porque siento que, un poco por lo que
te decia, esto de que cada identidad cobra una forma, y siento que
ninguno quizas es el que estd encontrando ESA forma. Porque creo que
ESA forma como tal no existe, o sea como que... entonces, seria como
mostrar lo individual de esas busquedas, que seria interesante, pero seria

interesante en una muestra de varios (T.2y3)

En un tercer caso no se pudo acceder a un ejercicio de estudiantes debido a que
los trabajos fueron realizados en soporte filmico y no se contaba en ese momento con

las posibilidades para su proyeccion.

En un cuarto caso, relacionado a las artes mediales, se optd por relatar una
experiencia de intervencion artistica urbana realizada en el marco del curso que debido

a lo efimero de su realizacion no se cuenta con registro audiovisual del mismo.

2.6 Propuesta Metodoldgica y Objetivos

La propuesta metodoldgica utilizada se considero suficiente para dar cuenta de
los objetivos relacionados a la caracterizacion y la sistematizacion de las estrategias y
experiencias de ensefianza en educacion audiovisual centradas en el cine experimental,
el videoarte y las artes mediales. A estos objetivos se le agregd en el desarrollo de la
tesis la caracterizacion de los campos artisticos involucrados en si mismos, a través de
las concepciones de los docentes-artistas y docentes-cineméaticos en el territorio
uruguayo, lo que se juzga un aporte importante para el campo artistico y al mismo

tiempo al campo educativo.

Los tiempos de investigacion no permitieron el desarrollo de los objetivos
relacionados a la sistematizacion de la actividad creativa-creadora de los docentes
participantes de la investigacion, ni tampoco la elaboracion de un documento accesible
a educadores de la educacion audiovisual. Sin embargo, si bien esta tesis no cumple con
dichos objetivos por exceder los tiempos de investigacion y por salirse de los objetivos
propiamente academicos, se considera que esta se propone como un punto de inicio,
como lineas a seguir y desarrollar, tanto para los agentes involucrados como para la

propia investigadora.
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3. Andlisis y Resultados

Para el desarrollo del andlisis de la informacion empirica se propondran tres

grandes dimensiones a abordar ofrecidas a continuacion:

a) Andlisis y descripcion de las caracteristicas institucionales de las propuestas
educativas abordadas, en calve de campo de Bourdieu (2002);

b) Précticas artisticas cinematicas desde la representacion docente: esto es,
categorias conceptuales brindadas por el cuerpo docente para la definicion e
identificacion de estas practicas artisticas en la experiencia local;

c) Préacticas docentes desde la representacion de artistas cinematicos: esto es, las
formas de aplicacion de estas practicas artisticas en la educacion a traves del ejercicio
docente.

Se considera que el andlisis a través de estas dimensiones podrd aportar un
primer indicio de la experiencia local en relacion a las practicas artisticas cinematicas y

en relacion a su forma de aplicacion en el campo de la docencia.

3.1 Descripcién y Andlisis Institucional de Experiencias Relevadas

A continuacion, se exponen las caracteristicas institucionales y formales de
cada una de las experiencias educativas relacionadas a las practicas artisticas ligadas a
lo cinematico, relevadas en esta tesis. En estas practicas artisticas se ha buscado
fundamentalmente que se relacionen a aquellas identificadas como cine experimental,
videoarte y artes mediales. Las experiencias relevadas corresponden a instituciones de

educacién universitaria pablica y privada, y de educacion no formal en Uruguay.

En lo relativo a la educacion universitaria publica se relevaron experiencias
dentro de la Licenciatura en Lenguajes y Medios Audiovisuales (en adelante LLMA)
del Instituto Escuela Nacional de Bellas Artes y del Centro Universitario Regional Este
(en adelante CURE); en la Licenciatura en Arte y Disefio Electronico (en adelante
LADE); y Seccion Video, estos ultimos del Instituto Escuela Nacional de Bellas Artes
(En adelante IENBA).

En lo relativo a la educacion universitaria privada se relevaron experiencias
dentro de la Licenciatura en Artes Visuales de la Universidad Catolica del Uruguay (en
adelante UCU); y en la Licenciatura de Disefio, Arte y Tecnologias de la Facultad de

Comunicacion de la Universidad ORT Uruguay.
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Finalmente, en lo que respecta a la educacion no formal se relevaron
experiencias dentro de las escuelas de cine en su mayoria privadas, salvo el caso del
curso con apoyo del Plan Ceibal “Con los Ojos Bien Abiertos” (en adelante CLOBA),
perteneciente al Taller de Arte Audiovisual (en adelante TAA). Las experiencias de
escuelas de cine privadas corresponden a Uruguay Campus Film (en adelante UCF); al
Taller de Arte Audiovisual mencionado anteriormente; y al curso de Realizacién
Audiovisual de Kavlin Centro Cultural (en adelante KCC). Se debe precisar que en esta
tesis se pretendio relevar el curso “La Aventura” dentro de la Escuela de Cine del
Uruguay, pero dicho curso dio inicios por primera vez con fecha posterior a la
finalizacion del trabajo de campo de esta tesis, por lo tanto, se juzgd demasiado pronto

para realizar un relevamiento de esta experiencia.

Por sus caracteristicas particulares se ha dejado fuera de la categorizacion de
Universidad publica/privada o escuelas de educacion no formal y se las ha inserto en la
categoria de “otro” a dos experiencias relevadas en esta tesis: el espacio de formacion,
creacion y difusion de cine “Mientras Tanto Cine” (en adelante MTC); y el laboratorio

de cine de la Fundacién de Arte Contemporaneo (en adelante Lab. de cine FAC).

Finalmente se debe precisar que, a lo largo de esta tesis se realizd una
busqueda exhaustiva de experiencias que vinculen practicas audiovisuales vinculadas al
cine experimental, al videoarte y artes mediales con la educacion, y se considera que las
experiencias relevadas corresponden casi al total de estas experiencias educativas
existentes en la actualidad de esta tesis. Sin embargo, es posible que se estén llevando a
cabo otras experiencias educativas de interés para esta tesis, que los tiempos de
investigacion no permitieron hacerlas emerger para su relevamiento. Especialmente se
considera que pueden estar realizandose mas experiencias de este tipo (prolongadas o

fragmentadas) dentro de lo que es el vasto territorio de educacion no formal en

Uruguay.
INSTITUCION DEPENDENCIA NOMBRE DESTINADO MODALIDAD  INICIO DE
O FACULTAD CURSO A EXPERIENCIA
Lic. en Taller de
Lenguajesy Realizacion 3er afio Obligatorio 2016
Medios Integral (TRI)
IENBA-CURE | Audiovisuales, .
. -, Cine 3ery 4to
orientacion , N .
y -, Experimental | afio de la Optativo 2018
Creacion ) . .
S, y videoarte Licenciatura
Audiovisual

DEPARTAMENTO

Maldonado
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Lic. Arte gF;eIevamento
[ENBA Digital y i . No aplica No aplica 1999 Montevideo
. licenciatura
Electrénico
en gral.)
Estudiantes
Area de Foto, | Seccién Ciney | del 2do ) .
IENBA Cine y Video Video periodo de Optativo 1991 Montevideo
[ENBA
Laboratorio
Experimental | 2do afio Obligatorio 2016
IIAII
Estudiantes
ucu L|.c. Artes / de toNdos Montevideo
Visuales Teoriay los afios y
practica del todas las Optativo 2017
videoarte carreras de
la
Licenciatura
Facultad de
Comunicacion Provecto 2:
ORT y Disefio, Lic. . y ' 2do afio Obligatorio 2018 Montevideo
. Videoarte
Disefio, Arte y
Tecnologias
Escuela de A partir de
TAA Ciney Artes P N No aplica 2016 Montevideo
T los 12 afios
TAA Audiovisuales
TAA-Plan Con Los Ojos Escolaresy Todo el Pais
Ceibal (Curso | Bien Abiertos | publico en Electivo 2018 (Virtual)
y Serie) (CLOBA) gral.
Cine
2do afio
E ido |
UCF Carrera de xpandido Obligatorio | 2018 Montevideo
Realizacion Cine 3er afio
Expandido Il
Curso
Modulo Ci A i
KCC Realizacién 6dulo Cine partirde |\ eatorio | 2018 Maldonado
o Experimental | los 16 afios
Audiovisual
Taller de
MTC MTC realizacion en | Todo No aplica 2019 Montevideo
super 8y publico
16mm
. (Experiencias
L
FAC abgratorlo puntualesy T(?dg No aplica 2008-2009 Montevideo
de Cine ) publico
variadas)
Tabla 1. Instituciones Relevadas

Licenciatura en Lenguajes y Medios Audiovisuales, CURE-IENBA

En la presente tesis se relevaron dos experiencias educativas dentro de la

Licenciatura en Lenguajes y Medios Audiovisuales de interés a los efectos del problema

abordado. Esta licenciatura tiene su sede en la parada 11 de Playa Hermosa de Pirapolis,
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Maldonado, se encuentra administrada por el Centro Universitario Regional Este
(CURE), siendo el servicio que la brinda el Instituto Escuela Nacional de Bellas Artes
(IENBA) y forma parte de la Universidad de la Republica del Uruguay. La carrera tiene
una duracion total de cuatro afios donde al segundo afio el estudiantado puede optar por
una de las dos orientaciones que ofrece: Medios Audiovisuales (Cinematografia); o
Medios Interactivos (Animacion y Videojuegos). Dentro de la carrera de Medios
Audiovisuales, al tercer afio de la carrera se encuentra dentro de la curricula el Taller de
Realizacion Integral (TRI). EI TRI propone, a través de una metodologia de ensefianza
activa una hibridacion de los lenguajes tradicionales del cine: Ficcion, Documental,
Experimental. Desde los inicios de este taller en 2016 y hasta la actualidad de esta tesis
este taller es compartido por un equipo de tres docentes, cada uno de ellos provenientes
de practicas artisticas dentro de estos lenguajes. Por otro lado, méas recientemente la
carrera ofrece una optativa desde el afio 2018 para estudiantes del tercer y cuarto afio de
ambas orientaciones de la licenciatura. Esta optativa “Cine Experimental y Videoarte”
es el Unico espacio exclusivo para estos lenguajes en toda la licenciatura y pretende dar
espacio a estas formas audiovisuales y al estudiantado para indagar y experimentar

desde sus inquietudes personales con ellas.
Licenciatura en Arte Digital y Electrénico, IENBA

Esta Licenciatura llevada a cabo desde el afio 1999 pertenece también a
IENBA y como tal se rige con su metodologia activa, asi como con su forma de
evaluacion no numérica, a través de medicion de porcentaje de asistencia y
participacion del estudiantado. La licenciatura, de duracion total de seis afios se
estructura como todas las licenciaturas pertenecientes a IENBA en Montevideo: dos
periodos de estudio siendo el primer periodo de tres afios curriculares donde los
estudiantes de todas las licenciaturas de IENBA cursan los talleres y seminarios a modo
de tronco comun. En estos primeros tres afios de la licenciatura el estudiantado solo
podra tener contacto directo con el Arte Digital y Electronico si en sus trabajos
curriculares se dirige al area asistencial de los lenguajes computarizados en busca de
asistencia y colaboracion. A partir del segundo periodo de estudios, es decir a partir del
4to afio de la carrera, el estudiantado toma contacto directo con la propuesta especifica
de la licenciatura. En el caso de la Licenciatura en Arte Digital y Electronico centra su
propuesta en investigar, experimentar y crear con las posibilidades del arte a partir de la

irrupcion de los nuevos medios, vinculando arte con tecnologia e indagando en
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expresiones como: Instalaciones multimedia, arte interactivo, net.art, realidad virtual y

aumentada, mediaperformance, etc.
Seccion Cine y Video, IENBA

Del mismo modo que las anteriores, Seccion Cine y Video pertenece al
Instituto Escuela Nacional de Bellas Artes y se desarrolla en Montevideo. No se trata en
este caso de una licenciatura, si bien esta seccion aspira a ampliarse a una licenciatura.
Seccion Cine y Video pertenece al &rea asistencial de Foto, Cine y Video cuyo objetivo
es ofrecer asistencia técnica y de lenguaje al estudiantado de las licenciaturas de
IENBA. Por su parte Seccién Cine y Video, desarrollado desde el afio 1991, ofrece
actualmente un curso optativo-electivo para estudiantes dentro de la misma facultad o
carreras afines. Este curso optativo-electivo es ofrecido dentro de IENBA a estudiantes
del segundo periodo de estudios, es decir del 4to afio de la licenciatura que esté
cursando. Este curso de orientacion historica y técnica se cursa en dos afios y propone
aproximarse al lenguaje audiovisual en clave de arte, pasando por la historia del cine,
del video, del documental, del videoclip, del cine experimental, transmedia, etc. El
curso a su vez ofrece herramientas técnicas para el manejo creativo audiovisual del

estudiantado.
Licenciatura en Artes Visuales, UCU

Dentro de la extendida oferta de la Universidad Catélica de Uruguay en
Montevideo se desarrolla la Licenciatura de Artes Visuales. Esta Licenciatura tiene una
duracién total de cuatro afios. Para la presente tesis se relevaron dos experiencias
educativas de interés a los fines del proyecto: el Laboratorio Experimental “A” y el
curso Teoria y Practica del Videoarte. En el caso del Laboratorio Experimental “A”
desarrollado desde 2016, este pertenece a la curricula de cursos obligatorios del segundo
afio de la licenciatura. Este curso ofrece a modo de laboratorio la experimentacion
audiovisual dentro de las artes visuales. Por otro lado, el curso Teoria y Préctica del
Videoarte dio inicios como curso optativo en el 2017. Este curso optativo era ofrecido
en sus inicios para estudiantes del tercer afio de la licenciatura, pero posteriormente y en
la actualidad de esta tesis puede ser cursado por estudiantes de todos los afios y de todas

las carreras de la Universidad.

Licenciatura en Disefio, Arte y Tecnologia ORT
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Dentro de la Facultad de Comunicacién y Disefio de la ORT de Montevideo se
desarrolla la Licenciatura en Disefio, Arte y Tecnologias la cual, como su nombre lo
indica, busca la integracion de estos tres campos. En el segundo afio de la carrera se
encuentra dentro de la lista de materias obligatorias el curso “Proyecto 2: videoarte” el
cual se desarrolla desde el afio 2018. Esta materia centra su estudio en la imagen en
movimiento y el videoarte aportandole al estudiantado las etapas a seguir y herramientas
para la elaboracion de un proyecto artistico y creativo de video digital y videoarte con el

fin de elaborar un proceso proyectual original de cada estudiante.
Taller de Arte Audiovisual

El Taller de Arte Audiovisual (TAA) es una plataforma de formacion, una
escuela de cine y una productora de contenidos para las infancias, juventud vy
adolescencia ubicada en Montevideo. Dentro de la propuesta de TAA se relevaron dos
experiencias de interés a los fines de la presente tesis: La Escuela de Cine y Arte
Audiovisuales para adolescentes a partir de los 12 afios que tiene continuidad desde el
afio 2016; y el curso virtual de cinematografia CLOBA, realizado desde el 2018 en
instituciones educativas de primaria y secundaria de todo el pais a través de la
plataforma CREA del Plan Ceibal. El curso virtual es electivo y cada grupo debe auto
postularse para recibirlo, luego este curso brinda las herramientas basicas a
profesoras/es, maestras/os y al estudiantado para la construccion colectiva de un
cortometraje. A propdésito de CLOBA, ademas de ser un curso virtual es también una
serie audiovisual interactiva, donde ademas del argumento narrativo ensefian al publico
la realizacion de piezas documentales, de ficcion y de animacion. En el caso de la
Escuela de Cine y Arte Audiovisuales para adolescentes y jovenes esta se estructura en
tres afios: un primer afo de experimentacion, un segundo afio de profundizaciéon y un

tercer afio de especializacion.

Si bien en el caso de TAA los contenidos no se centran especificamente en el

1’, [13 99 ¢

concepto de “cine experimental” “videoarte” “artes mediales”, es el proceso abierto y
experimental de realizacion el que lleva, a algunos de los trabajos audiovisuales de los
estudiantes, a tener caracteristicas propias de la realizacion o de los productos propios
del cine experimental, del videoarte o artes mediales. Se infiera que el hecho de tomar el
cine como un proceso artistico y no tanto como un lenguaje es lo que habilita piezas

audiovisuales con las caracteristicas de interés a los efectos de esta tesis.
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Uruguay Campus Film

Uruguay Campus Film es una escuela vocacional y de profesionalizacion de
cine ubicada en Montevideo. Esta escuela esta pensada para personas con bachillerato
completo y mayores de 18 afios. La escuela ofrece cursos cortos, diplomados y la
Carrera de Realizacion Audiovisual. La Carrera de Realizacion Audiovisual de UCF
tiene una duracidon de tres afios y medio y se ocupa en abarcar los rubros mas
tradicionales del medio cinematografico: realizacion, guidn, produccion, fotografia,
sonido y montaje. Si bien se trata de una carrera de profesionalizacion, en su segundo y
tercer afo se ofrece desde 2018 los cursos de caracter obligatorio de Cine Expandido 1y
Il respectivamente. Dentro de los cursos de Cine Expandido | y Il se ven contenidos
propios del cine experimental, de realizacion en soporte filmico y de instalaciones

audiovisuales.
Kavlin Centro Cultural

Kavlin Centro Cultural es una Fundacion que se encuentra ubicada en Punta
del Este en el departamento de Maldonado. Esta Fundacion es un punto de referencia de
la zona por sus cuantiosas actividades de formacion, difusion y exposicion de una gran
variedad de expresiones artisticas contemporaneas. En su propuesta de formacion, esta
Fundacion ofrece cursos de Arte, de Disefio, de Fotografia y de Audiovisual. El curso
de Realizacion Audiovisual, relevado para esta tesis tiene una duraciéon de un afo, y
cuatro horas semanales de clases. Este curso esta dirigido a personas mayores de 15
afios con o sin conocimiento previo en la materia audiovisual que deseen iniciarse 0
profundizar su actividad en esta area. El curso de Realizacion Audiovisual se divide
entre los modulos de Documental, Ficcion, y Cine Experimental. EI modulo de cine
experimental se ofrece desde el afio 2018 y es de caracter obligatorio. Este propone un
acercamiento a practicas experimentales, cerrando con la realizacion de una pieza

experimental por parte del estudiantado.
Mientras Tanto Cine

Mientras Tanto Cine es un ciclo y un espacio para la difusion, la creacién y
formacion de Cine Experimental ubicado en Montevideo. El ciclo de cine se realiza
desde el afio 2019, donde se reciben peliculas experimentales a nivel global y luego de
una seleccién estas son proyectadas. Las condiciones de las proyecciones son

particulares, ya que se busca la interaccion entre realizadores y publico, tanto en
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espacios culturales, como en bares u otro tipo de espacios que habiliten la interaccion.
Dentro de su propuesta formativa se lleva a cabo desde el afio 2019 un Taller de
Realizacion en super 8 y 16 mm apto para todo el que quiera experimentar el formato
fotoquimico. Si bien este taller no pretende ser riguroso en tanto Cine Experimental, el
contexto, las caracteristicas experimentales del taller, de las referencias y el tipo de
material a disposicion llevan a una forma de creacion identificable dentro de lo que hace
al Cine Experimental.

Laboratorio de Cine de la Fundacion de Arte Contemporaneo

La Fundacion de Arte Contemporaneo inicia su actividad en Montevideo en
1999 como colectivo de artistas, autbonomo y autogestionado. Esta Fundacion tiene el
objetivo de producir, investigar y difundir arte y pensamiento contemporaneo, tomando
como centro de su actividad la docencia. En el marco de la FAC se desarrolla el
Laboratorio de Cine que comienza su actividad entre los afios 2008-2009 en
Montevideo. El Laboratorio de Cine de la FAC es un espacio para la investigacion y
preservacion del uso del formato de cine analdgico, asi como del cine sin camara,
pregonando la realizacion artesanal, colectiva y politica. El Laboratorio también posee
un espacio de formacién, a través de tutorias, pasantias o proyectos puntuales de
formacion con el fin de habilitar el intercambio con colegas, con personas provenientes
de otros rubros o con un colectivo o barrio determinado. Dentro de este colectivo se
relevd particularmente las ludotecas llevadas adelante por miembros del Laboratorio de
Cine de FAC. Estas ludotecas son proyectos puntuales abiertos a todo publico que
consisten en disponer en un espacio 8 o 10 talleres simultdneos por los que los
participantes puedan ir transitando. Estas experiencias desmarcan los limites entre
accion artistica, performance, y espacio formativo, siendo esto, la contaminacion difusa

entre arte y educacion, de interés para la presente tesis.

3.1.1 Caracterizacion de las Propuestas Educativas en Estructuras
Institucionales.

Las caracteristicas de las experiencias educativas relevadas en esta tesis
permiten aproximarse a algunos de los fenédmenos de la interaccién entre los campos
abordados para este estudio y con las estructuras institucionales. Para insistir en la
identificacion de los campos que se interaccionan en este estudio vale aclara que a

grandes rasgos se encuentra en el campo del arte, en el campo del cine y en el campo de
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la educacion. Especificamente la tesis se enmarca en el campo del videoarte, del cine

experimental, de las artes mediales y de la educacion audiovisual.

Algunas de las caracteristicas que pueden identificarse dentro de estas
experiencias relevadas son que estas se encuentran en mayor medida centralizadas en la
capital del Uruguay, exceptuando a la LLMA que como proyecto de descentralizacion
de la UdelaR se encuentra en Maldonado, y KCC que tiene su sede también en el
departamento de Maldonado. Por otra parte, el proyecto CLOBA de TAA, que se realiza
de forma virtual tiene alcance a nivel pais. Se infiere que esta predominancia de
propuestas educativas de este tipo en la capital del pais se vincula con el tipo de servicio
que establece la oferta, ya que la mitad de las experiencias se encuentran en carreras
universitarias, las cuales se encuentran de por si centralizadas en Montevideo, y de la
otra mitad al menos una de las experiencias es brindada por escuelas de
profesionalizacion cinematografica. Como tal, puede observarse también que las
experiencias que explicitan en sus propios programas que realizan un abordaje del cine
experimental, el videoarte o artes mediales son ofrecida mayormente para la ensefianza
universitaria y técnico profesional. Aquellas experiencias que no explicitan que realicen
un abordaje especifico de estas practicas artisticas, pero si se considera que utilizan en
su metodologia y en sus resultados procesos experimentales y artisticos, se ofrecen en

su mayor medida para todo publico, para la educacion primaria o a partir de los 12 afios.

Como podria observarse las experiencias educativas relevadas son
relativamente nuevas. Exceptuando a tres de las experiencias relevadas ninguna de ellas
tuvo inicios antes del 2016. Sin embargo, se sabe a partir de la realizacion de las
entrevistas que la presentacion de proyectos en los casos como en TAA tuvo fecha cinco
afios antes y pudo ponerse en practica recien en el afio 2016. Es decir que la
planificacion y la proyeccion de estas experiencias educativas probablemente tuvieran
lugar muchos afios antes en las intenciones de los agentes, pero las estructuras
institucionales comenzaron a apoyar estas iniciativas recién a partir del 2016. En clave
del concepto de campo de Bourdieu (2002) se desprende que este es un campo aun
emergente donde las estructuras institucionales, en tanto agentes legitimantes, aun se

encuentran en proceso de habilitar estas propuestas educativas y permitir su despliegue.

En la experiencia del Lab de Cine de la FAC esta ha tenido actuaciones en el
campo de la formacién a través de talleres y ludotecas realizadas por artistas para
artistas y publico en general desde 2008-2009. Por otro lado, en IENBA se encuentran
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dos experiencias que tuvieron sus inicios con mayor anterioridad: Seccion Cine y Video
(1991) y la LADE (1999). La primera de ellas posee una estructura particular, su
orientacion es en clave historica y técnica, siendo su territorio de exploracion lo
audiovisual en tanto lenguaje y arte y es dentro de los contenidos donde se encuentra en
clave histdérica aproximaciones al cine experimental, las vanguardias artisticas y
audiovisuales. Por otro lado, la Licenciatura en Arte Digital y Electronico resulta un
proyecto innovador para la estructura de IENBA que buscd aggironarse a las
expresiones artisticas que se desarrollaron a partir del ingreso de los nuevos medios que
no formaban parte de la ensefianza de las Bellas Artes tradicionales. De hecho, el campo
del arte se encuentra tensionado entre las artes de soportes tradicionales y las artes de
soportes tecnoldgicos, lo que queda especificado en uno de los testimonios donde se
expresa que la propuesta de la Licenciatura genera reparos dentro de agentes de la
propia institucion: “Hay como una cuestion... yo no sé... no todos, no estoy hablando
de todo el mundo, pero estructuralmente hay como mucho reparo con el lenguaje
nuestro ;viste? Una cosa que nos llama poderosamente la atencion.” (T. 10). Ante

indagar de donde proviene ese reparo se ofrece la siguiente respuesta:

[...] De la propia institucién, o sea, docentes, por ejemplo, que te dicen
yo no tengo nada que ver con este lenguaje, no sé ni quiero saber. No se
habla casi de este lenguaje en el primer periodo, apenas se hace un
toquecito sobre net.art. (T. 10)

Esta tension dentro del propio campo, en tanto complicidades objetivas, al
decir de Bourdieu (2002) refuerza por un lado la dificultad institucional que encuentran
los agentes para la estructuracion y visibilizacion del campo, y la condicion marginal
gue estas préacticas artisticas suelen poseer: marginalizacién producida y reproducida en

este caso por la propia tension institucional.

En la linea anterior se hace necesario observar la modalidad y el afio curricular
en el que se ofrecen estas experiencias educativas dentro de las experiencias relevadas.
Dentro de la ensefianza universitaria la mitad de las experiencias se ofrecen en
modalidad optativa y la otra mitad en modalidad obligatoria. Asimismo, dos de los
cursos ofrecidos en la mitad optativa llevan en su titulacion las palabras “Cine
experimental” y/o “videoarte”, mientras que solo uno de los cursos ofrecidos en la
modalidad obligatoria en la educacion universitaria lleva en su titulo la palabra

“videoarte”. El resto de los cursos obligatorios titulan en términos mas generales:
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“Experimentacion”; “integral”. Dentro de la oferta de educacion no formal la
diferenciacion entre optativo y obligatorio se vuelve més variada y de dificil
determinacion ya que no se trata, en la mayoria de los casos, de cursos de
profesionalizacion del cine ni de abordajes del cine experimental, videoarte, arte de

medios de forma especifica sino de forma transversal y/o procesual.

Por otro lado, todas las experiencias pertenecientes a la educacion universitaria,
agregando al curso de profesionalizacion de cine UCF, se ofrecen a partir del segundo o
tercer afio de la curricula. Es decir, no es un conocimiento que se considere parte de un
afio “introductorio”, como suele estructurarse las primeras partes lectivas de un curso.
Disponer estos cursos a partir del segundo afio parece indicar que institucionalmente se
les da apertura a estos conocimientos, pero no como parte de competencias basicas para
la creacion sino como saberes especificos. En este sentido se entiende relevante
recuperar uno de los testimonios docentes donde se identifica y problematiza un
determinado imaginario cultural en el que se postula que antes de experimentar se deben
aprender “las reglas” como si el conocimiento se diera de forma lineal y como si para la

experimentacion se debiera antes alcanzar un conocimiento pretendido universal:

[...] Eh, porque he visto, o he oido, casi por... no quiero decir que es lo
dominante, pero... siento que estd cambiando ahora pero ha sido
dominante seguro que es: no, para, antes de que experimenten y antes de
que hagan cualquier cosa ustedes tienen que aprender a hacer las cosas
como son, como se deben hacer ¢no? como si hubiera como una especie
de forma universal...[...] ES lo que se dice o lo que se deduce de algunas
estrategias formativas que he visto o que aun sigo viendo, donde de
alguna forma se quiere como primero dar todo el conocimiento para que
vos después como estudiante hagas lo que quieras... como si la
experimentacién se desprendiera de ese conocimiento a priori que hay
que tener de como hacer las cosas. Y yo ahi es donde he discrepado,
discrepo y voy a seguir discrepando en el sentido de que siento que no es
una cosa Yy después la otra. Tampoco creo que Sea que Vvos tengas asi unos
afios de experimentacion alocada sin ningun tipo de contextualizacién y
después si, al final te llegue el aprendizaje ¢no? como una especie de

corset que te llega. Siento que es una especie de vinculacion sumamente
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extrafia y misteriosa entre esas dos, entre lo que vos queres probar,

necesitas probar, necesitas buscar... [...] (T. 3y4).

En el testimonio ofrecido puede comprenderse que este no concibe el cine
experimental y el videoarte separado del proceso sensible de experimentacion. La
experimentacion es entendida en este caso como proceso de creacion y no como forma
final, méas alla de que la forma final pueda o no ser encasillable por los agentes
legitimantes en “cine experimental”, “videoarte”, etc. Las experiencias relevadas dentro
de los formatos educativos no formales son las que ofrecen mayormente este tipo de
cosmovision de la experimentacion: el conocimiento adquiere formas mas complejas y
menos lineales en estas propuestas educativas como es en el caso de TAA y Lab. Cine

de FAC, donde las experiencias se ofrecen de forma ludica e intersticial.

Finalmente se desprende de las experiencias relevadas que estas son llevadas
adelante por agentes provenientes del campo del arte, de los medios y comunicacion
audiovisuales. Solo uno de los docentes expresé poseer formacion en educacion en el
exterior. Estos agentes provienen fundamentalmente de la préctica artistica, su habitus
se establece a partir de sus propias experiencias y formacion en el campo de la creacion
artistica, lo que ofrece un aspecto interesante a la vision de estos docentes sobre la
practica educativa y al mismo tiempo podria posicionarlos como los “recién llegados™ al
campo de la educacion, cosa que, de acuerdo a Bourdieu (2002) esta interaccion entre
los recién llegados y quienes ya poseen legitimacién en el campo genera tensiones entre
conservacion y cambio. Al mismo tiempo, consultados los docentes por el nivel de
libertad programatica brindada por las instituciones estos especificaron que la libertad
era amplia, afirmada esta por un largo proceso de confianza entre institucion y docente.
En el caso de la educacion no formal son muchas veces los propios docentes o talleristas
los referentes de la institucion. En el caso de la educacion universitaria y las carreras de
profesionalizacion del cine se infiere que esta libertad programatica es posible también
porque los contenidos de las carreras se emparentan a los procesos artisticos y la
mayoria de los docentes de los distintos cursos de las instituciones de cine, relevadas y
no relevadas en esta tesis, provienen también de la practica artistica, ya que no hay en
Uruguay una formacion docente orientada hacia el arte audiovisual. Esto provoca que
sean los propios agentes del campo del arte los que se inserten en el campo de la
educacion, y por lo tanto sea difusa la diferenciacion entre los “recién llegados” y los

“legitimados” en el campo educativo, no asi en el campo audiovisual. Diferente seria el
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caso de ingresar estos artistas cinematicos a la educacién primaria o secundaria, hecho
que para la presente tesis no se encontraron antecedentes més alld de experiencias

puntuales extracurriculares.

En sumas, de la caracterizacion de estas experiencias educativas desde la
categoria de campo de Bourdieu (2002) se desprende que el conocimiento relacionado
al cine experimental, al videoarte y a las artes mediales son ofrecidos en mayor medida
en contextos educativos de especializacion y profesionalizacién del cine y del arte como
saberes especificos, como saberes delimitados pertenecientes a las practicas
cinematogréficas o a las artes visuales; disciplinas al decir de Foucault (2005), campos
determinados con caracteristicas propias. Estas propuestas son en su mayoria
emergentes, de reciente aplicacion, lo que indica que este es un campo adn en
formacion. Del mismo modo las estructuras institucionales se encuentran aun en
proceso de habilitar la emergencia de propuestas educativas en relacion a estas practicas
en tanto saberes especificos, y también en tanto saberes articulados, integrales,
intersticiales. De todos modos, se observa que estas propuestas no son en absoluto
accesibles ni se sitian como conocimiento de libre circulacion: la dificultad en su
acceso esta dada por la marginalidad de estas practicas en el medio del arte como se
observa en uno de los testimonios docentes: “Bueno, primero porque en el cine
experimental somos pocos en Uruguay, somos pocos en el mundo, o sea, no es una cosa
masiva.” (T. 1y2); por la centralizacion de las propuestas en la capital del pais; por el
nivel educativo en el que se encuentran ofrecidas; pero también por las propias
caracteristicas de estas practicas audiovisuales, que desde el propio testimonio de los
docentes se observa que en muchos casos al estudiantado le resulta de dificil acceso la
propuesta visual y creativa de estas practicas por encontrarse habituados (en calidad de
habitus) a un tipo de cine lineal, comercial y tradicional, como se ofrece en los

testimonios a continuacion:

[...] Si, en general les resulta extrafio y en general se empiezan a
entusiasmar y lo hacen después... claro, es una practica bien distinta a la
ficcion, hay como ciertas cosas que no a todos les interesa... les sigue
como generando mucho estrés el no saber qué va a pasar o el ir
descubriendo en la practica qué quieren hacer y qué quieren filmar. Eso
genera mucho estrés a alguno de ellos. Hay algunos que prefieren tener el

guion escrito antes y después van a filmar, y ta, podrian ser
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experimentales igual con todo escrito. Pero en general a los que les
genera mas ansiedad el no saber o el ir descubriendo a medida que van
pasando las cosas son los que después vuelven al camino mas tradicional.
(T. ly2)

[...] una de las cosas que se menciond es que habia como cierta
resistencia con lo que tiene que ver con el moédulo de experimental. Fue
como que en algunos casos se valord y en otros casos como que sentian
que no... quizas no era lo que ellos esperaban, fue un poco como sacarlos
de contexto. Yo creo que en todos los casos igual se terminé valorando,
pero al principio fue como que “mh” ... un poco de distancia y de

resistencia. (T. 7)

[...] Algunos si tienen algin impacto bastante interesante para ellos,
conocer otras areas diferentes... pero para otros es dificil entenderlo

porque su primer acercamiento al arte es la pintura nomas. (T. 9)

En estos testimonios anteriores se repite una idea: la de resistencia inicial frente
a estas propuestas audiovisuales. En la linea de analisis de Bourdieu (2002) esta
resistencia se asocia al habitus del estudiantado que se encuentran en mayor medida
socializados a otro tipo de cddigo cultural y audiovisual vinculado al cine industrial. Por
otro lado, los siguientes testimonios ofrecen otro de los efectos de las dificultades de

acceso a estos contenidos:

[...] nosotros manifestamos que los estudiantes vienen sin saber de qué
se trata el lenguaje, que lo hacen intuitivamente, elegirlo intuitivamente
[...](T.10)

[...] Eh, un poco de todo, a veces hay un poco de eso que te decia,
agradecimiento por mostrar, por compartir autores, obras, cosas que
muchos no conocen y son como bueno... un poco dificiles de encontrar
si no... claro a veces no es que los autores aparecen directamente, no es
que estan en un libro que te habla de lo experimental. Que ese es un tema
también, no hay una especie de biblia de como dar esto ;no? como que lo
vas, en mi caso por lo menos lo voy como armando en la propia

evolucion. (T. 2y3)
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El codigo de estas otras formas audiovisuales no se encuentra tan accesible en
términos de democratizacion, por lo tanto, produce extrafieza y reacciones polarizadas.
Estos formatos audiovisuales no son facilmente rastreables por las propias
caracteristicas marginales de estos, lo que dificulta su acceso. Sin embargo, el habitus,
en tanto disposicion y no determinacion, es variable. En efecto, de acuerdo al testimonio
docente la variabilidad del h&bitus se produce en algunos de los estudiantes, y en otros
se sostiene la resistencia. Cabria preguntarse si los estudiantes que aceptan estas
practicas y las sostienen poseian previamente una socializacion mas proxima al arte,

como lo sugiere el testimonio “T 97, pero esto excede a los limites de esta tesis.

Finalmente, estos saberes pueden encontrarse también complejizados,
integrados en otros procesos creativos y educativos, no como disciplinas especificas
sino como métodos de creacion, como procesos artisticos relacionados en procesos
educativos o personales. Esta forma de aproximacion se encuentra mayormente en
experiencias de educacién no formal y se intuye que es un campo vasto en si mismo que

esta tesis no logra desenhebrar completamente por salirse de sus objetivos.

3.2 Practicas Artisticas Cinematicas desde la Representacién Docente

Como ya fue aproximado en lo que respecta al capitulo del marco teérico las
practicas artisticas que en esta tesis se pretenden abordar, identificar, reconocer, son a
todas vistas difusas, imprecisas, ambiguas y dificilmente aprehensibles. Esta dificultad
en la definicion del cine experimental; videoarte; lenguajes digitales y electronicos no
afecta solamente a quienes intentan ingresar u observar desde afuera lo que sucede en
estas practicas artisticas cinematicas. Los propios docentes-artistas entrevistados
expresaron dificultad, molestia, incomodidad al momento de solicitarles una definicién
de sus propias practicas. Esta dificultad no es tomada por ellos, sin embargo, como un
aspecto negativo, sino como parte de la propuesta problematizadora vy

contrahegemonica que generan estas practicas artisticas.

Este punto marca un aspecto central en lo que hace a estas practicas artisticas
cinematicas, ellas se encuentran identificadas por estos docentes como espacios de
resistencia dentro del campo del cine en contraposicion a un campo de industria
cinematografica: “(...) se realizaba también una deconstruccion de lo que es la imagen
hegemonica instaurada a partir de lo que es la industria del cine.” (T. 6). Se identifica,
en este caso, una hegemonia instaurada en la imagen a través de la industria, a lo que el
docente parece reaccionar y responder proponiendo una “deconstruccion”.
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[...] Creo que el cine como arte no tiene limites, digamos, no deberia
tener limites, como no deberia tenerlo ninguna expresion artistica, eso es
mi opinidn. En cambio, cuando uno se mete en el cine como industria

entra en estas cuestiones ¢no? (T. 5).

En esta Gltima cita la distincion entre dos tipos de cines vuelve a aparecer,
ubicando a uno de ellos en el campo del arte y al otro en el campo de la industria. En lo
relativo a esta contraposicion entre cine de industria y cine vinculado a préacticas
artisticas, una de las entrevistas repara en la distincion ofreciendo una analogia entre un

“check list” y una “sinergia”:

[...] Si uno mira cine tradicional uno piensa foto bien, arte bien,
narracion bien, disefio de vestuario bien, actores bien, entonces bueno, es
una buena pelicula. Yo creo que al cine experimental lo deberiamos
pensar como que todas sus partes estan en un equilibrio o en una sinergia,
0 son como una especie de bola que esta ahi que si hay una que se cae la

pelicula ya deja de ser eso y pasa a ser otra cosa. (T. 1y2).

Esta hegemonia visual que mencionan los docentes entrevistados pareciera estar
relacionada a lo que es mencionado en esta Ultima cita, donde se ofrece una
aproximacion al cine tradicional como produccion industrial con pasos predeterminados
a seguir, y se identifica al cine experimental como en equilibrio y sinergia,

aproximandolo al territorio de creacion artistica.

En suma, se identifica una contraposicion en las representaciones de los
docentes entrevistados, quienes asumen una determinada postura simbdlica asociada a
lo subversivo, donde puede identificarse su forma de estar en el mundo; mientras que el
cine de industria posee un régimen especifico de ver y de hacer, este otro cine devuelve
su mirada al arte y se inserta dentro de sus formas contemporaneas estético-politicas y

libres.

En lo que respecta a las tres citas anteriores vale reparar brevemente en lo que
suponen estas practicas artisticas cinematicas para estos docentes. En primer lugar, la
idea de hegemonia visual del cine industrial produce en el docente de la primer cita una
accion de deconstruccion, asociado a una postura a la que llamaremos politica; en la
segunda cita aparece mencionada la idea del arte sin limites a la que llamaremaos libertad

creadora; finalmente la tercera cita vincula la idea de postura politica y libertad creadora
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de las citas anteriores agregando a su vez una nocion de ser o existencia particular de la
obra artistica lo que, se infiere, se vincula a una idea de creacion estético-subjetiva o
singular en la concepcidn de estos docentes. Al triangular estos tres aspectos se podria
decir que estas practicas artisticas conjugan una idea de postura politica frente a una
hegemonia; a una libertad desprejuiciada en la accion creativa; y a una determinada
estética y subjetividad inmersa en la experiencia creativa, lo que nos aproximaria a una
primera nocion de las précticas artisticas vinculadas a lo cinematico en la experiencia

uruguaya.

En el discurso de estos docentes se mantiene una idea constante: una postura
contraria a una hegemonia. Esta hegemonia se circunscribe a una forma de hacer cine
coptada por la industria que genera un tipo de cine institucionalizado, disciplinado.
Siguiendo la linea de analisis propuesta por Foucault (2005), este tipo de cine industrial
parece quedar ubicado, en las representaciones de los docentes, en el orden de la
produccion de discurso en tanto ley que ordena el procedimiento y controla el
acontecimiento. El cine institucional-industrial desde la concepcion docente puede ser al
mismo tiempo ubicado dentro de la categorizacion de disciplina, propuesta por Foucault
(2005). Los docentes entrevistados reconocen en este cine reglas, métodos especificos,
procedimientos considerados verdaderos para el hacer, es decir, es entendido como
“(...) una especie de sistema anonimo a disposiciéon de quien quiera o de quien pueda
servirse de él sin que su sentido o su validez estén ligados a aquel que ha dado en ser el

inventor.” (Foucault, 2005, p.33). Esto es: una disciplina. (Foucault, 2005).

Como reaccion a un cine industrial disciplinado, estos docentes devuelven el
cine al acto creativo, al acontecimiento, a lo singular y ubican sus propias practicas
como modo de resistencia. ¢Resistencia a que? Desde Deleuze (1987) se infiere: El arte
resiste a la muerte, muerte que desde Lenivas (2002) podria ser entendida como la
totalizacion y adiestramiento del saber del cine. En este sentido el acto de estos docentes
de devolver el cine al territorio del arte, politico, libre, estético, singular no es
insignificante ni carente de intencionalidades, es en si mismo una postura simbolica que

evidencia un modo de ser, estar, y entender el mundo: su habitus (Bourdieu, 2002).

3.2.1 Delimitacion de Territorios: Videoarte; Cine Experimental; Lenguajes
Computarizados, segun Concepciones Docentes
Dentro de las entrevistas realizadas para este estudio se encontraban dos
docentes cuyas trayectorias se vinculan al videoarte; tres vinculadas al cine
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experimental; uno a los lenguajes electronicos y digitales; y dos vinculadas al cine como
lenguaje. En este sub apartado se observaran los tres primeros campos artisticos. Si bien
estos tres campos son ambiguos e imprecisos, tienen algunas particularidades,
similitudes y diferencias entre si que logran establecer algunas delimitaciones. Estas
delimitaciones se intentaran abordar en este sub apartado para ofrecer algunas certezas

que hagan reconocibles los campos.

Los intentos de delimitacion de estos campos artisticos son siempre variables y
no universalizables, ya que como menciona Alcoz (2019) es parte de los esfuerzos de
este tipo de cine el rehuir a las clasificaciones. En el sub apartado anterior fue ofrecida,
desde los testimonios docentes, la dicotomia entre cine como industria, asimilado a una
disciplina, y cine como arte desde una postura de resistencia que rehuye a ser asimilado
a una disciplina. Delimitar el territorio de este cine de resistencia es por lo tanto solo

una tarea aproximada, como bien queda ilustrado en el siguiente comentario docente:

[...] Y otra cosa que me parece que tiene interesante el cine experimental
es que cuando uno trata de definirlo, “es esto”, se escapa ;no? uno
encuentra como una definicion que dice, bueno... en realidad esto
también puede ser, y esto también otro. Entonces esa dificultad de poder
encasillarlo y de que cada vez que uno dice bueno, es esto el cine
experimental, encontrds un contraejemplo que en realidad podria ser de

otra manera, me parece que es interesante también. (T. 1y2).

De ocho entrevistas analizadas, el Videoarte y el Cine Experimental son
identificados como précticas independientes entre si en el discurso de cuatro de los
docentes. De estos cuatro docentes dos se identifican con el cine experimental y dos con
el videoarte. Al mismo tiempo, de los dos docentes vinculados al videoarte uno de ellos
reconoce la separacion, pero pretende ir mas alld de ella ya que, de acuerdo a su
testimonio la discusion de qué es cine experimental y qué es videoarte “[...] es quedarte
justamente en eso, en el medio. No llegas al cine en si mismo, qué es lo que realmente
quiere expresar o mostrar.” (T. 3y4). Asimismo, el lenguaje electronico y digital, es
reconocido como practica en si misma por uno de los docentes, quien al mismo tiempo
identifica a ésta como espacio de confluencias de practicas artisticas: “[...] el lenguaje
electronico y digital toma del videoarte, del cine, de la animacion, de... y todo puede

terminar en una instalacion, en una propuesta performatica.” (T.10). Sin embargo, estas
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ultimas dos perspectivas de transversalizacion de practicas seran desarrolladas en el

capitulo 3.2.2.

Como fue ofrecido en el marco teorico las distinciones de las practicas de cine y
video en las experiencias de los docentes entrevistados también se relacionan a las

variables asociadas a: soporte; espacios de difusion; tradiciones o practicas.

3.2.1.1 Delimitacion de Practicas desde el Soporte

En primer lugar, se identifica una recurrente distincion desde lo que hace a los
soportes de origen: cine experimental utiliza filmico y videoarte utiliza video. La
distincion desde los soportes, desde la perspectiva ofrecida por uno de los docentes es
problematica ya que el filmico implica la adquisicion de conocimiento, produccion y
revelado que a diferencia del soporte del video o el digital dificulta las practicas
experimentales en términos de accesibilidad “[...] es mas alejado de las herramientas
que estan realmente disponibles y del conocimiento” (T. 3y4). Ante esta posibilidad de
inaccesibilidad del soporte filmico, en el discurso de los docentes vinculados al
videoarte se observa una expresa apertura y actualizacion del videoarte hacia otro tipo
de soportes identificindolo como “[...] un medio de multiplataformas, el cual se va

nutriendo de diferentes formas de percibir a través de lo digital.” (T. 9).

La defensa de filmar en soporte filmico o fotoquimico ofrece cierta complejidad
al momento de contrastar los testimonios de los docentes. Por un lado, uno de los
testimonios docentes observa que el filmico vuelve a las practicas experimentales
inaccesibles, en términos de perspectiva de democratizacion (Augustowsky, 2016).
Desde esa perspectiva quizas pueda entenderse el filmar en soporte fotoquimico como
un acto de nostalgia. (Torres et al., 2015). Por otro lado, filmar en este soporte es

entendido como acto de resistencia. (Alcoz, 2019).

La defensa al soporte fotoquimico es encarnada por uno de los testimonios
docentes: “Si, hay una acciéon de resistencia y militancia del uso del soporte
fotoquimico. Y la creacion si se quiere a través de la artesanalidad, de otro tipo de
formatos artesanales.” (T.6). La defensa es, por lo tanto, hacia la creacion artesanal, y
también: “[...] una resistencia también a la obsolescencia programada ¢qué quiere
decir? Estamos en contra de ese devenir voragine que tiene el capital, que tiene la

industria de forma avasalladora que nos consume.” (T.6).
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En el caso de otro de los testimonios docentes vinculado al cine experimental, si
bien sus préacticas estan vinculadas al soporte filmico, no hace énfasis en este sino en la

forma de hacer:

[...] Hay gente que piensa que simplemente al filmar en pelicula ya
estamos en una practica experimental porque hoy en dia el cine en
filmico no esta dentro de las cosas mas tradicionales que se hacen... yo
en realidad cuando hablo de cine experimental pienso mas en la forma de
hacer la pelicula y no tanto en la herramienta con la cual estamos
trabajando. (T. 1y2).

3.2.1.2 Delimitacion de Practicas desde Espacios de Difusion

En las entrevistas realizadas, la distincion entre cine experimental y videoarte
desde los espacios de difusion, “caja negra” y “caja blanca” al decir de del Portillo y
Caballero Galvez (2014), casi no se hace presente. Esta aparece, sin embargo, en uno de
los testimonios donde se identifica al videoarte con espacios expositivos: “[...] yo creo
que el videoarte a veces tiene esa cosa de ser registro de otra cosa que sucede en el
espacio, que necesita comunicarse, que necesita mostrarse en el museo [...].” (T. 1y2).
Esta distincion entre espacios de difusion proviene también de los origenes de ambas
practicas donde se asocia al cine experimental a los origenes del cine (T. 1y2; T. 3y4) y
al videoarte con el devenir de las vanguardias y las artes visuales (T. 3y4; T. 9). Desde
este lugar, es el lugar de origen de cada practica el que desprende sus tradiciones
posteriores.

Si bien como observa del Portillo y Caballero Gélvez (2014) tradicionalmente el
videoarte se ha identificado con los formatos expositivos ‘“caja blanca” y el cine
experimental con salas de cine “caja negra”, esta distincion de espacios para cada
practica no es ofrecida por los docentes entrevistados. De hecho, la sala de cine
tradicional no aparece mencionada como posibilidad o expectativa ni para los docentes
identificados con el videoarte ni para los docentes identificados con el cine
experimental. En el caso del testimonio identificado con el cine experimental queda

expreso el motivo:

[...] otra de las cosas que nos interesaba era salir de los espacios
tradicionales de cines... no porque esté mal la sala de cine tradicional,

oscura, coso, sino porque al interesarnos el formato corto y al
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interesarnos como el dialogo, el vinculo a partir de las peliculas, un
espacio en el cual se pueda hacer pausas, se pueda charlar... nos parecia

que era como, no sé, nos gustaba mas. (T. 1y2).

En este testimonio vinculado al cine experimental se manifiesta que la intencion
y el motivo de la salida de la sala de cine se relaciona al interés de ir al encuentro con el
otro, con quien visualiza el corto, dejar espacio para el dialogo entre realizador, obra 'y
espectador. Por otro lado, esta salida de la sala de cine no significa que se busque
introducirse en un museo. En efecto parece suceder lo contrario, ya que, en otro
momento de la entrevista va a decir que su propia creacion se da con las herramientas
que tiene a mano y que, al hablar de instalaciones ya se comienza a depender de

instituciones, de presupuestos, de la aprobacion de otros para compartir su trabajo.

En uno de los testimonios de docentes vinculados al videoarte se especifica una

intencionalidad similar a la cita anterior:

[...] dedico como un 60% o 70% a trabajar con las obras en proceso
especificamente con el publico. Porque se me hace como absurdo tener
todo un proyecto, generar todo un contenido y después esperar que el

publico lo pueda ver o entender en el museo. Y no pasa. (T. 9).

En ambos casos, puede ser hallado un lugar de confluencia: la centralidad no
estd en el espacio de difusion sino en la posibilidad de un vinculo con el publico y en
algunos casos se espera 0 se busca la participacion activa, la integracion del pablico en

la creacion.

3.2.1.3 Delimitacion de Practicas desde las Formas Narrativas
En los testimonios de los docentes identificados con el cine experimental y el
videoarte, el primero es asociado a la propia tradicion cinematografica y sus formas
narrativas: se habla en términos de “pelicula” (T. 1ly2), es decir, en este cine, se
identifica, hay una intencién de comunicar algo. Mas alla de que no se rija por las reglas
del lenguaje cinematografico, es insertado en una tradicion cinematografica: “[...] es

99, <

cine.”; “[...] lo que tenemos es como ganas o necesidad, o la busqueda de... eh... decir

algo” (T. 1y2).
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El videoarte, es directamente comunicado como “no-lineal” (T.9), “desalinado”,
“punk” o que “trabaja desde otras carencias” (T.3y4), lo que no significa que no exista

una narrativa.

Se evidencia dentro de las experiencias relevadas que mientras que el cine
experimental se enuncia desde una intencion de comunicar de otras formas haciéndose
alusién al contenido, el videoarte se enuncia en negativo, desde su aspecto formal,

contestatario hacia una norma, desde una fuerte intencion de ruptura.

3.2.2 Mas alla de las Definiciones: Transversalizacion de Préacticas a traveés del
Cine segun Concepciones Docentes
Para finalizar este apartado se abordard la perspectiva de transversalizacion
ofrecida en los testimonios docentes. En los sub capitulos anteriores se abordaron las
practicas de cine experimental y videoarte entendidas como practicas en si mismas,
independientes entre si con sus propias particularidades, origenes e historicidades. Los
esfuerzos en las categorizaciones y en las delimitaciones de estas practicas, si bien se
consideran necesarios para quien intenta ingresar sin previa experiencia a estos
territorios son problematicos para quienes ya se encuentran dentro de ellas, lo que se

observa en los siguientes testimonios.

[...] Y creo que muchas veces genera mucha confusion en el sentido de
que bueno, distinguir cual es cual y todo eso. Pero me parece que bueno,
puede ser necesario, pero me parece que no es el eje del asunto ¢no?
(T.3y4).

[...] O sea, tampoco me gustan las categorizaciones... muchas veces «si
porque es cine documental, es cine esto, es cine experimental, es cine de
sala...» no, es cine, punto. O sea, para mi es un soporte mas dentro del
campo del arte. [...] Entonces no es que esto sea alternativo, no. Es.
(T.6).

Estos testimonios anteriores pueden introducir algunas pistas y desprender
algunas interrogantes para la comprension de la perspectiva transversalizadora de
practicas. Si las definiciones no son el “eje del asunto”, entonces podrian formularse dos

preguntas: ;donde esta el eje entonces? o ¢existe algun eje?
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El docente del primer testimonio parece concebir lo audiovisual como un medio
para un abordaje experimental, para un ejercicio sensible y artistico de la identidad
propia donde puedan desplegarse “las sensibilidades artisticas, culturales y sociales,
politicas.” (T.3y4). Es decir, en este caso ya no se habla de videoarte, cine experimental,

sino de experimentacion. Es decir:

[...] yo no puedo concebir el audiovisual sin la experimentacion [...] yo
lo veo como parte de... parte de eso que hablamos en algin momento del
proceso de construir una identidad personal, ¢cémo la construis?
ejerciendo una experimentacion libre, y si puede ser guiada mejor
todavia. (T.3y4).

Desde esta perspectiva no es necesario estar dentro de una préctica de cine
experimental, de videoarte, etc. para estar dentro de una practica experimental. Como en
el caso de otra de las experiencias relevadas donde se identifica que a veces: “[...]
suceden cosas que terminan teniendo un tinte o un color mas experimental y no lo

sabiamos, solo por abrirnos a la experiencia de jugar.” (T. 5).

Por otro lado, el cine nuevamente es ubicado como un soporte mas del campo
del arte, como un medio para; susceptible a la contaminacién entre practicas y campos
disimiles que en su confluencia generan “[...] espacios intersticiales, porosos,
membranas que permiten el contacto con otros, con otras practicas”. (T. 6). Desde esta
perspectiva se comprende por lo tanto que, “Las practicas que el cine transversaliza son
muy amplias, porque esta vinculado también a la poesia, esta vinculado a la literatura,

esta vinculado a la musica, esta vinculado a la accion” (T. 6).

Para la comprensiédn teodrica de este aspecto se considera relevante recuperar el
concepto de rizoma ofrecido por Deleuze y Guattari (2008): tallos o bulbos, sistemas
acentrados, conectados con otros en contraposicion al sistema arboreo, jerarquico con
base en la raiz. En el caso de la perspectiva del cine como transversalizacion, todas estas
practicas que pueden trasversalizarse a partir del cine actian en contraposicion a la idea
arbérea de raiz, esta Gltima la cual puede asociarse, en su aspecto jerarquico, al
concepto de disciplinas (Foucault, 2005). Es decir, si bien ahora estamos frente a una
perspectiva que ya no se concentra especificamente en identificarse como cine
experimental, videoarte, etc., esto no significa que pueda ser asociada a un cine

industrial-institucional. Todo lo contrario, como fue ofrecido en el analisis del punto
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3.1, esta forma de concebir el cine se encuentra asociado al arte y al acto de resistencia

en contraposicion a un cine disciplinado, institucional.

Retomando las preguntas planteadas al principio de este sub apartado entre el
desplazamiento del eje y la existencia del mismo, se considera que el hecho de que el
cine sea tomado como un soporte mas; que sea considerado como un medio para otra
cosa; que se pretenda la transversalizacion, no indicaria que estamos frente a un
desplazamiento del eje, sino a una ausencia de eje, es decir, a una perspectiva acentrada,

rizomatica.

El cine, en este caso y desde esta perspectiva no reproduce una concepcién
esencialista para definir su identidad. Las aproximaciones a las definiciones de Cine
Experimental y Videoarte parecen estar vinculadas a sus origenes, enmarcando a estas
practicas a partir de estos. Es decir, la forma de identificar las précticas de cine
experimental y videoarte giran en torno a los soportes, espacios de difusion y
tradiciones que generaron desde sus origenes, estableciendo una suerte de esencia de la
cosa, un centro, un eje. Por otro lado, en la concepcion del cine como transversalizador
puede ser retomado el concepto de Deleuze y Guattari (2008) de meseta como “(...)
multiplicidad conectable con otras” (p.26) y como aquello que no se encuentra ni al
principio ni al final, “siempre estd en el medio” (p.26): “un rizoma estd hecho de
mesetas”. (Deleuze y Guattari, 2008, p.26). Es decir, en esta perspectiva del cine
transversalizador se identifica que se abandona la idea de esencia, de nlcleo, de raiz que
pueda aportar una definicion concreta de las précticas y se relaciona a la idea de rizoma

como multiplicidad conectable con otras por tallos subterraneos superficiales.

3.2.3 Conclusiones del Apartado.

Al realizar un analisis en clave de campo de Bourdieu (2002) se constatan
algunas de las caracteristicas observadas tanto por Bourdieu (2002), como por Turquier
(2005), Meigh-Andrews (2014), entre otras y otros autores que sirvieron de referencia
en el marco conceptual. Como Turquier (2005) observaba la definicion de qué es el cine
experimental depende del sesgo de quien define. En los testimonios abordados en esta
tesis se observa una predominancia de referentes situados desde una postura
socioecondémica y también desde la teoria estética al definir las practicas artisticas
ligadas a lo cinematico. Es decir, en los intentos de delimitacion de los campos por parte
de los entrevistados se hizo referencia a particularidades como: la forma de hacer la
pelicula; a una postura contrahegemonica frente a la industria del cine y su produccion
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de imagenes; a una interrelacion especial, “sinérgica”, entre los elementos de la imagen
de este tipo de cine; lo que parece denotar una postura de resistencia estético-politica
por parte de los referentes entrevistados. En este punto se considera que tomando la
observacion estratificada de Turquier (2005), no parece intentarse, en el caso de los
testimonios relevados, separar el sesgo de la postura socioeconémica del de la teoria
estética, ambos de los cuales parecen constituirse como una sola postura en el caso de la

visién de los referentes entrevistados.

La postura de resistencia observada anteriormente en los testimonios provoca
la forma de produccion al margen del sistema que adoptan las practicas artisticas ligadas
a lo cinemético. Esta forma de produccion, asociada a la postura socioeconémica
identificada por Turquier (2005) puede encontrarse vinculada a la categoria de arte puro
de Bourdieu (1995). Como identifica Bourdieu (1995), en el campo del arte pueden
encontrarse tensionados el arte puro y el arte comercial o burgués, el primero de ellos
poseedor de una postura “antiecondmica’ y el segundo de mayor difusion y alcance por
regirse por las normas del mercado y las expectativas sociales. El arte puro, centra sus
esfuerzos en sobrevivir la ausencia de mercado, esto se traduce, asi como identifica
Turquier (2005) en otras formas de organizacién productivas, cooperativas,
autofinanciadas. A su vez, tanto Bourdieu (2002) como Turquier (2005) identifican que,
en esta forma de produccion carente de un mercado estructurador, suele suceder que el
artista presta mayor atencion a la relacion con su obra y se vuelve mas indiferente a la
recepcion del publico. Si bien este punto puede identificarse en los testimonios
relevados, aparecieron en los discursos de algunos de los referentes, posturas que
problematizan la anterior afirmacion de Turquier (2005) y Bourdieu (2002), lo que
puede indicar que estos campos se encuentran abiertos y en constante modificacién, en
tanto los agentes que constituyen un campo determinado varian ellos, asi como sus
habitus en el proceso historico de autonomizacion. En lo relativo a este punto se

retoman dos de los testimonios observados en este apartado:

[...] otra de las cosas que nos interesaba era salir de los espacios
tradicionales de cines... no porque est¢ mal la sala de cine tradicional,
oscura, coso, sino porque al interesarnos el formato corto y al
interesarnos como el dialogo, el vinculo a partir de las peliculas, un
espacio en el cual se pueda hacer pausas, se pueda charlar... nos parecia

que era como, no sé, nos gustaba mas. (T. 1y2).
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[...] dedico como un 60% o 70% a trabajar con las obras en proceso
especificamente con el puablico. Porque se me hace como absurdo tener
todo un proyecto, generar todo un contenido y después esperar que el

publico lo pueda ver o entender en el museo. Y no pasa. (T. 9).

Al poner en discusion estos dos testimonios con los analisis de Bourdieu
(2002) y de Turquier (2005) emergen algunas excepciones 0 matices empiricos del
analisis tedrico de los autores. Estos dos testimonios dan cuenta de una busqueda de un
vinculo mas proximo con el espectador y el publico que lo que la caracterizacion de
Bourdieu (2002) parece ofrecer frente a las intenciones del arte puro. ElI primer
testimonio evidencia que la busqueda del espacio donde compartir las practicas
cinematicas ligadas a lo artistico estd dada en funcion de hallar una mayor cercania y
dialogo con el pablico. El segundo testimonio por su parte evidencia que le asigna una
gran importancia al involucramiento del publico con su obra, siendo esta Ultima

producto de la interaccion.

Como fue expuesto anteriormente, la postura de resistencia de las précticas
artisticas vinculadas a lo cinematico se traduce, por parte de los agentes del campo, en
una postura socioeconémica al margen del sistema de produccion industrial, y en una
postura estética contra la imagen hegemonica instaurada por el cine industrial, como
Turquier (2005) observara. A su vez, en el andlisis de la presente tesis fue ofrecida la
dicotomia entre el sistema de produccion industrial de cine y una resistencia al mismo,
como analogia a la conformacion del cine en tanto disciplinas (Foucault, 2005) y la
resistencia a estas. Es decir, asi como también ofrece Turquier (2005), el cine
experimental o lo que esta tesis llama las practicas artisticas ligadas a lo cinematico, se
contraponen al cine de lenguaje, el cual se rige por normativas de produccion industrial.
En los testimonios relevados se encuentra que el cine de lenguaje es identificado con
normativas, formas especificas que controlan y estructuran la forma de hacer y de ver.
Estas normativas de este cine estructurado se identifican en este andlisis como una
disciplina, al decir de Foucault (2005). El cine de industria entonces es identificado
como una disciplina, en tanto forma de ordenar y estructurar el acontecimiento; y las
practicas artisticas ligadas a lo cinematico son identificadas como resistencia a estas

formas de ordenamiento estructurado del acontecimiento.

De igual modo, dentro de las practicas artisticas ligadas a lo cinematico
también pudo hallarse algunas posturas que consideran las practicas de videoarte, cine
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experimental, arte de medios, como territorios 0 campos especificos, independientes
entre si. Al indagar en estas diferenciaciones pudo hallarse que estas se fundamentan en
las tradiciones que cada practica ha configurado en sus inicios. Es decir, la
diferenciacion entre estas practicas podria también hallarse dentro de la clasificacion de
disciplinas desde este lugar, ya que estas encuentran sus especificidades en las
tradiciones que generaron en sus origenes: es decir, como observa Castro Gomez (2007)

recortan fronteras entre conocimientos y fundan sus mitologias.

Entre los recortes de fronteras y las mitologias que provocaron estas practicas
fue identificada la diferenciacion a partir de los soportes, siendo el cine experimental
identificado con el soporte fotoquimico y el videoarte como multiplataférmico.
Mientras que el cine experimental parece haber quedado ligado a este tipo de soporte
original, el videoarte, asi como lo caracterizd Meigh-Andrews (2014) fue identificado
multiplataférmico, méas all& del soporte de video que dio su origen. Se desprende de la
caracterizacion del videoarte por parte de los testimonios, que se encuentra en
consonancia con el andlisis de Rush (2002) y Elwes (2005), donde esta forma de
realizacion logra su consolidacion en el medio artistico y persiste no gracias a su soporte

sino gracias a su caracteristica hibrida, mutante.

Por otra parte, también se tensionan dos posturas fundamentales en lo que
respecta la defensa o no del soporte fotoquimico, en el caso del cine experimental. Si
bien la defensa del soporte fotoquimico a raiz de un esencialismo nostalgico, como
propone Torres et al., (2015) no fue abordada por los testimonios, una de las entrevistas
indica que transversalmente si es entendida de esta forma, cuando menciona que el
soporte fotoquimico es economicamente inaccesible y por lo tanto se mantiene mas
alejado de las posibilidades reales de acceso para la creacion. Se considera que a su vez
esta dificultad de acceso a este tipo de soporte refuerza la condicion de marginalidad del
campo en cuestion, reforzada desde la postura estético-politica identificada
anteriormente. Por otro lado, la defensa a este soporte en tanto acto de resistencia y en
busca de una creacion militante y mas artesanal, como lo ofrece Alcoz (2019) si es
abordada directamente por uno de los testimonios. Finalmente, otra de las posturas
identificadas expone que define las practicas de cine experimental no tanto por el
soporte sino por el modo de hacer la pelicula, volviendo probablemente a la postura

socioecondmica o estética de Turquier (2005) observada anteriormente.
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En cuanto al espacio de difusion diferenciales entre “caja negra” y “caja
blanca” observada por del Portillo Garcia y Caballero Galvez (2014), estas no fueron
identificadas cabalmente en los testimonios relevados, probablemente porque ante la
marginalidad de estas practicas artisticas dentro del campo cultural de Uruguay y debido
a que, como es mencionado por uno de los testimonios, en Uruguay “somos pocos”
haciendo esto, es de por si dificil para estas practicas acceder a espacios de difusion
estatales o institucionales: desde la categoria de campo de Bourdieu (2002) esto parece
indicar que las instituciones culturales del pais ain se mantienen al margen al legitimar
estas practicas artisticas. Bien puede sumarse también una reticencia de los propios
agentes del campo, por las caracteristicas antes observadas, de alcanzar o solicitar esta
legitimacion que entraria en conflicto con la postura estético-politicas de resistencia de
sus préacticas. Estas practicas parecen ir en busca de espacios alternativos al cine o al
museo para la difusion, y buscar otras formas de interaccion méas préximas con el
pablico. Se observa que esta interaccion colinda con la concepcion de la figura del
prosumidor (Scolari, 2008). Se infiere que la figura del artista y el receptor de la obra
comienzan a fundirse entre si a traves del cambio cultural y de las subjetividades que
han producido las nuevas tecnologias. El artista y el receptor ya no son categorias
rigidas y estancas, sino que se reconoce en todo el proceso de creacion una influencia e

intervencién mutua.

En lo relativo a la diferenciacion entre practicas por técnicas y estéticas, se
desprende del analisis realizado que una parte de los testimonios ubica al cine
experimental dentro de la tradicién cinematografica, lo que se desprende también del
capitulo conceptual, donde autores como Mitry (1974) o Turquier (2005) posicionan
esta practica dentro de corrientes cinematogréaficas, estrechamente vinculadas al arte.
Por otra parte, el videoarte fue enunciado en los testimonios de forma similar a lo
ofrecido por Meigh-Andrews (2014): el videoarte se posiciona en negativo, con
intenciones de desmarcarse de la tradicion de las bellas artes, con posturas radicales
antiarte. Por otra parte, como también observara Meigh-Andrews (2014), Rush (2002),
Elwes (2005) el videoarte también fue descrito desde sus posibilidades de hibridacion
con otras practicas, formatos, plataformas. En este punto el videoarte se presenta como
un punto de partida para el arte de medios, el cual profundiza en este aspecto de
hibridacion, donde emerge la nueva figura de prosumidor (Scolari, 2008). En el

testimonio referente al nuevo arte de medios se ofrece una caracterizacién de estas
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practicas como hibridas, en dialogo tanto con el videoarte como con el cine, la
performance y una gran gama de posibles. Por esto se identifica el videoarte y el nuevo
arte de medios de forma proxima debido a su propuesta estético-politica asociadas a las

intersecciones entre practicas y disciplinas.

Finalmente, dentro de los testimonios relevados coexisten posturas que, si bien
entienden la diferenciacion entre practicas, la segmentacion entre disciplinas, campos o
territorios, consideran que estas no son relevantes para el abordaje de las précticas, ya
que de este modo no se llega al “eje del asunto”. Esta postura no entiende a las practicas
artisticas ligadas a lo cinematico como alternativas sino como soportes para la creacion
artistica, para la vinculacion, para la generacion de redes, la militancia, la resistencia, la
experimentacion. Esta postura rizomatica, al decir de Deleuze y Guattari (2008), deja a
un lado la concepcidn de las practicas a modo de disciplinas, ancladas a una mitologia
que las limita recortando un espacio de conocimiento. En cambio, esta postura hace

desbordar los limites de la concepcion disciplinar, descentra, hace coexistir, vincula.

Como ya fue observado en lo que respecta al marco teérico, el ingreso de las
nuevas tecnologias, el internet como nueva plataforma de difusion, modificaron no solo
las experiencias de cine y video como observa Augustowsky (2016), sino también la
diferenciacion entre técnicas y estéticas abriéndose a una nueva concepcion de la
actividad artistica: no experimental, sino experimentacion. Se infiere que esta nueva
concepcion de la experimentacion se encuentra profundamente vinculada al proceso de
cambios en las subjetividades que se inicid con las nuevas tecnologias y la irrupcion de
la figura del prosumidor (Scolari, 2008), asi como de la busqueda de hipervinculos que
propulso la irrupcion del internet y las creaciones artisticas que se hicieron con €l una
vez que las nuevas tecnologias agotaron su destino funcional, como observa Agra
(2014). En esta concepcion rizomatica que presentaron algunos de los testimonios se
desprende la idea de un artista de la reapropiacion y de la integracion de iconos y
fendmenos culturales; de la busqueda de una identidad personal a partir de
experimentar; de la colaboracion y la produccion en vinculo: siempre abierto,
heterogéneo. Este artista de la experimentacion se identifica, segun Scolari (2008) como
prosumidor, al mismo tiempo que como rizoma (Deleuze y Guattari, 2008),

multiplicidad, conectable, sin centro.

Es esta ultima postura la que se considera que puede generar una brusca
modificacion del campo del cine, al no poder totalizarse, o cerrarse este sobre si mismo.
71



De acuerdo a esta concepcion rizomatica la forma de produccion de las préacticas
artisticas ligadas a lo cinemético no son una alternativa a otra cosa, Sino que su propia
concepcion contiene por si misma la fundamentacion de su existencia: no es algo mas
dentro del abanico de opciones: Es. Esta postura, este habitus, en tanto pretende generar
un quiebre en la logica de la estratificacion disciplinar del campo del cine, en la Idgica
de las tradiciones de las précticas, en el sistema de percepcion y de la forma de
pensamiento vigente, es la que se identifica, desde la categorizacion de Bourdieu (2017)

intencionalmente susceptible a habilitar la emergencia de una revolucion simbdlica.

3.3 Practicas Docentes desde la Representacion de Artistas Cinematicos

En el siguiente apartado se recuperan ejercicios audiovisuales realizados por
estudiantes en el marco de las propuestas educativas relevadas para la presente tesis.
Estos ejercicios parten de premisas concretas propuestas por la o el docente del curso.
Los objetivos de las premisas docentes son variados, algunos se orientan a la evaluacion
de la adquisicion técnica, otros a la experimentacion de materiales, y otros a la
expresion artistica. Las caracteristicas de los cursos relevados son también diferentes
entre si, por lo que no se trata de realizar un analisis netamente comparativo sino una
caracterizacion de las experiencias educativas relevadas. Al mismo tiempo que se
analizan las particularidades técnicas, estéticas y expresivas de cada pieza audiovisual,

se recupera también el contexto del que parte la premisa y las dinamicas de clase.

Finalmente se ofrecera una conclusion del apartado integradora y tendiente a

abrir la discusion.

Las experiencias relevadas y las caracteristicas de cada ejercicio audiovisual se
encuentran en la siguiente tabla y se desarrolla en los siguientes subapartados:

NOMBRE DE )
. ) ESPACIO DE ) ) EVALUACION
INSTITUCION LA PIEZA TRADICION SOPORTE TECNICAYY ESTETICA

DIFUSION DOCENTE

AUDIOVISUAL

Premisa parte de lo
técnico: vincular

ByN y Color
: . ambos soportes
Sobreimpresiones
Cine Filmico Espacio Distintos planos ~
#686C5E . . y P p i Docente acompafia
Experimental | digital Aula sonoros disruptivos
Pieza el proceso a modo

. de tutoria
sugestiva/conceptual

Evalla de acuerdo
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al proceso y al nivel
de intercambio de
contenidos que
permitié en clase

ByN y Color
Pantalla partida
Sobreimpresiones

Premisa parte de
exploracion de
lenguajes y
plataformas

Docente acompafia

KAVLIN CC Una historia

Expresionismo
aleman

Pieza sugestiva-
afectiva

Espacio Fundidos el proceso a modo
Aires Videoarte Digital Aulay encadenados de tutoria
Youtube Un solo plano sonoro
(agrega musica Evalla el ejercicio
externa) desde la nocién de
Pieza conceptual carpeta-proceso de
estudiantes. No lo
toma como
ejercicio aislado
Premisa parte de
exploracion de
lenguajes
Color
Stop Motion Docente acompafia
Un solo plano sonoro | el proceso a modo
: . agrega musica de tutoria
Cine . Espacio (agreg
. Digital externa)
de amor Experimental Aula i . . S
Pieza narrativa Evalla el ejercicio
lineal: causay efecto | de acuerdo ala
Estética simil gore incorporacion de
Pesadillezca herramientas
técnicas abordadas
en clase. Libertad
creativa
Premisa parte de
exploracion técnica
estética
ByN Y i
Docente acompafia
Fuerte contraste
el proceso a modo
claroscuros .
de tutoria en
Un solo plano sonoro
. L formato taller
o Espacio (agrega musica
Expresionismo ) -
) Cine Digital Aulay externa) , L
Aleman i e Evalla el ejercicio
Youtube Pieza estética simil

de acuerdo a la
incorporacion de
herramientas
técnicas abordadas
en clase y fidelidad
en la expresiéon de
emocion
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Premisa parte de
exploracion de
lenguajes
Color Docente acompafia
Enfasis en la voz el proceso a modo
Cine E<pacio Tono Poético de tutorfa en
SECC. VIDEO  ESTenes ) Digital P Un solo plano formato taller
experimental Aula -
sonoro: didlogos
desde voz poética Evalla el ejercicio
Pieza poema de acuerdoala
incorporacion de
herramientas
técnicas abordadas
en clase
Premisa parte de
elaboracién
Color y ByN .
. colectiva
Estructura narrativa-
circular ~
- Docente acompafia
Abstraccion y -
y participa del
elementos de
LAB. CINE DE : : . . proceso
" Cine / . Festivalesy | impacto visual
Foco cinético . Digital
FAC Registro Youtube Un solo plano sonoro ,
. Evalla de acuerdo
construido de forma
) , al proceso de
circular a través de -
. creaciéony
tres musicas externas | . -, .
) " . discusion colectiva
Pieza poética/visual .
i ) que produjo las
sugestiva-evocativa
pautas de la
premisa
. No muestra porque
) Proyeccion .
) Cine _ . ) no fue posible la
No aplica . Filmico abierta No aplica -
Experimental proyeccion de la
post taller .
pieza
Cine Elige no hacer una
No aplica Experimental | No aplica No aplica No aplica seleccion de una
/ Videoarte sola pieza-ejemplo
Elige no hacer una
ucu No aplica Videoarte No aplica No aplica No aplica seleccion de una
sola pieza-ejemplo
ARTE DIGITAL Elige narrar un
Y No aplica Artes No aplica No aplica No aplica ejercicio que no fue
) P mediales P P P registrado de
ELECTRONICO forma audiovisual

Tabla 2 Desglose de Experiencias Educativas

3.3.1 Andlisis de Experiencia Audiovisual en el Marco de Curso de Cine
Experimental: #686C5E.
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Este ejercicio audiovisual fue realizado por un grupo de cinco estudiantes. En
el testimonio docente se expresa que la generacion de ese grupo era mas numerosa de lo
usual, por lo que en ese caso se opté por la realizacion grupal debido a que las
caracteristicas del acompafiamiento como docente son similares al de una tutoria
individual-personalizada, cosa que, expresa en su testimonio, le resultaba complejo de
realizar en un grupo numeroso. Por lo tanto, lo usual en los ejercicios de esta
experiencia educativa es que sean realizados de forma individual con instancias
paralelas de discusion y de colectivizacion de sus procesos con el resto del grupo. En
cuanto a las dinamicas del curso, en el testimonio es expreso que se hace énfasis en el
proceso mas que en el resultado, y que las clases giran alrededor del didlogo, la puesta
en comdn, de
los
intercambios
en relacion a
las referencias
que se
ofrecen ver a
los
estudiantes.
Al momento

de proponer

la pl’emisa, en fig. 1 fotograma de pieza “#686CSE” realizada por estudiantes.

el testimonio
se enfatiza que se hace una propuesta de realizacion no estructurada y abierta a la auto-

reflexion:

[...] Mucho didlogo y mucho de que no tenemos un deadline mafiana y
que si no sabemos, nada, podemos seguir pensando un rato mas. O
podemos ir a filmar sin saber exactamente a dénde queremos llegar. No

necesariamente hay que saber todo. (T1y2)

Esta cita es de relevancia ya que caracteriza el tipo de proceso creativo que

poseen estas formas audiovisuales que la presente tesis aborda, contraria a la estructura
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del cine industrial donde la pre-produccion es una etapa de suma importancia para

asegurar el producto planificado.

En este contexto educativo surge la propuesta que fue seleccionada por quien
referencia esta propuesta educativa. Dicho ejercicio parte de una premisa abierta: la
propuesta docente era generar una pieza que mezclara el soporte filmico con el soporte

digital.

Dentro de los aspectos técnicos/estéticos se destaca el uso del soporte
fotoquimico y el uso de soporte digital con relacion de aspecto 4:3. El soporte filmico
fue realizado en formato 16mm en blanco y negro; el soporte digital es usado a color.
La pieza tiene una duracion de dos minutos, cincuenta segundos. Tanto el filmico como
el digital son usados a su vez de manera diferencial manteniendo un patrén a lo largo de
la pieza: el blanco y negro del soporte fotoquimico se destina a imagenes de la ciudad
de Montevideo, calles, asfalto, semaforos, autos, gente, rostros; el soporte digital es
destinado a imagenes a color de paisajes naturales, playas, arboles, agua, figuras y pies
descalzos en la arena. Se observa una predominancia del uso de camara en mano al

momento de filmar en ambos soportes.

El montaje de esta pieza no es de caracter lineal. Los estudiantes optaron por
mostrar ambos tipos de imagen, digital y filmico; color y blanco y negro; naturaleza y
ciudad, de forma simultanea. En la mayor parte de la pieza se observa la utilizacion de
la sobreimpresion haciendo que ambos tipos de imagenes aparezcan de forma
simultanea. Esta sobreimpresién genera por momentos texturas interesantes en la
imagen cuando se recurre a planos cerrados de pasto o ramas y planos abiertos de
edificios o del propio trénsito de la ciudad. Si bien la simultaneidad es recurrente, las
imagenes de la ciudad adquieren mayor presencia, comportandose como el objeto de
esta pieza, mientras que las imagenes digitales funcionan como la alternativa, la

comparacion.
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fig. 2 fotograma de pieza “#686CSE” realizada por estudiantes.

En cuanto al sonido directo este no tiene ninguna participacion en la pieza
audiovisual. EI ambiente sonoro es construido posteriormente utilizando para éste
sonidos disruptores, abstractos y sugestivos, carentes en su conjunto de toda armonia,

buscando de este modo generar sensaciones de incomodidad en los espectadores.

Todos estos elementos al ponerse en relacion entre si en el montaje generan
una pieza del tipo conceptual que no busca representar una historia de forma figurativa
sino trabajar un concepto o idea: lo sofocante, gris y violento de la ciudad en relaciéon a
lo amplio, verde y relajante de la naturaleza. Se considera que esto, como idea-concepto

puede resultar interesante para trabajar desde maltiples disciplinas o materias.

La pieza finaliza con iméagenes filmadas en 16mm cerradas sobre rostros
jévenes mirando fijamente a camara. Se realiza un montaje acelerado que va alternando
a distintos ritmos sobre las imagenes de los rostros, por momentos realizando una
sobreimpresion saturada que superpone todos los rostros y por momentos volviendo
sobre las mismas imagenes. Hacia el final el ritmo del montaje comienza a enlentecerse.
Al iniciar esta secuencia se interrumpe el sonido disruptor que se venia generando
dando paso a ruido blanco. Este sonido acompafiara toda esta secuencia final hasta los

créditos donde se pasara a una composicion musical armonica de piano. Esta Gltima
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eleccién sonora, de acuerdo al testimonio docente, fue realizada con la intencion de

potenciar los sonidos anteriores al generarse el contraste entre ambos.

En el contexto educativo en el que fue realizada esta pieza los contenidos que
se abordan estdn relacionados al cine experimental, por lo tanto, en el testimonio
docente se hizo énfasis en que su rol fue acompafiar el proceso de traduccién de la idea
a su materializacion audiovisual. De acuerdo al relato docente se seleccioné esta pieza
para compartir en la entrevista realizada debido a que el proceso de realizacion generd
interesantes intercambios entre los estudiantes. El titulo del corto es “#686CS5E”,
nomenclatura que representa el cddigo del color del hormigdn. En el testimonio docente
se relata lo positivo de este aspecto ya que habilit6 el intercambio dentro del aula sobre
la forma de titular las piezas y sobre qué tanta informacién querian o no facilitar a quien

viera su ejercicio.

[...] Entonces bueno, ahi charlamos bastante sobre qué tan cripticos
querian ser, y si les importaba que nadie se enterara de eso, mas alla de

algiin demente que supiera que ese es el hormigon (risas). (T1y2)

Otro de los aspectos que fue destacado en el testimonio docente en referencia a
este ejercicio audiovisual fue el hecho de que el proceso creativo de los estudiantes que
realizaron esta pieza fue el que mas tiempo llevd, el que mas flexibilidad necesit6 de su
parte y el que al final reuni6 en su proceso todas las discusiones que se fueron dando en

clase.

[...] Este grupo fue como... con este grupo pasd algo simpatiquisimo
porque fue el grupo més complicado, el que tenia menos ideas, el que no
sabia por dénde ir, el que le costd mas, le di como tiempo extra y fue
como la pieza que quedd mas redonda. Méas redonda dentro de lo que
vendria a ser la propuesta del curso ¢no?, no necesariamente ni peor ni
mejor ni... pero si como que cubre, no s€, varias cosas que fuimos

conversando en el curso. (T1y2)

En el testimonio docente se destaca, por lo tanto, que esta pieza fue la que
habilité un proceso creativo experimental: la elaboracién de la idea o concepto a
trabajar; el proceso de materializacion de la idea con las pruebas y experimentaciones
propias de este; las discusiones, reflexiones y problematizaciones en torno a la idea y su

materializacion; la toma decisiones final para dar por finalizado la pieza audiovisual.
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Otro de los aspectos que fue evaluado como positivo en el testimonio docente
fue el hecho de que se preocuparan tanto por el sonido, aspecto que suele quedar
relegado en el campo cinematografico: “Por eso, fue otra de las peliculas que posibilito
charlar sobre el sonido, que es algo que a los estudiantes de cine les cuesta mucho

pensar (T1y2)”

Dentro del proceso creativo de realizacion de estos ejercicios se destaca la
postura docente propia de la postura socioecondmica del cine experimental donde la
forma de abordar la practica se organiza distinto al cine de lenguaje. En el testimonio
docente se reflexiona en varias ocasiones sobre la no necesidad de tener absolutamente
todo planificado previo a salir a filmar. No se dividen las etapas de realizacion de forma
absoluta como sucede en el cine de lenguaje, sino que todas las etapas se contaminan

entre si, se superponen o cambian su orden.

[...] Que eso para los estudiantes de cine tradicional es dificil de
imaginarse o de aceptarlo, y que a veces les da como mucho miedo: “yo
no s¢”, y digo “yo tampoco” (risas). Le digo probemos, a ver, vayamos...
0 sea, vayamos caminando juntos y vemos lo que va pasando y yo lo que
voy haciendo es acompafiando tu proceso creativo, y bueno, si, dandote
ideas o apoyando. Pero no necesariamente tenemos que saber qué
pelicula vamos a hacer en el momento en que vamos a empezar la
pelicula. Después bueno, cada caso es diferente, hay estudiantes o gente
que precisa como mas certezas y otros menos... pero en el caso de ellos
me parece que nada, empezaron como desde un gran, una gran
incertidumbre, una gran duda, una gran cosa de que no sabian qué
querian hacer y les preocupaba, y dije bueno, no nos preocupemos. Y me
parece que estuvo bueno lo que salio (T1y2)

En sumas, dentro del testimonio docente se observa que las premisas son
tomadas como disparadores para abordar contenidos propios de los procesos creativos
que al mismo tiempo sean cercanos a los estudiantes, ya que se discute en torno a
elecciones que ellos mismos van tomando. La forma de acercar estos contenidos, de tan
poca accesibilidad a nivel cultural, a los estudiantes es a través de la experiencia y de
que ellos mismos encarnen en su vivencia lo que un proceso creativo en cine

experimental implica, transportable luego a cualquier tipo de proceso creativo.

79



3.3.2 Analisis de Experiencia Audiovisual en el Marco de Curso de Videoarte:
Aires.
Este ejercicio audiovisual fue realizado de forma individual por una estudiante.

El curso del que parte esta pieza esta vinculado a contenidos propios del videoarte. Para
contextualizar se debe precisar que en el testimonio docente se hacia énfasis en la idea
de procesos y proyectos que atraviesa todo el curso. Es decir, la pieza seleccionada para
el analisis es solo una parte (y uno de los primeros ejercicios) de una carpeta-proceso de
esta estudiante y como tal no deberia ser tomada como un trabajo aislado sino como
parte de un hilo conductor que tiene que ver con el proceso de la estudiante. Es posible
que al aislar este ejercicio del resto de los ejercicios de la misma estudiante se esté
reduciendo el campo de sentido del proyecto global.

B ol Parte de la
propuesta del curso,
de acuerdo al

testimonio docente es
realizar salidas del
tipo didacticas para
que los estudiantes

puedan relacionarse

fig. 3 fotograma de pieza “Aires” realizada por estudiante. con los contenidos y
con la sociedad en

general. Se destacd que estas salidas provocan gque los proyectos estudiantiles posean
cardcter critico y responsabilidad de contenido para abordar temas como

medioambiente, migraciones, el rol de los noticiarios, etc.

“Aires” es una pieza de un minuto y cuarenta segundos de duracion. Es uno de
los primeros ejercicios realizados en el marco de este curso orientado hacia el videoarte,
partiendo de una premisa libre y abierta. Es decir, se trata de un ejercicio exploratorio
de los lenguajes y plataformas. En palabras del testimonio docente:
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[...] (son) Los primeros ejercicios que ellos empiezan a desarrollar en
cuanto a la relacién de lo que serian los lenguajes, las plataformas. En ese
ahi se dejaron libres. Después ya se empezaron como a formar ya méas
como contenidos especificos que los llevaron a reflexionar en el proyecto
final. (T.9)

fig. 4 fotograma de pieza “Aires” realizada por estudiante.

Este corto esta realizado en soporte digital con relacion de aspecto 16:9. El
soporte digital es utilizado a color, a excepcion de tres planos donde intencionalmente
se ha llevado las imagenes a blanco y negro. Tiene algunas iméagenes fijas pero mayor
predominancia de planos con movimientos suaves, ya sea que se filmaron sobre un
tripode con cabezal fluido o que se estabiliz6 posteriormente en la posproduccién. Hay,

por lo tanto, planos fijos, asi como pequefios paneos o tilts.

En cuanto al montaje se utilizan varios recursos para relacionar las imagenes.
En algunos momentos las imagenes se disponen secuenciadas, es decir una seguida de
la otra; en otros momentos se utiliza fundidos encadenados para generar una transicion
fluida; se adopta el recurso de la sobreimpresion que empieza con fundir dos imagenes
de agua en movimiento dirigiéndose hacia extremos opuestos, y luego el recurso
comienza a utilizarse para el concepto del agua con el concepto del aire: es decir se
realiza una sobreimpresion de agua en movimiento sobre imagenes de cielo y copa de
arboles o colas de zorro en movimiento; también se sirve del recurso de pantalla partida,

dividiendo la imagen en dos: aire y agua 0 agua y agua, manteniendo siempre una
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continuidad en la linea del horizonte y manteniendo una de las imégenes a color
mientras que la otra es dispuesta en blanco y negro. Finalmente, también se sirve en un
solo plano del recurso de sobre posicionar dos planos al mismo tiempo, ambos de agua
solo que en uno de ellos puede verse una medusa o agua viva. Esta forma de

superposicién genera una fragmentacién del cuadro.

Los recursos utilizados a nivel de edicion de imagen son varios y se percibe
una actitud exploratoria de los formatos posibles del soporte digital. Este ejercicio posee
en su mayoria imagenes tomadas por la realizadora a excepcion de dos planos que
parecen ser reapropiadas, tomadas de otras fuentes y puestas en relacidn a sus imagenes.
En cuanto al sonido se descarto el sonido directo y se optdé en cambio por poner en un

unico plano sonoro una masica del tipo genérica, arménica y suave la cual trae consigo

fig. 5 fotograma de pieza “Aires” realizada por estudiante.

sonidos musicales con sonidos de aves para provocar sensacién de calma.

Si bien el efecto de calma es generado en gran medida gracias a la opcién
sonora, es en el plano visual donde la realizadora parece haberse dispuesto mas a
experimentar ya que es ahi donde hay una mayor exploracién de las posibilidades
creativas. Las imégenes son en su totalidad tomadas de la naturaleza: agua, cielo, nubes,
arboles, plantas, paisajes llanos. El titulo de la pieza funciona como una ayuda para
interpretar la pieza en si. Sin embargo, la interpretacion, asi como la pieza en cuestion

no es lineal sino conceptual. A través de los distintos recursos del montaje observados
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se realiza una constante exploracion, fusion y comparacion entre elementos propios del
agua y elementos del aire. El aire, podria decirse, solo puede ser mostrado de forma
metafdrica o0 conceptual ya que no existe una imagen concreta del aire. Por lo tanto, la
realizadora se sirve de este concepto complejo y cotidiano para intentar producir una
imagen metaforica. Para esto se sirve del movimiento de plantas o copas de arbol, del
cielo o incluso del agua. A través de estos elementos se ponen en relacion
comparandose, compartiendo pantalla o fundiéndose uno sobre otro para generar esa
imagen del aire. Se destaca en esta busqueda y exploracion dos imagenes que logran, a
juicio de este analisis, alcanzar la imagen del aire a través de una sutil sobreimpresion

apenas perceptible, si no fuera por el movimiento, del agua sobre el cielo.

En el testimonio docente se destaca la idea de proceso y la idea de proyecto. En
primer lugar, la idea de proceso se hace presente constantemente ya que el curso se
aproxima a los estudiantes desde el arte, aspecto que de acuerdo a la apreciacion
docente los estudiantes no suelen tener demasiado acercamiento previo a este. En clave
de habitus de Bourdieu (2002), los estudiantes no suelen estar demasiado socializados
con el arte. Esto provoca que los contenidos de caracter artistico vayan introduciéndose

de a poco bajo la idea de proceso. En palabras del testimonio docente:

[...] En un principio lleva como un trabajo de que ellos estdn empezando
a entender realmente lo que estan estudiando dentro del arte, tener una
cuestiéon mas de cercania y experiencia de lo que es el arte. Ya después
que empiezan a ver las diferentes materias se empiezan a acercar,
empiezan ellos a generar un grupo mas como de amistad, porque ahi el
tema es que como la carrera es nueva, se sienten en un principio como un
poco relegados, porque no hay como un area totalmente de arte que digan
bueno, se ve que es como una zona de arte, sino que es como disefio,
disefio, disefio, y la parte mas de ingenieria. Entonces es como que ellos
van marcando su propio territorio en cuanto a la carrera, empiezan como
a buscarle un sentido, que es como lo importante. Se empiezan a copar,

pero les cuesta realmente ¢no? (T.9)

En este contexto de ir aproximando los contenidos de a poco es que se
encuentra enmarcado el ejercicio “Aires”, el cual ofrece mas que nada una exploracion
de posibilidades técnicas-expresivas y formatos posibles de lo digital dentro de lo que es
un proyecto de videoarte. Se observa ademas que se inicia en este ejercicio una
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busqueda conceptual para abordar los contenidos o para reflexionar sobre ellos. Esta
basqueda conceptual se acentlia y profundiza en posteriores ejercicios como es el caso
del proyecto “Portrait series on contemporary citizens” de la misma estudiante. En este
caso, de acuerdo al testimonio docente, se observa mayor desarrollo y se opta por
reflexionar y conceptualizar a través del didlogo entre dos pantallas, sobre el presente

contemporaneo.

3.3.3Andlisis de Experiencia Audiovisual en el Marco de un Médulo de Cine
Experimental: “Una Historia de Amor”.

Este ejercicio audiovisual fue realizado por dos estudiantes en el marco del
moédulo de cine experimental de un curso emergente de realizacion audiovisual de
educacion no formal. De acuerdo al testimonio docente, en el moédulo de cine
experimental tiene una duracion breve, en el afio de realizacion de la pieza audiovisual a
analizar constd de tres clases. En una de estas clases se vieron referencias, luego se
marcd una premisa y se orient6 a los estudiantes en la realizacion de la premisa. En el
curso relevado, de acuerdo al testimonio docente, se propone una premisa que permita a
los estudiantes poner en practica los contenidos técnicos a disposicion a su vez de los
contenidos conceptuales especificos de cada mdédulo. El rol docente, de acuerdo al
testimonio relevado, consiste en acompafiar con ayudas técnicas que permitan el

desarrollo creativo-conceptual del proyecto de cada estudiante.

“Una historia de amor” fue la pieza que en el testimonio docente se optd por
compartir en la entrevista. Esta tiene una duracion de 01:39 minutos y esta realizada en
formato digital a color a través del recurso de stop motion, es decir, una forma de
animacion que a través de secuenciar fotografias produce la impresion de movimiento
sobre objetos estaticos. Como tal, en un stop motion el movimiento de camara también
es aparente. En el caso del ejercicio a analizar, utiliza este recurso y produce pequefios
movimientos de camara aparentes como el zoom out o efectos de acercamiento y
alejamiento brusco de la cAmara gque desestabilizan la imagen. Sin embargo, en términos
generales la pieza en cuestion tiende a no generar movimientos de cdmara. Se infiere
que esta eleccion también puede estar dada por la complejidad que puede generar para
estudiantes recién iniciados el realizar movimientos de camara cinematograficos en un

stop motion.

El montaje, por otro lado, es un tipo de montaje lineal, se narra una secuencia
concatenada de causa y efecto. Es reconocible por lo tanto una narrativa lineal dentro de
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la pieza audiovisual. En cuanto al aspecto sonoro se opté por tomar una musica
instrumental animada para dar un cierto tono jocoso a la historia narrada. Esto denota
que los estudiantes priorizaron la creacion en el aspecto visual y para el aspecto sonoro

procuraron dar con una musica que le aportara el tono que estaban buscando.

“Una historia de amor” narra a través del recurso de stop motion la historia de
un personaje que para conseguir la atencion de su enamorado se modifica a si mismo.

Esta historia se narra a partir de dos craneos de cerdo, una de ellas es un craneo solo

compuesto de huesos y la otra esta recubierta por la carne propia del animal, sin piel.

fig. 6 fotograma de pieza “Una Historia de Amor” realizada por estudiante.

La historia empieza con el craneo realizando un ritual de “belleza”, se cepilla
los dientes, se pasa la afeitadora, se pinta la boca emulando pintarse los labios, cordones
y cintas envuelven la cabeza, se pone una peluca y lentes. Al finalizar este ritual ingresa
en plano una pata de cerdo con carne e intenta tocar el craneo producido a lo que este
reacciona esquivando el contacto de forma altanera. Luego ingresa la cabeza de cerdo
con carne e intenta acercar su boca al craneo a lo que éste reacciona alejandose. La
cabeza de cerdo con carne se retira al experimentar el rechazo. En un siguiente plano se
ve la cabeza de cerdo con carne introduciéndose voluntariamente a una olla con agua
hirviendo, luego de pasar por ese proceso de hervirse voluntariamente la cabeza de
cerdo vuelve a aparecer en plano de frente a la camara con una expresion enfermiza y
color amarillento. Enseguida comienzan a aparecer cortes sobre la carne del cerdo y a

sacarse la carne de la cabeza para eliminar todo resto de carne. Una vez este proceso
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culmina, la cabeza de cerdo vuelve a intentar acercarse al craneo y esta vez es aceptado

por él. Esta historia narra, por lo tanto, desde una Optica critica y pesimista el proceso de

autotransformacion que implica el intentar ser aceptado por otro a quien deseamos 0

anhelamos.

Como ya se ha
dicho, la historia se narra de
forma lineal, no se percibe
una disrupcién en el relato en
si, sino en el aspecto formal.
En este aspecto la
experimentacion estd dada

por el uso de la herramienta

del stop motion que permite
la animacion de elementos
estadticos como partes de
cuerpos y craneos de
animales. La utilizacion de
los craneos y el duro proceso
al que es sometida la cabeza

con carne es lo que le da el

tono oscuro y pesimista a la

historia.

fig. 7 fotograma de pieza “Una Historia de Amor” realizada por estudiante.

fig. 8 fotograma de pieza “Una Historia de Amor” realizada por estudiante.

En el testimonio docente se explicita de donde parte esta intencion de

experimentacion con el stop motion. Dentro de las referencias utilizadas por parte de los

docentes para abordar el cine experimental se mostré al estudiantado la obra de Jan

Svankmajer, artista y creador cinematografico checo que se caracteriza por la utilizacion

de animacién a través del recurso stop motion y por tematicas surrealistas similares a

pesadillas.

[...] Y bueno, en realidad al estudiante le interesé trabajar ese recurso y

bueno, se acompafid mas desde la parte técnica para saber como lograrlo,

tanto desde la realizacion como desde el montaje. Y ta, después el guion

es libre en realidad. No hubo como una instancia de pensar esa parte, sino
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que fue el estudiante tomd los elementos que quiso en ese momento y

realizo la pieza a su criterio. (T.7)

Como expresa el testimonio docente, la pieza parte del propio interés del
estudiante mientras que el rol docente se ocupa del acompafiamiento técnico y en la
realizacion. Se parte por lo tanto de la iniciativa del estudiante y se trabaja a partir de
ahi. Luego en el testimonio docente se expresa que la instancia de evaluacion de la pieza
para este mddulo consiste en que el estudiante comparta como fue su proceso creativo,
cuéles fueron sus dificultades, si alcanzo el objetivo planeado. Esta instancia se da de
forma colectiva y tiene centralidad en el intercambio. En palabras del testimonio

docente:

[...]...en realidad es mas como una instancia de intercambio donde el
estudiante la idea es que cuente como fue su proceso, como fue el
proceso creativo, las dificultades que tuvo. Si pudo lograr los objetivos
que se planted al comienzo, si colmd sus expectativas, y bueno, luego de
poner como esta... yo en realidad le doy bastante lugar como a ese
intercambio, para saber un poco como fue la experiencia de cada
estudiante a la hora de realizar esa pieza, esa premisa. Y bueno, quizas
después si esta como mi aporte, como fue mi percepcion y ta, la de los
demaés estudiantes obviamente, no es como una instancia de evaluacion,
pero si como de intercambio, de bueno, de que cada uno cuente su

percepcion. (T.7)

Se percibe a través del testimonio docente que la pieza “Una historia de amor”
parte de referencias mostradas en clase, pero a su vez de inquietudes y elecciones
personales de los estudiantes. El rol del docente es el acompafiamiento en el proceso, la
orientacion técnica, para que el estudiantado pueda apropiarse de las herramientas y
desarrollarse de forma auténoma. Como tal, este ejercicio audiovisual referenciado
establece una confluencia entre el recurso de stop motion mostrado en clase a traves de
Svankmajer, y la inquietud por experimentar una historia en funcién de la técnica.

Al respecto de la experimentacién en la técnica se destaca la siguiente

observacion del testimonio docente:

[...] Entonces en ese sentido si creo que hay... con el contacto que yo

tengo con estos estudiantes que son como estas generaciones
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adolescentes y eso que tienen otra relacion como de consumo
audiovisual, creo que son méas concientes de la libertad que hay. Yo
incluso he visto trabajos de estudiantes que estan en esta busqueda y ya te
das cuenta como ellos mismos estan apropiandose de diferentes recursos
que se utilizan en el cine como en la animacién... cdmo van mezclando y
fusionando estos elementos ¢no? Y eso me parece que estd buenisimo y
es algo sumamente nuevo, no sé. Y ta, que en realidad también en ese
sentido lo veo como bastante relacionado a lo experimental, porque
justamente lo ves y es como un rompecabezas de cosas, de diferentes
recursos y elementos. Y ta, capaz que eso si me lleva més a pensar esto
de lo experimental, no tanto en la narrativa sino en la retorica, la parte
estética, en ese sentido creo que si, hay una cuestion mas libre en cuanto
a los recursos. Pero en cuanto al guidn si, siento que hay como mas una
cuestion més lineal. Como que en ese sentido cuesta méas salirse de la
cuestion mas digerida, mas lineal. Capaz que desde ese lugar a veces
siento que todavia cuesta mas como pensar el audiovisual en esos casos,

como la expresion libre ¢no? no sé si me explico... (T.7)

Resulta de interés la observacion brindada en este testimonio docente ya que
puede vincularse con la categoria de prosumidor de Scolari (2008). Los estudiantes de
hoy tienen un mayor acceso a contenidos audiovisuales y se encuentran socializados en
clave de habitus (Bourdieu, 2002) e inscriptos en un contexto cultural hibrido que
anima a la experimentacion técnica y estética. Como se observa en el testimonio
docente y en el ejercicio audiovisual referenciado, esta experimentacion estd dada en
cuanto a aspectos estéticos y técnicos, sin embargo, el guion, la narrativa continla

teniendo una estructura lineal y facilmente decodificable.

3.3.4 Andlisis de Experiencia Audiovisual en el Marco de Curso de Cine:
“Expresionismo Aleman”.

Este ejercicio audiovisual parte de una premisa exploratoria de la corriente
expresionista alemana y fue realizado en el marco de un programa de formacion no
formal en lenguaje audiovisual para adolescentes. Esta experiencia formativa, podra
observarse, posee la particularidad de estar orientada hacia el lenguaje audiovisual, sin
embargo, esta experiencia resulta de interés para la presente tesis ya que como expresa

el testimonio docente:

88



[...] a veces suceden cosas que terminan como teniendo un tinte o un
color méas experimental y no lo sabiamos, solo por abrirnos a la
experiencia de jugar con... por ejemplo ahora tenemos ganas de empezar
un taller en setiembre con... de analdgico y de filmar en analdgico. Y ahi
vamos a jugar, seguro. Pero como que nunca nos hemos puesto como
proposito eso, cine experimental. Si hemos trabajado corrientes
experimentales de cine, eso del expresionismo aleméan, o bueno, estudiar
una corriente de historia que experimentd en el cine, y bueno... como
trabajamos el stop motion en animacién, que siempre esta bordeando el
juego y la experimentacion. Pero como eso, para probar, no decir bueno,

ahora vamos a hacer cine experimental. (T.5)

Esta perspectiva educativa toma al cine también como soporte para la creacion
orientada fundamentalmente hacia el juego. A partir del juego y de disparadores
técnicos es que orientan la experimentacion hacia el medio mismo. En el caso de la
pieza audiovisual referenciada en el testimonio docente, ésta parte de una premisa
simple: realizar una pieza audiovisual a través de los elementos del expresionismo
aleman. La premisa era de orientacién técnica y estética, dando libertad en el aspecto

expresivo y en el contenido a trabajar.

[...] Estdbamos trabajando la corriente del expresionismo alemén y lo
que estaba central era como trabajar la emocion de un personaje con la
luz, la sombra y elementos del decorado. El expresionismo aleman, ;no?
Bueno, eso tenia que estar presente, un mensaje concreto que ellos
puedan definir, habiamos visto un montén de peliculas en referencia al
expresionismo aleman, y bueno, ellos construyeron en el lenguaje del
cine mudo, con una impronta muy del expresionismo aleman una

emocion concreta. (T.5)

“Expresionismo Aleman” es una pieza realizada en soporte digital y blanco y
negro de 01:06 minutos de duracion. Esta pieza utiliza valores de planos medios
predominantemente fijos a excepcidn de los primerisimos primer plano en los cuales se
observa sutiles movimientos que indican cdmara en mano. El estilo de montaje es sobrio
y sugestivo, este parece ser utilizado de forma que produzca un in crescendo de la
intensidad de la secuencia. En el aspecto sonoro la pieza se sirve de una musica
instrumental en la que predomina el sonido de un piano inquietante y amenazador. En el
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plano sonoro, por lo tanto, se optd por prescindir del sonido directo ya que, como
observd el testimonio docente, se buscaba emular la época del cine mudo y en blanco y

negro.

La pieza audiovisual inicia con un plano cerrado de una boca frontal tomando
en una taza de té oscura, luego pasa a través de un raccord en el gesto de servirse la taza
de té a un plano medio del personaje en cuestion. La imagen posee un fuerte contraste
de blancos y negros con el personaje también maquillado en la zona de sus ojos,
mejillas y labios para acentuar el contraste del rostro, recurso utilizado en el

expresionismo aleméan y en la historia del cine mudo en general.

Una vez se nos muestra el personaje en el plano medio frontal tomando su taza
de té, de inmediato comienzan a ingresar a plano por los laterales manos desnudas que
intentan tocar y acosar al personaje central a lo que este responde con enfado retirando
bruscamente las manos invasoras. El personaje vuelve a intentar tomar de la taza pero
inmediatamente contindan ingresando a plano las manos deshudas intentando tocarle
con mayor insistencia. A esto el personaje reacciona con enojo, enfado, frustracion in
crescendo a medida que ve que no puede sacarse las manos de encima. Las manos

invaden el plano y dejan al personaje en el fondo, desesperado y escondiendo la cabeza

fig. 9 fotograma de pieza “Expresionismo Alemdn” realizada por estudiantes.

entre sus propias manos.
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Ya en estado de angustia y frustracion extrema el personaje central continta

intentando sacar las manos con violencia y ve con desesperacion como estas toman su

fig. 10 fotograma de pieza “Expresionismo Aleman” realizada por estudiantes.

taza de té y se la pasan entre ellas.

El personaje intenta calmarse respirando agitadamente y el plano corta a negro
para luego de un segundo retomar con un primerisimo primer plano de los ojos del
personaje abriéndose de forma brusca y mirando a cdmara. Luego se retoma la imagen
de cuerpo medio del personaje en el piso maniatado en lo que parece emular cinturones
psiquiatricos mientras las manos contintan acosandole. La secuencia finaliza con corte
a negro y un plano del personaje tirado en el piso rendido, con ojos cerrados, ya sin

ofrecer resistencia.

La pieza
“Expresionismo
Aleméan”  posee un
acento en lo visual en lo
estético y en el acting
del personaje. El plano
sonoro fue destinado a

generar y reforzar el

efecto inquietante del

fig. 11 fotograma de pieza “Expresionismo Aleman” realizada por
estudiantes.
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plano visual. En cuanto a lo visual y lo estético se destaca la utilizacion del fuerte
contraste reforzado por el blanco y negro ya que este ayuda a producir la sensacién

extrema sobre lo emocional y sobre el acting mismo del sujeto central.

De acuerdo al testimonio docente esta pieza parte de la consigna técnica de
emular el expresionismo alemén y apoyar lo visual sobre la transmisién de una
emocion. Resulta de interés el punto de partida de la premisa cuando se lo pone en
contraposicion a la busqueda conceptual de los estudiantes, quienes en este caso
buscaban representar la historia de un personaje que estaba decidiendo cambiar de
género. Es de interés el hecho de que al apelar a la emocidn, el concepto detréas de la
pieza queda oculto para el espectador comun, pero la emocion logra transmitirse sin
necesidad del concepto. Sin embargo, dado que la emocion es transmitida sin necesidad
de dejar el concepto al descubierto se observa que potencialmente puede producirse un
efecto de “descubrimiento” sobre un espectador casual. Es decir, la emocidn transmitida
en la pieza se comporta de forma universal, cualquier espectador tipo socializado en la
cultura occidental puede conectar con ella; el plano conceptual no se hace presente de
forma evidente en la pieza, ergo si esta pieza fuera mostrada a un espectador casual y
luego de transmitir la emocion se habla del “mensaje” de trasfondo, del concepto esa
emocion, la pieza se singulariza y queda anclada al concepto. Pero la emocion ya fue
transmitida y decodificada previamente por el espectador, por lo que se infiere ese

proceso es potencial de provocar reflexidn a partir de la emocion.

De acuerdo al testimonio docente esta experiencia educativa propone siempre
apelar a la emocion y trabajar a partir de ella. En otras premisas compartidas en el
testimonio se partia Unicamente de la emocién y se apelaba a dar libertad creativa
limitando a los estudiantes solo en aspectos técnicos de duracion y en la idea de ser
fieles a la emocion a representar. Al respecto se ofrece: “[...] Creo que la precision y la
perfeccién y la belleza aparece cuando uno quiere ser preciso con esa emocién que
quiere transmitir, con esa verdad que tiene para decir.” (T.5). Desde esta perspectiva la
premisa técnica sirve como disparadora para explorar y experimentar aspectos de las
subjetividades y de la emocion. La experimentacion se encuentra en este caso
comprendida en tanto experiencia humana y experiencia artistica. La experimentacion
se da en el encuentro de un sujeto con un medio expresivo, con un soporte y un

horizonte de posibilidades.
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3.3.5 Analisis de Experiencia Audiovisual en el Marco de Cursos de
Audiovisual: “Sirena”.

Este ejercicio audiovisual breve parte de una premisa en el marco de un
programa de formacion en audiovisual de corte histérico. En este programa se aborda el
medio audiovisual como plataforma para la creacion y como medio decodificable desde
una perspectiva de alfabetizacion. De acuerdo al testimonio docente, dentro de los
contenidos de este programa se abordan las précticas de cine experimental y videoarte
en clave historica, situandolas en el contexto de las vanguardias artisticas y los distintos
quiebres y desarrollos de la historia del arte. Desde ese lugar toman al cine experimental
con una perspectiva amplificadora del fendmeno, identificando de forma critica la
dificultad que estas préacticas tienen en la definicion.

[...] Lo que pasa que nosotros lo vemos, 0 yo lo veo, como una cuestion
historica también ¢no? que tiene que ver con las vanguardias, con el cine
de los soviéticos, con lo que pasé en el Dada, surrealismo, [...] Yo al no
ser un fan del cine experimental... y ahi hay que ver un poco también
hasta donde llega la definicion ¢no? [...]. Es tan amplio que es un tema
que nosotros lo damos con muchos ejemplos y cosas como una opcién,
pero no trabajamos en cine experimental. [...] Y todo es cine
experimental, a menos que trabajes en Hollywood que ya te digan mira,
tenes que hacer esto. Si no me gusta como productor lo vas a tener que
cambiar. Y eso no es cine experimental, pero después... cine
independiente, yo que se... no sé¢ donde esta el limite de lo experimental.

(T.8)

La pieza audiovisual “Sirena” parte de una premisa que buscaba indagar en el
cine experimental. El testimonio docente expresa en la entrevista realizada que los
grupos con los que trabajan son por lo general grupos numerosos de 40 estudiantes por
lo que las premisas suelen ser breves y tienen limite de duracion. En el caso de esta
pieza audiovisual a analizar el grupo era mas reducido por lo que se ofrecio mayor
libertad expresiva. Sin embargo, las premisas intentan ser disparadores para facilitar la
adquisicion de las herramientas técnicas en favor de los contenidos que el estudiantado

desea abordar. En palabras del testimonio docente:

[...] La premisa acd, aca teniamos un grupo bastante reducido hace unos
afios y les planteamos total libertad, de hacer algo... siempre decimos lo
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mismo, que piensen qué es cine experimental. No sabemos qué es, hagan
a ver qué pasa. Pero lo que si es importante también es que en eso
paralelo de la técnica vayan teniendo qué es lo que se ve, qué es lo que
estd en foco, profundidad de campo, colores, por qué los hago asi, por
qué no... y que vayan agarrando como ese ejercicio paralelamente de

liberar un poco lo que quien decir y hacer algo que se entienda. (T.8)

“Sirena” es una pieza de 00:45 segundos de duracion realizada en soporte
digital a color. Esta pieza posee un registro con camara en mano que sigue la acciéon y el
movimiento de dos personajes. En cuanto a la construccién sonora esta se compone
Unicamente de captura de sonido directo donde se oye el intercambio a modo poético
entre ambos personajes. La construccidn sonora se compone por lo tanto de los sonidos

de la voz de ambos personajes quienes dialogan con elocuencia teatral y frases

fig. 12 fotograma de pieza “Sirena” realizada por estudiantes

formuladas de forma poética.

Como fue ofrecido en el testimonio docente este ejercicio parte de una premisa
que se ofrecia a ser desarrollada de forma intuitiva. Es decir, previo al abordaje de los
contenidos se propone como metodologia de trabajo que los estudiantes se aboquen a la

creacion “desprejuiciada” o al contrario poniendo en juego sus prejuicios, desplegando
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su conocimiento intuitivo. Esta metodologia pretende trabajar sobre estos conceptos de

forma activa y luego conceptualizar.

[...] Generalmente ellos trabajan cuando hacen, nosotros nunca les
decimos como: cémo se hace un documental, cOmo se hace no sé qué.
Esto es algo que sale de ellos, de la idea que tenian. Tienen ideas
técnicas, pero no de cémo se relata un documental. Primero trabajan, se
equivocan porque eso es fundamental y después conceptualizamos,
después hablamos de esto que hicieron. Entonces por eso excede a la
receta. (T.8)

Este ejercicio por lo tanto corresponde a lo que el grupo de estudiantes
consideraba que era el cine experimental a partir de su socializacion previa, de su
hébitus (Bourdieu, 2002). Esto parece indicar que este grupo asocia el término
experimental a un registro poético en cuanto a la forma de representacion. De acuerdo al
testimonio docente, las premisas propuestas en clase tienen el objetivo de realizar un
pasaje a la accion, a la creacion directa. En el testimonio docente se observa que estas
premisas son propuestas para poder evaluar si el estudiantado comienza a apropiarse de
la técnica. Mientras que se da libertad creativa en los contenidos a partir de amplios
disparadores, se generan instancias de taller para que los procesos creativos den cuenta

del proceso de apropiacion de la técnica audiovisual.

[...] Se nota que ellos van paralelamente generando la técnica, que eso es
lo importante también... que tengan cuando necesiten los elementos de
cémo grabo un sonido, como hago un doblaje, como tengo la camara,

etcétera. (T.8)
Al mismo tiempo que la generacion de la técnica audiovisual, el testimonio
docente considera importante generar una conciencia critica en el estudiantado que les
permita relacionarse de forma distinta y lGcida con los contenidos audiovisuales a través

de brindar herramientas de decodificacion.

[...] Entonces empiezan a entender el lenguaje de la imagen en
movimiento que no es lo mismo una cadmara en mano que un tripode y
dan sensaciones diferentes y empiezan a entender cémo es el alfabeto
audiovisual, que tiene sus parrafos, sus comas, sus punto y aparte, pero

todo eso es visual. Y eso creo que es lo que mas se llevan, de empezar a
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ver... yo no te digo que se pongan, que ahora se pongan a ver el mundo
de una forma distinta, pero por lo menos empiezan a generar ese espiritu
critico con lo que ven porque a parte ponemos imagenes, eh, ejemplos de
todo. (T.8)

3.3.6 Analisis de Experiencia Audiovisual en el Marco de Encuentros
Educativos: “Foco cinético”.

La experiencia de “Foco cinético” posee algunas particularidades que la
diferencian del resto de los ejercicios audiovisuales relevados. La pieza audiovisual
relevada no se trata de la experiencia in situ sino de un registro audiovisual previamente
pautado de esa experiencia. El registro audiovisual fue pautado en el marco del
laboratorio en cuestion, como parte del taller. Pero el registro audiovisual fue realizado
con el objetivo de captar el evento performatico que se realizo en el marco de ese taller.
Sin embargo, en el testimonio docente se puntualiza que tanto la experiencia
performética del taller como el registro de esta experiencia son obras independientes
entre si y vinculadas al mismo tiempo. El registro audiovisual de la experiencia
funciona como una pieza audiovisual en si misma que luego fue presentada a festivales

y se hizo circular:

[...] Muchas veces son registros espontaneos, pero otras veces son
registros que estan pautados, que estan programados o estratégicamente
pensados. Por ejemplo, yo te mostré lo de Foco Cinético, Foco Cinético
fue una experiencia de laboratorio pero que el registro estuvo
previamente acordado con los participantes para que tuviera
determinadas caracteristicas, y las caracteristicas las eligieron ellos
porque finalmente ellos iban a editar ese registro. Ese registro de un
laboratorio se transformé en una pieza que luego participo en un festival.
O sea, se expande la mirada a partir de la propia, de la propia experiencia
formativa. (T.6)

Desde este lugar, por lo tanto, la pieza seleccionada “Foco cinético” es
susceptible de ser analizada como una pieza audiovisual en si misma. “Foco cinético”
tiene una duracion de 04:30 minutos y esta realizada en formato digital a color. Las
imagenes fueron registradas cdmara en mano, por lo que toda la pieza posee
movimiento de camara propio de las subjetivas. “Foco Cinético” obvio el sonido
directo, el sonido ambiente y en cambio lo sustituyd por la conjuncién de tres piezas
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musicales instrumentales distintas, que ofrecen diferentes intensidades y estados
sonoros en el resultado audiovisual. A su vez la construccion sonora de esta pieza ofrece
una estructura circular, comenzando con sonidos que emulan cajas musicales para luego
pasar a musica con otra intensidad similar a musica tribal y efectos sonoros disruptores,
luego contintia con masica concentrada que mezcla sonidos organicos de piano y violin

con sonidos de otras fuentes, para finalizar la pieza vuelve al sonido del inicio de la caja

musical y sigue con ella hasta los creditos.

fig. 13 fotograma de pieza “Foco cinético” realizada por participantes.

A nivel visual, asi como a nivel sonoro, “Foco cinético” parece ofrecer tres
tiempos o estados visuales que se condicen con los tiempos sonoros identificados en el
parrafo
anterior. En lo
que hace al
montaje de

esta pieza se

identifica un
eshozo de
linealidad o

una narrativa

ya que “Foco

cinético” fig. 14 fotograma de pieza “Foco cinético” realizada por participantes.
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inicia con personas ingresando a un espacio oscuro, el espacio donde va a desarrollarse
la performance. Paralelo a las imdgenes que muestran a estas personas ingresar en
estado de expectacion el montaje alterna con iméagenes de proyectores, luces,
instrumentos musicales que sugieren un tiempo simultdneo entre el ingreso de los
espectadores y el desarrollo de la performance. Luego esta alternancia se interrumpe
con un plano que capta al mismo tiempo los proyectores de luces interviniendo sobre
los cuerpos de los espectadores. En un solo plano se sugiere que el espectador no sera
tal en esa performance, sino que su corporalidad, su estar, es parte de forma activa en la

experiencia.

A través de una transicion de luz blanca, la pieza pasa a lo que se identifica
como el segundo estado visual-sonoro donde las imagenes adquieren intensidades mas
fuertes, mayor predominancia de colores puros y figuras humanas interviniendo de

forma deliberada en las proyecciones de luz y colores abstractos.

En el tercer estado
sonoro-visual identificado
se percibe una integracion
de todos los aspectos que

componen la performance,

lo luminico, lo sonoro, lo

visual, lo performatico y el .

pl]b“CO En este momento fig. 15 fotograma de pieza “Foco cinético” realizada por
., participantes.

las imagenes proyectadas

en las pantallas se tornan figurativas, el montaje alterna entre todos los elementos de la

performance y se observa la circulacion del “publico” en el espacio, quienes pasan entre

distintas proyecciones simultaneas que emulan tineles de iméagenes e interactuan con

ellas.

La pieza finaliza mostrando en fuertes claroscuro las piernas de personas
bajando por una escalera de madera. Luego el montaje pasa al plano de una proyeccion
sobre una tela o pared con figuras abstractas y colores intensos y puros. Sobre esta

ultima imagen comienzan a correr los créditos finales.

98



Como ya fue observado la pieza audiovisual “Foco cinético” es por lo tanto un
registro de una performance realizada en el marco de un taller. La idea detras de estos
talleres, de acuerdo al testimonio docente comprende tres aspectos fundamentales: la
creacion artesanal; la implicancia de la accion y del cuerpo en la creacion; la generacion

colectiva de experiencias y redes entre distintos agentes culturales:

[...] O utilizamos también la creacion de diferentes texturas a partir de
las transparencias. O sea, tecnologicamente usamos proyectores de
diapositivas, proyectores 16, super 8, proyectores de transparencias,
proyectores artesanales que creamos nosotros en el laboratorio, en esa
experiencia de laboratorio que hacemos. También utilizamos luz, que la
luz puede ser generada a partir de focos, a partir de linternas, a partir... o
sea, lo que proponemos son atmosferas visuales a partir de los diferentes

soportes luminicos que utilizamos. (T.6)

[...] Nosotros lo hacemos basicamente por una militancia, por un
activismo, por una resistencia. Esas personas después se transforman en
docentes, en artistas, en gestores. Entonces vamos comulgando también
nuevas experiencias. Es otra forma de los vasos comunicantes que es en

si el laboratorio. Que es generacién de redes, realmente. (T.6)

[...] O sea, siempre de una forma o de otra esta incorporada la accion, lo
corporeo, esa corporeidad en el soporte ya sea un soporte transparente,
tiene una materialidad, tiene una propiedad. Y al impacto de la luz genera
determinadas instancias de ritualidad luminica. Termina siendo en si una

performance, o una instalacion. (T.6)

La propuesta educativa desde la perspectiva de este testimonio docente
pretende abordar al cine no como una disciplina, sino como un espectro de posibles
dentro del arte, un soporte para la creacion. A partir de ahi se abren las posibilidades

para la creacién ya no de audiovisuales, de cine, de arte, sino de experiencias.

3.3.7Andlisis de las Entrevistas que no Mostraron Referencias de Ejercicios
Audiovisuales.
Como ya fue expresado en el capitulo correspondiente al marco metodolégico,

en cuatro de las experiencias educativas (que corresponden a tres testimonios docentes)
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se tomd la decision de no mostrar referencias por razones de distinta naturaleza que se

pretenderd observar en este subapartado.

En el caso de una de las experiencias (T. 2) se opté por no mostrar referencia
debido a que los ejercicios se realizaron en formato fotoquimico, este no fue
digitalizado y no se contaba en ese momento con las posibilidades logisticas para su

proyeccion.

Sin embargo, en el testimonio docente si se ofrecié un relato de una de las
piezas que se habria optado por mostrar si hubiese sido posible. En el testimonio
docente se deja expreso que debido a una serie de referencias que mostré a los
participantes del taller de cine analdgico, sucedid que estos quedaron motivados con la
idea de pintar y rallar la pelicula: practica que suele aplicar lo que se conoce como cine

sin camara, del cual Norman McLaren suele ser tomado como referente.

La propuesta del taller era filmar un minuto de pelicula en blanco y negro, la
eleccion de la duracion de un minuto se debi6 a que de otro modo la pelicula iba a salir
mas cara y seria mas inaccesible a los participantes del taller, de acuerdo al testimonio
docente. Este aspecto es lo que vuelve ain menos accesible al cine experimental
realizado en soporte fotoquimico. Se renueva en este aspecto la discusion entre sostener
estas practicas por esencialismo nostalgico (Torres, et al, 2015) o como forma de
resistencia frente a lo efimero del soporte digital (Alcoz, 2019).

De cualquier modo, resulta interesante las posibilidades de intervencion
manual que ofrece el soporte material fotosensible, posibilidades que en el testimonio
T.6 se recupera y se promueve la idea de la realizacion artesanal a través de poner

delante de haces de luz transparencias y probar texturas.

En el testimonio T.2 se expresa que algunos de los grupos del taller tenian la
inquietud de probar pintar la pelicula, para lo que experimentaron con distintas técnicas:
tinta china; marcadores de pizarra permanente; drypen. En cuanto a la tinta china el
testimonio docente ofrece que se observé que la tinta china roja era la Unica que no se
craquelaba, cosa que si le sucede a la tinta negra y luego se ensucian los proyectores. En
cuanto a los marcadores de pizarra permanente el testimonio docente relata que tras la
experimentacion se dieron cuenta que: “Encontramos que es una tinta que tiene bastante

alcohol, entonces se evapora bastante rapido, y no tiene tanta densidad como el... como
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la tinta china.” (T.1y2). Finalmente relata que el caso del drypen permitié el uso de

otros colores ademas del rojo.

Este ultimo parrafo resulta de interés ya que demuestra que la realizacion en
filmico permite una investigacion exhaustiva y consciente sobre los tipos de materiales
utilizados y sus posibilidades. No se trata solo de hacer peliculas, sino de experimentar
distintas formas y posibilidades manuales y mecanicas de intervenir la imagen. Este
formato fotoquimico, si bien es de menos accesibilidad por lo caro de su produccién

permite una exploracién artesanal de la produccién de imagenes.

En cuanto al testimonio T.3y4 se abstuvo de compartir en la entrevista una
pieza de estudiantes por naturaleza de otro tipo. En este caso el testimonio docente
expresa su resistencia a seleccionar una sola pieza de estudiantes ya que tomo
conciencia con el hecho de que si seleccionaba solo una estaria de alguna forma
legitimandola como la “forma universal” de experimentar. Este aspecto resulta de
interés si se pone en relacion con la concepcién de campo de Bourdieu (2002). Bourdieu
(2002) entiende que cada campo se configura a través de las tensiones entre distintas
instituciones y agentes legitimantes. El testimonio docente de este caso parece tomar
conciencia de su lugar como agente legitimante y problematizarlo. En este caso se
observa una problematizacién del ejercicio docente como constructor y legitimador de
una forma ideal, de una forma Unica. En este caso, este testimonio docente, consciente
de su potencial de agencia a un campo parece resistirse a este y al ejercicio de curaduria
de los procesos de sus estudiantes.

Finalmente, el testimonio T.10, vinculado a las artes mediales, optd por relatar
una intervencion artistica que debido a lo efimero de la experiencia no se encuentra
registrada de forma audiovisual o accesible en el repositorio del curso. Esta
intervencion, relata el testimonio docente, fue realizada en la peatonal Sarandi de

Montevideo. En ese espacio fisico instalaron:

[...] una especie de quiosco espejado, no eran espejos, que era la idea,
pero no nos dio el presupuesto. Pero hicimos un espejado con film, ese
film que se pone en los autos y eso... y madera, que quedo bastante bien
igual, como para camuflarse. Entonces vigilabamos gente desde ese
lugar, que venian por la calle. Invitdbamos gente a entrar al quiosco a

vigilar a otros. (T.10)
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Esta experiencia consistio no en un ejercicio que implicara las artes mediales en
si mismas, pero si implicaba la reflexion, apuntaba a que fuera una experiencia de
sensibilizacion del estudiantado y también del ciudadano de a pie. En esa “especie de
quisco” los estudiantes invitaban a la gente a pasar y a servirse del anonimato para

juzgar a la gente que pasaba por la calle de acuerdo a su aspecto.

Al momento de hacer pasar a la gente dentro del quisco de vigilancia les hacian

aceptar unas condiciones fuera de lo normal:

[...] primero tenian que aceptar unas condiciones que decian cualquiera,
que al principio si leias los primeros cuatro o cinco parrafos eran como
las condiciones normales de siempre, pero después decia aceptar bailar el
pericon, no sé qué, no s¢€ cuanto... no decia exactamente eso, pero eran

disparates de esa calafia. (T.10)

De acuerdo al relato docente, luego de hacer pasar a la gente y pedirle que
aceptaran las condiciones disparatadas que les entregaban en un papel, la mayoria de las
personas no leian las condiciones y las aceptaban ciegamente. A partir de ahi ofrecian a
la gente que aceptaba observar al resto de los transelntes y se les pedia detallar cosas
que les resultaran sospechosas “o sea, como que ibamos explotando de alguna manera

los prejuicios de la gente con respecto a los otros.” (T.10).

Finalmente le pedian a la gente que se encontraba juzgando al resto de los
transeuntes si podian sacarles una foto cosa que también aceptaban. A partir de todo ese

material y de la fotorafia el grupo “stalkeaba” a la gente en las redes.

[...] entonces llegdbamos a la conclusion de que cualquier informacion...
por supuesto ni hicimos nada con eso, se guardd y... pero era toda
informacion publica y sabias hasta lo que habia comido ayer. Que ese era
un poco el trabajo, es decir, hasta donde nosotros estdbamos todo el
tiempo regalando nuestros datos. De hecho, uno de los compafieros que
es muy reservado con las redes y todo lo demas dijo, “a mi seguro no me
van a encontrar’ ... click, click, click, mira, aca estd, tu nimero de
cédula, tu direccidon, no se... ;vos te presentaste a un llamado de la

universidad? Si... bueno, ya esta. (T.10)
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Este ejercicio realizado como intervencion resulta de sumo interés ya que
evidencia la forma en la que se enfoca la ensefianza de las artes de medios en el
contexto de esta propuesta educativa. Si bien hay un importante desarrollo artistico,
también se hace énfasis en la conciencia social y cultural a partir del trabajo con medios.
El hecho de que a través de una propuesta de clase en el marco de un curso orientado al
arte de medios lleguen a conclusiones tan importantes como el hecho de que existe
mucha informacién personal que cedemos sin saberlo en la web, se considera que es de
suma importancia para la reflexion estudiantil. Este aspecto es rescatado por el

testimonio docente como objetivo de su propuesta educativa:

[...] Nosotros no damos clases magistrales, si bien damos clases y
obviamente traemos tematicas, tenemos un programa y lo respetamos y
tenemos objetivos, digamos, y todo eso. Pero tratamos de que ese
proceso sea muy dialogado con el estudiante. Que no sea la clasica me
siento ahi y esta el docente, y el docente es el que tira toda la fruta y yo
apunto y ta, palabra santa. Digamos que hay también... nosotros

buscamos que haya un proceso de reflexion profundo ¢no? (T.10)

3.3.8 Conclusiones del Apartado.

Como ya se ha insistido previamente, las caracteristicas institucionales, los
programas Yy la duracién de las propuestas de formacion de las experiencias relevadas
son disimiles entre si. Lo que estas experiencias tienen en comun es que todas rescatan
de alguna forma practicas del cine experimental, del videoarte o practicas

experimentales.

Dentro de los testimonios docentes que mostraron referencias se encontraron
tres ejercicios audiovisuales que partian del cine experimental, uno del videoarte, y dos
del cine en general, es decir de la perspectiva transversalizadora que se analizaba en el
punto 3.2.2 de esta tesis. Dentro de los testimonios docentes que no mostraron
referencias de ejercicios audiovisuales se encontraba uno que partia del cine
experimental, uno del videoarte, uno de la perspectiva transversalizadora y uno de las
artes mediales. Como puede observarse entre las experiencias relevadas hay una mayor
presencia del cine experimental en relacion al videoarte, se infiere que esto puede
deberse a que las practicas de cine experimental se insertan dentro de la tradicion del

cine y como tal son méas accesibles y decodificables a sus modos productivos y
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narrativos, cosa favorable para una primer etapa de emergencia de estas propuestas

educativas.

Para el andlisis de las piezas audiovisuales se toma en cuenta el hecho de que
los docentes no juzgan si las piezas corresponden a videoarte o a cine experimental. Si
bien parten de un programa formativo vinculado a una u otra disciplina en la valoracion
docente se destaca aspectos relacionados al proceso creativo, a la adquisicion de
herramientas técnicas, o a la posibilidad de intercambio y reflexion en torno a las piezas.
Por esto se considera que las experiencias educativas relevadas parten
fundamentalmente desde la perspectiva del cine como arte ofrecida por Augustowsky
(2012). Si bien en algunos casos se hace referencia a brindar herramientas para la
decodificacion y el andlisis de los productos audiovisuales, aspectos que se ubican en la
perspectiva del cine como lenguaje para su decodificacion (Augustowsky, 2012), esta
no es la perspectiva central en ninguno de los casos de las experiencias relevadas. Un
aspecto interesante, que excede los limites de esta tesis es que muchos de los
testimonios docentes se expresan en términos que emparentan el arte a un lenguaje. Se
considera interesante para andlisis posteriores indagar, en clave de teoria fundamentada,

las concepciones docentes de ambos conceptos.

Si refiriéramos un analisis en términos de las diferencias entre cine
experimental y videoarte expresadas en términos de: tipo de soporte; espacios de
difusion; técnicas y estéticas, los hallazgos producirian una flexibilizacion de los
aspectos conceptuales que hacen a estas diferencias.

En primer lugar, entre las piezas audiovisuales mostradas en las entrevistas
solo un caso se utilizé el soporte fotoquimico vinculandolo al mismo tiempo con el
soporte digital. Una de las piezas audiovisuales que no fue mostrada se realizé también
en soporte fotoquimico, motivo por el cual no pudo compartirse en la entrevista. El
resto de las piezas audiovisuales fueron realizadas en soporte digital, aun cuando la
mayoria de las piezas proceden de tradiciones del cine experimental. Como tal, en el
caso de estos ejercicios audiovisuales no es posible realizar la separacion entre soporte

fotoquimico para cine experimental; soporte hibrido video-digital para videoarte.

En cuanto a diferenciaciones entre espacios de difusion sucede lo mismo, como
es de esperar, la mayoria de las piezas audiovisuales son realizadas para mostrar en el

espacio del aula como parte de procesos educativos. Tres de ellas se encuentran ademas
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en plataformas digitales como YouTube. Por otra parte, solo dos piezas fueron
realizadas y difundidas en espacios artisticos alternativos al aula: en un caso fue enviada
a un festival de cine y en otro caso fue exhibida a publico general con musicalizacién en
vivo. Estas piezas no se exhibieron ni en “cajas negras” ni “cajas blancas” al decir de
del Portillo Garcia y Caballero Galvez (2014). Es decir, ni salas de cine, ni museos o

salas de exposicion.

En cuanto a las técnicas y estéticas son varios los recursos utilizados en cada
pieza audiovisual. Si bien se recurre a imagenes en blanco y negro en cuatro de los
gjercicios, solo uno de estos lo utiliza de forma Unica sin vincularlo con la imagen en
color. Las piezas realizadas en contexto de cine experimental o de cine general utilizan
el blanco y negro como estética, es decir le asignan al recurso un componente
expresivo: el gris triste del cemento en las imagenes de “#686C5E”, el fuerte claroscuro
en las imagenes de “Expresionismo Aleman”, el tono nostalgico reforzado por el
cambio del sonido en “Foco Cinético”. El blanco y negro que utiliza “Aires” parece
cumplir una funcion con fines exploratorios al ponerlo en contraste con imagenes a
color sin el objetivo aparente de asignarle una simbologia o una funcién expresiva al
uso del recurso. Por lo tanto, podria decirse que en el caso de las dos primeras piezas
correspondientes al cine experimental el uso del blanco y negro es asimilable a una
busqueda estética de fines expresivos, mientras que en el caso de la pieza

correspondiente al videoarte resulta asimilable a una exploracion técnica.

El uso del color en las restantes dos piezas audiovisuales, correspondientes a
experiencias educativas enmarcadas en el cine experimental posee en el caso de “Una
historia de amor” una funcion expresiva ya que las imagenes de la cabeza de cerdo
mutilada habrian perdido su fuerza visual si se realizaran en blanco y negro, mientras

que en “Sirena” parece no haber sido un asunto de discusion.

Otras técnicas visualizadas en los ejercicios son la sobreimpresion y fundidos
encadenados tanto en piezas relacionadas al cine experimental como al videoarte;
pantalla partida en el caso de videoarte; claroscuros, stop motion, abstraccion en las
imagenes y elementos de impacto visual en piezas relacionadas al cine experimental y al
cine en gral. En cuanto al disefio sonoro solo en dos de las piezas parece haberse
pensado y construido conscientemente en funcién del ejercicio audiovisual. El disefio

sonoro no parece haberse pensado ni creado a conciencia en el resto de las piezas
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audiovisuales, lo que se traduce en una aparente dificultad para pensar de qué forma el

sonido puede potenciar los ejercicios audiovisuales relevados.

Finalmente se observa en el analisis de las piezas audiovisuales relevadas que
los ejercicios que provienen de la tradicion de cine o cine experimental se comportan de
alguna forma narrativa, lineal o circular, y evocativa de un estado, una experiencia o
una emocion. En el caso del ejercicio vinculado a la tradicion del videoarte este se
comporta de forma conceptual, no apela a la transmision de una emocién ni se identifica
ninguna intencion narrativa. Se identifica que en este Ultimo caso se busca la

transmision de un concepto-idea a través de una exploracion técnica.

En cuanto a los contextos formativos de los que parten estos ejercicios
audiovisuales se observan en los testimonios docente la presencia y ausencia de
identificacion de algunas de las dificultades de la educacion artistica observadas por
Aguirre y Giraldez (2021). Como observaran los autores, estas dificultades pueden ser
zanjadas en propuestas educativas especializadas, como son la mayoria de las

propuestas relevadas en la presente tesis.

En cuanto a los objetivos de las propuestas formativas los testimonios docentes
de las experiencias relevadas expresan en el caso de T.1y2; T.3y4; T.7; T.9; T.10 que
introducir estas poéticas experimentales en la educacién parten de una blsqueda de abrir
las posibilidades del cine y del arte en general, de habilitar y abordar otras posibles
formas de creacidn. A su vez todos los testimonios docentes expresan la importancia de
la exploracion personal y de brindar espacios de libertad creativa al estudiantado. Todo
esto parece indicar que, a excepcion del testimonio T.9 que expresa que la propuesta
educativa se dirige a la formacion de artistas, el resto de los testimonios parece centrar
sus objetivos en una educacién no directamente en arte sino en educacion artistica. Sin
embargo, esto parte de inferencias realizadas posteriormente ya que la diferenciacién
entre ensefianza en arte o educacion artistica (Aguirre y Giraldez, 2021) no parece ser
relevante para las propuestas educativas relevadas, que se encuentran todas ellas en
niveles de educacién terciario o no formal. De hecho, lo que parece suceder en las
experiencias relevadas es que, en las propuestas educativas enmarcadas en instituciones
artisticas, la ensefianza se realiza a través de metodologias de la educacion artistica
orientadas no especificamente a la formacion de artistas sino a la formacion a través de

experiencias artisticas. Al respecto uno de los testimonios docentes clarifica:
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[...] también, es como la pintura que, si vos no sabes preparar los
colores, preparar el lienzo como que ta, algo estd pasando ¢no? en algun
punto te quedaste. Pero si no salis tan buen pintor, pintora o dibujante,
pero sin embargo tenes una impronta personal, tenes una reflexion, tenes
un recorrido sensible y una profundidad digamos en tu mirada artistica,
ta... mision cumplida, yo que se, o deméas seguira siendo con el tiempo,
porque tampoco nosotros no... de la escuela no egresan artistas, egresan
licenciados en arte o licenciados en arte electronico y digital, o
licenciada. Eso no implica ser artista ¢no? Ser artista es otra cosa, me
parece a mi. Esa ya es otra discusion (rie). La universidad no te prepara
para ser artista, te prepara para saber de arte, para conocer... el ser artista
implica una practica, implica una necesidad, implica una sensibilidad que
trasciende y que mucha, por supuesto de Bellas Artes salen muchisimos

artistas, por suerte, pero ya eran artistas en su mayoria. (T.10)

Dentro de los testimonios docentes si fue expresada como dificultad la falta de
sistematizacion de contenidos que observan Aguirre y Girdldez (2021). Las poéticas
experimentales relevadas, como ya fue observado con anterioridad, poseen dificultades
en su historizacion por las caracteristicas propias de estas poéticas. Esto provoca una
dificultad extra al momento de querer transmitir estos conocimientos en un espacio

curricular ya que, como observara el docente del testimonio T.3y4:

[...] Eh, un poco de todo, a veces hay un poco de eso que te decia,
agradecimiento por mostrar, por compartir autores, obras, cosas que
muchos no conocen y son como bueno... un poco dificiles de encontrar
si no... claro a veces no es que los autores aparecen directamente, no es
que estan en un libro que te habla de lo experimental. Que ese es un tema
también, no hay una especie de biblia de como dar esto ;no? como que lo
vas, en mi caso por lo menos lo voy como armando en la propia

evolucion. (T.3y4)

Esta falta de historizacion produce la dificultad de acceso a estas propuestas
educativas, ya sea como estudiante 0 como docente sin previa formacion en estas
poéticas experimentales. Al mismo tiempo dentro de los contenidos no parece

encontrarse una jerarquizacion o consenso que permita comprender qué contenidos

107



deberian abordarse, qué etapa historica puede ser mas relevante o qué sucede en la
contemporaneidad de estas poéticas experimentales. Esta dificultad fue observada
especificamente por uno de los testimonios docentes:

[...] Que eso a veces es dificil porque te enfrentas a grupos, contenidos o
programas que pueden estar como desfasados, donde estan empezando a
pasar con la parte de historia del arte y lo que serian las vanguardias
cuando ni siquiera llegan a la parte contemporanea y cual ha sido el
desarrollo. (T.9)

Por Gltimo, la forma en que los testimonios docentes parecen sortear la
dificultad en la evaluacién que acarrean las practicas artisticas, es a través de evaluar la
adquisicién de herramientas técnicas a partir de los ejercicios audiovisuales. Mientras
tanto se le brinda libertad creativa en cuanto a los contenidos a desarrollar por el
estudiantado. Si bien las valoraciones en la evaluacion de las experiencias relevadas no
dejan de ser subjetivas, lo que pone al estudiante en un lugar de vulnerabilidad ya que
depende de la subjetividad del docente evaluador, las herramientas técnicas parecen
brindarle mayor seguridad al cuerpo docente relevado siendo estas el lugar seguro que
parecen encontrar para esto. Del mismo modo se hizo énfasis en que la evaluacion se
centra en los procesos de los estudiantes y en el nivel de intercambio en clase que

permiten las propuestas.

Finalmente se observa la predominancia de una educacion desde la experiencia
donde los docentes, en consonancia con lo expresado por Contreras y Pérez de Lara
(2010) recuperan la subjetividad del estudiante, la puesta en relacion entre este y la
alteridad para provocar experiencias dentro de las que cada estudiante pueda crecer,
descubrir y provocar nuevas relaciones entre su singularidad y el mundo. Los
testimonios docentes expresan un arraigado interés por una educacion que con-mueva al
estudiante, algunas de las palabras utilizadas por los docentes para describir el potencial
de estas propuestas educativas en la educacion fueron: inspiracion; motivacion;
entusiasmo; autonomia; reflexion y critica. Todas estas palabras parecen vincularse con
la perspectiva de experiencia educativa y con la busqueda de que el estudiante ingrese
en una relacion con el saber, al decir de Charlot (2008). Es decir, el conocimiento es un
proceso de creacion, asimilable a los procesos de creacion de las practicas audiovisuales
relevadas. Se considera por lo tanto que todo proceso creativo vinculado a lo artistico
brinda herramientas al estudiante para cualquier relacion con un saber. Como tal, la
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implicacion del estudiante en la formacion debe ser grande ya que esta perspectiva
entiende el aprendizaje de forma constructivista. El deseo de estos docentes parece ser
alcanzar el deseo del estudiante y que este se apropie y empodere de su proceso de
creacion. Para esto se apela a la autonomia, a la libertad creativa para que cada
estudiante pueda encontrarse en su propia creacion. Los espacios educativos son
comprendidos como espacios para el intercambio y creacion de sentidos. La dificultad
esta dada en como traducir esto en experiencias educativas dentro de las que el
estudiantado pueda crecer. Brindar espacios de intercambio entre pares y docentes;
brindar autonomia y libertad en los procesos de los estudiantes; evaluar de forma
procesual y a partir de la técnica; acercar los contenidos y ponerlos en discusion, son
algunas de las estrategias halladas en las entrevistas docentes. Sin embargo, como
observa Charlot (2008) apelar y alcanzar el deseo del estudiante por aprender no en
todos los casos significa que se genere un movimiento hacia el saber. Por lo tanto, el
coémo provocar que el saber tenga sentido para el estudiantado no es una respuesta que
pueda hallarse en el testimonio docente ni a partir de la metodologia aplicada en la

presente tesis.

Conclusiones Finales

A lo largo del recorrido ofrecido en esta tesis se buscO aproximar un primer
relevamiento de las practicas artisticas ligadas a lo cinemético en la educacion
audiovisual. Como se observd en el apartado de antecedentes, no fueron hallados
relevamientos académicos previos de la situacion de estas practicas en la experiencia
uruguaya, a excepcién de un abordaje de la situacién de las artes mediales en la
educacién, donde los resultados arrojaban que el cuerpo docente tenia dificultades para
definir y evaluar esas practicas. Desde lo que se observo en los antecedentes y en la
justificacién, la experiencia uruguaya en educacion audiovisual se encuentra muy
vinculada a perspectivas de alfabetizacion y de las TICs. Por este motivo se hizo
necesario ampliar la busqueda de antecedentes para observar de qué forma han sido

introducidas estas practicas en la educacion a nivel global.

A diferencia de lo que se observo en el apartado de antecedentes, en Uruguay
pudo encontrarse una mayor presencia de practicas vinculadas al cine experimental que
al videoarte o artes mediales en la educacion audiovisual. Mientras tanto los

antecedentes resaltaban mayor presencia de propuestas educativas vinculadas al
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videoarte y artes mediales. En los antecedentes las experiencias educativas vinculadas al
cine experimental resaltaban las posibilidades de este medio para un desarrollo
fundamentalmente sociopolitico de los individuos. En el caso del videoarte en la
experiencia global se encontraba vinculado a perspectivas de alfabetizacion en medios y
tecnologias, como también desde sus posibilidades para habilitar la dimensién
emocional, la reflexion personal y la interdisciplina. Las artes mediales se encontraron
vinculadas a perspectivas interdisciplinarias de alfabetizacion en arte y tecnologias. El
videoarte poseia una mayor presencia de aplicacion en programas formativos en los
antecedentes globales, probablemente por las caracteristicas propias del medio
vinculado desde sus origenes a la critica y la interdisciplina. A su vez se infiere que el
campo del videoarte vinculado al arte contempordneo podria gozar de una mayor
legitimacion vy visibilizacion en el campo cultural global que a diferencia del caso de
Uruguay, donde el campo se mantiene vinculado a posturas subversivas, anti-arte y anti-
institicuionalidad. En la experiencia uruguaya se observo que las practicas vinculadas al
cine experimental, probablemente debido a su estrecho vinculo con las tradiciones
cinematogréaficas y a la legitimacion que estas tradiciones poseen en el pais, han sido de
mayor predominancia dentro de instituciones educativas. A su vez en las experiencias
relevadas se observé predominancia de perspectivas educativas vinculadas al desarrollo
artistico, autoreflexivo y sociopolitico de los individuos, siendo de menor presencia las
perspectivas vinculadas a la interdisciplina, la alfabetizacion y la relacidn entre arte y

tecnologia.

Los objetivos de esta tesis se centraron en la caracterizacion y sistematizacion
de experiencias educativas vinculadas a las practicas de cine experimental, videoarte y
artes mediales en la experiencia uruguaya, orientadas en observar de qué forma y desde
qué lugar los docentes aplican estas practicas. Para esto se considerd necesario ofrecer
un analisis en tres partes: andlisis institucional; analisis de las précticas artisticas
vinculadas a lo cinematico; andlisis de las experiencias docentes. Estos tres analisis se
dieron a través de relevamientos institucionales, entrevistas a los y las docentes

implicado-as y analisis audiovisuales de ejercicios de estudiantes.

En lo que respecta al analisis institucional se desprendié en primera instancia
que las experiencias educativas vinculadas a las practicas relevadas en esta tesis se
encontraban centralizadas en la capital del pais, a excepcion de dos de ellas que se

desarrollaban en el departamento de Maldonado, el cual de todos modos es un polo
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importante audiovisual para el pais. Por otro lado, el nivel educativo en el que se
encontraron ofrecidas estas propuestas se vinculaba a la educacion universitaria,
educacidn terciaria o instituciones de profesionalizacion del cine en la mayoria de los
casos. Por otro lado, una de las experiencias se ofrecia a escolares y a partir de los 12
afios y otra a partir de los 16 afios. Solo dos de las experiencias, vinculadas ademas a la

educacion no formal, eran dirigidas a publico en general.

También se observd que las propuestas que se animaban a explicitar en su
titulacion que se realizaria un abordaje del cine experimental, videoarte o artes mediales
se encontraban todas ellas, pero no excluyentemente vinculadas a niveles universitarios,
o técnico/profesional, a excepcion del curso ofrecido a partir de los 16 afios. Mientras
tanto, las propuestas que no explicitaban se encontraban tanto en niveles universitarios
como en niveles terciario o para publico en general. Ademas, en las carreras que si se
explicitaba que se haria abordaje de estas practicas las propuestas se encontraban en su
mayoria ofrecidas a partir del segundo o tercer afio lectivo. Esto indicaba que los
saberes vinculados a estas practicas serian tomados como saberes especificos, no
introductorios a un campo. Por otro lado, se observd una mayor tendencia a titular en
modo general sin acotar las experiencias educativas a “videoarte”, “cine experimental”.
Esta forma de concebir estos saberes como articulados se encontraba en todos los
niveles educativos, manteniéndose como constante en propuestas orientadas a publico
en general o a partir de 12 afios. También en la mayoria de los cursos que se ofrecen en
modalidad obligatoria estos titulaban de forma general, mientras que era en los cursos
optativos donde las titulaciones se animaban mdas a especificar “video arte”, “cine
experimental”, etc. Si a esto agregamos que las experiencias educativas vinculadas a
estas practicas son en su mayoria de reciente aplicacién, esto configura la estructura de

un campo emergente aun no legitimado por las instituciones educativas y culturales.

El hecho de que estas propuestas educativas concebidas en tanto saberes
especificos se encontraran contenidas dentro de carreras o propuestas relacionadas a las
artes visuales o al cine, y nunca como cursos en si mismos indicaria la estructura de un
campo marginal, tensionado entre constituirse a si mismo como practicas
independientes 0 no. Por otro lado, las propuestas que se encontraron por fuera de las
tensiones propias de la educacion formal tienden a titular las précticas de forma mas
general, lo que podria indicar que, ante la ausencia de las estructuras institucionales

formales educativas, las practicas de cine experimental, videoarte, artes mediales no
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intentan dividir fronteras entre si, sino articularse como saberes propios de tradiciones
artisticas y cineméticas. También podria indicar que el hecho de identificar las précticas
como saberes articulados responde a la dificultad de acceso que estas précticas, como

saberes especificos, tienen en el campo cultural.

Para repasar este ultimo aspecto se retoma la idea de “dificultad de acceso” que
provocan estas practicas, tanto para estudiantes como para docentes que no provienen
de la actividad artistica. En primer lugar, se recuperé que el cuerpo docente de las
experiencias relevadas, a excepcidn de un caso, no posee formacion en docencia ya que
no existe tal formacion especifica en el pais. El cuerpo docente proviene por lo tanto de
la préctica artistica. A su vez la relacion de estos docentes con las instituciones
educativas se basa en la confianza, por lo que el cuerpo docente posee una amplia
libertad de catedra en sus programas formativos. Esto provoca que el campo en si esté
atado a la experticia, que las instituciones educativas no sean tan determinantes en los
programas, y que por lo tanto la continuidad de estas propuestas educativas en los
programas se mantenga vinculada a la actividad de estos docentes. Es decir, estas
propuestas educativas dependen de la continuidad de estos docentes para sostenerse, 1o
que en sumas dificulta la reproduccion y configuracién de un campo con autonomia
relativa. Por otro lado, la centralizacion de las propuestas educativas en la capital del
pais, el nivel educativo en la que tradicionalmente estas se encontraron, las
caracteristicas marginales propias de estas practicas generan en muchos casos dificultad
de accesibilidad y resistencia a ellas por parte del estudiantado. Esta resistencia se
observd dada por la escasa socializacién temprana que el estudiantado tiene en las
practicas artisticas, especialmente las vinculadas al arte contemporaneo y a otras formas
de hacer por fuera de las l6gicas industriales. Sin embrago, muchos de los estudiantes,
expresaron los docentes entrevistados, integran, reproducen luego y agradecen estas

practicas.

Como fue sugerido en algunas de las entrevistas, la resistencia inicial que
acciona el estudiantado frente a estas practicas podria vincularse a la falta de
acercamiento previo a los contenidos propios del arte. En este sentido, se entiende que
el habitus (Bourdieu, 2002), en tanto disposicién y no determinacion es variable. Si esta
variabilidad del habitus logra darse en algunos de los estudiantes cabria preguntarse si
estos poseian previamente un acercamiento mas proximo al arte que aquellos que

mantuvieron la resistencia y no lograron integrar estas practicas. Para la comprension de
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este Ultimo caso podria preguntarse si esta resistencia responde a aspectos relacionados
a la vocacion de ese estudiante en particular, o si es resultado de una educacion
desigualmente repartida (Bourideu, 2002). Una lectura de este aspecto en clave de
vocacion podria suponer la continuacion de largas problematicas que el campo artistico

arrastra hasta el dia de hoy al vincularse a esta nocion.

Por un lado, el concepto de habitus (Bourdieu, 2002) en tanto esquema de
referencias que orientan las elecciones de un agente social desestabiliza la idea innatista
de “vocacion”, ya que un determinado habitus es resultado de una lenta familiarizacion
temprana que facilita la identificacion y las experiencias en determinado campo cultural.
A su vez, de acuerdo a Aguirre (2006) el campo artistico en su corriente expresionista
aun arrastra la concepcién de la infancia como cultura, del artista como genio y de la
obra como producto integro de la expresion de una subjetividad, lo que mantiene
asociada la creacidn artistica con las capacidades innatas de este sujeto. Esta concepcidn
de la actividad artistica se mantiene vinculada a la idea de actividad vocacional, como
producto de la expresion libre y espontadnea de una subjetividad. Esta concepcion
vocacional e innatista de la actividad artistica se traduce en modelos formativos basados
en la no-directibilidad, que optan por renunciar a la ensefianza en el entendido de que
para la creacion artistica el sujeto se basta a si mismo, ya que solo se trata de que éste
tenga espacio y libertad suficiente para volcar todo lo que trae consigo de forma innata.
Algunos métodos de ensefianza activa, asi como las tendencias escolanovistas,
entienden que todo intento de direccion coarta la libertad. Sin embargo, desde la
perspectiva del pedagogo libertario Gallo (2010) y de Gadotti (2003), renunciar a la
directibilidad puede resultar en una renuncia a la actividad educativa, ya que el omitirse
es también una forma de intervencion, que al contrario de permitir el despliegue de toda
subjetividad legitima el orden vigente y le deja a la sociedad el desarrollo social y
colectivo del estudiantado. O en términos de Bourdieu (2002), esto respaldaria y
reproduciria las desigualdades estructurales al no considerar que las posibilidades de
despliegue de cada estudiante se vinculan, no tanto a las condiciones innatas de estos,
sino al sistema de referencia cultural, social y a las experiencias en las que estos se han
estructurado. Si bien se considera que la tendencia a la no-directibilidad apoya y
beneficia el proceso de aprendizaje de quienes se encuentran habituados en calidad de
habitus a los procesos creativos propios del arte contemporaneo, también se atiende que

la no-directibilidad puede resultar en un abandono de aquellos estudiantes que no se
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encuentren habituados a estos procesos. Por lo tanto, se considera vital para la
educacion en arte y a la educacion artistica revisar los puntos ciegos y los supuestos de
los que parte al momento de estructurar sus métodos educativos, que en muchos casos
contintan apoyando la concepcion del arte como actividad ligada a un estrato socio-

cultural especifico.

Por otro lado, las préacticas luminicas y cinematicas vinculadas a lo artistico se
presentaron de distintas maneras en los testimonios docentes. Antes de concluir las
diferencias vale resaltar que estos docentes-artistas y docentes-cinematicos compartian
una misma postura simbolica y politica, narrada desde la resistencia estético-politica a
una hegemonia, a una forma de ver y a una forma de hacer cooptada a su vez por la
industria; postura que se entiende, caracterizaba a estas practicas por sus posibilidades
de ubicarse en el lugar de autorreflexién formal o como metalenguaje de las formas de
produccion y los sistemas de relaciones que genera la tradicion del cine ligada al
proceso industrial. Es decir, si bien la postura simbdlica o el habitus de estos docentes-
artista, docentes-cinematicos se estructura socioeconémicamente al margen de la
industria, lo que también posiciona a estas practicas al margen de sus posibilidades de
acceso (en clave de democratizacion) a la educacion audiovisual, se considera de suma
riqueza las posibilidades que estas practicas ofrecen a la educacion. El encontrarse al
margen de los procesos industriales habilita a estas practicas y a sus agentes a una
reflexion descentrada sobre los procesos de produccion, las relaciones, las formas de ver
y de hacer que posee la industria audiovisual: estas poéticas en el sentido de practicas
con caracteristicas de metalenguaje se consideran valiosas para habilitar una reflexién
profunda sobre las relaciones afectivas y de poder que constituye, en sentido
etimoldgico, a las formas y tradiciones de produccion cinematogréafica vinculadas a la
industria. Una reflexion que no se limite Gnicamente a observar las formas de
representacion vinculada a los contenidos que el cine aborda, sino que logre avanzar
mas alla de los contenidos para observar sin pudor al dispositivo cinematogréafico en si

mismao.

Volviendo a las diferenciaciones halladas en el testimonio docente, fue
reconocible en estos y en lo referido al marco conceptual, una coexistencia entre una
nocion de estas practicas identificadas a modo de disciplinas (Foucault, 2005) y una

nocion transversalizadora o rizomatica al decir de Deleuze y Guattari (2008).
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Los campos del cine experimental, el videoarte y las artes mediales se
identificaron difusos y brumosos, los intentos de definicion de estos campos son solo
aproximados ya que las caracteristicas de estos se encuentran en las tensiones que los
constituyen. Desde Bourdieu (2002) las tensiones son propias de la configuracion de un
campo, estas, al funcionar en oposicion, generan las complicidades objetivas que
estructuran las caracteristicas propias de estos campos. Por lo tanto, las dificultades en
las definiciones no deberian tomarse como obstaculos para su definicion sino como
parte de lo que los constituye. Esto se refleja en los testimonios docentes donde
justamente rescataban como favorable el hecho de no poder acceder a una definicion
que cierre a estos campos sobre si mismos, y que por lo tanto estos permanezcan

abiertos, en constante movimiento y contradiccion.

Se identifico, sin embargo, una nocién disciplinar donde estas practicas fueron
narradas de forma separadas entre si, recortando sus fronteras, y asignandoles
tradiciones y mitologias. Esta nocion define a las practicas a partir de la diferenciacion
entre soportes; espacios de difusion; técnicas y estéticas que generaron en sus origenes,
desde una tendencia historicista y esencialista. Es decir, las practicas de cine
experimental, videoarte y artes mediales han producido sus propias tradiciones lo que ha
generado que estas puedan identificarse como independientes entre si: como campos en
busca de consolidacion de su autonomia relativa. Si bien estas categorias se
identificaron dtiles para una primera aproximacion de los campos se observo que a
medida que las nuevas tecnologias y el internet como nuevo espacio de difusion fueron
tomando predominancia a nivel global, las categorias comenzaron a quedar obsoletas.
La irrupcion de la figura del prosumidor (Scolari, 2008) como nueva subjetividad, hace
que la diferenciacion entre soportes, espacios de difusion, técnicas y estéticas se vuelvan
elecciones posibles que cada agente tiene a su disposicion al momento de crear. Se

altera por lo tantos los limites de la concepcion disciplinar.

Esto ultimo se observd profundamente vinculado a la nocion rizomatica
identificada en el discurso de los testimonios relevados, la cual hace desbordar la
concepcion disciplinar: descentra las préacticas al concebirlas como otras formas
posibles para la creacion artistica, y las caracteriza desde sus posibilidades de

generacion de pensamiento, de experiencias, de redes; para la militancia y la resistencia.

Se observd que esta postura defiende la creacion en red, en vinculo
interdisciplinar y en estructuras no jerarquizadas. Ya no se habla de cine experimental, o
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videoarte sino de experimentacion a través (pero no de forma exclusiva) del soporte
audiovisual; concomitante de experiencias. Esta experimentacion puede ser realizada
por personas que provengan de cualquier campo o disciplina, ya que no se trata de
ingresar a un campo de conocimiento con una historizacion propia, sino de poner en
juego el sistema de relaciones y experiencias que hacen a cada persona, a través del
soporte audiovisual. Esta concepcion rizomatica en el campo artistico tiende a la
defensa de la creacion artesanal como forma de resistir a las imposiciones del mercado
del arte y de la industria tecnologica. Desde el lugar de esta postura, la creacién
audiovisual experimental resiste a consolidarse como un campo en si mismo ya que las
propias caracteristicas de esta nocion es la de desbordamiento de las categorizaciones.
El eje no se encuentra en los intentos de definicion y reconocimiento de un campo en si
mismo ya que esto, propio de la concepciodn disciplinar se encuentra vinculado a sus
posibilidades de historizacion. En cambio, la nocion de rizoma que se presentd en los
testimonios, entiende a las practicas cineméticas no desde una ldgica historicista sino
como sistemas subterrdneos interconectados entre si que emergen en acciones artisticas
concretas, que tienden a ofrecer el soporte audiovisual como constante, pero que este
soporte no es nuclear ni esencial para la creacion, sino una posibilidad mas. El centro, el
ndcleo de la actividad experimental desde la nocion rizomética, si lo hubiera, estaria en
las posibilidades de encuentro, de cruces y de vinculos que las experiencias habilitan.
Esta concepcion se actualiza en la bdsqueda de estos agentes de salir de los espacios
tradicionales para la difusion del cine, en los intentos de no dependencia frente a la
legitimacion institucional. Esta salida de los espacios tradicionales esta dada a su vez
por el ir al encuentro del publico.

Por un lado, como ya se observd, la nocién rizomética en el campo artistico se
infiere que se encuentra relacionada a los cambios de subjetividades que el internet y las
nuevas tecnologias han provocado en el campo cultural. La busqueda de hipervinculos,
la creacion en red, la reapropiacion de iconos y fendmenos culturales (Scolari, 2008).
En este sentido las artes mediales les ofrecen a las artes tradicionales la salida de la
concepcién disciplinar para ubicarse frente a la creacion artistica desde otro lugar que

se desplace de los intentos de definir de forma jerarquica a la creacion artistica.

Por otro lado, en el proceso de realizacién de esta tesis, la concepcion
rizomatica ha afectado insistentemente a la propia configuracion de la investigacion.

Como parte del desarrollo de las conclusiones de esta tesis, se infiere que, al momento
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de aproximarse a la concepcién rizomatica, el concepto de Campo de Bourdieu (2002)
no logra ser suficiente ya que los supuestos epistemologicos desde los que este parte se
encuentran apartados del concepto mismo de Rizoma de Deleuze y Guattari (2008). Los
objetivos de esta tesis fueron concebidos desde la nocion de caracterizacion, lo que
responde positivamente a las posibilidades de un abordaje conceptual desde la nocion de
Campo. En cambio, la nocion de Rizoma (Deleuze y Guattari, 2008) escapa a las
posibilidades de caracterizaciébn ya que no se trata en este caso de determinar
caracteristicas de un campo preconfigurado, sino de mapearlas, construirlas. Como parte
de las conclusiones se considera necesario aproximar que, Si bien esta tesis logra
identificar la dicotomia coexistente en las concepciones docentes, la concepcion misma
transversalizadora parece presentar mayores posibilidades de desarrollo y

profundizacion desde la categoria de “mapeo”.

En lo que refiere al analisis de las experiencias educativas relevadas para esta
tesis en el testimonio docente se recuper6 al espacio del aula como lugar de interaccion,
y a la figura docente desde el lugar de “acompafiamiento”. El formato que adoptaban las
propuestas educativas poseia estructura de “taller”, centrdndose el proceso de

aprendizaje en la nocién de experiencia.

Del analisis de ejercicios audiovisuales por parte del estudiantado se
desprendio, en primer lugar, que las diferenciaciones de las practicas referidas al cine
experimental, videoarte y artes mediales no se presentan bajo las categorias de soportes
y espacios de difusion. En el caso de los soportes utilizados para la creacién se observo
predominancia del soporte digital para la creacién de las piezas audiovisuales. Solo en
un caso se utilizé el soporte filmico para hacerlo dialogar con el soporte digital. En otro
caso se utilizo soporte fotoquimico, motivo por el que la pieza no pudo ser mostrada en
la entrevista ya que no se contaba con los medios para su proyeccion. Los espacios de
difusion para los que las piezas estaban destinadas fueron naturalmente en su mayoria
los propios espacios educativos. Como Aumont (1996) observa, el cine es una préactica
primero. La teorizacion en cine parte por lo tanto de lo empirico, por lo que resulta
natural que al momento de pasar de la teoria a la practica las diferenciaciones o las
categorizaciones no respondan de la misma manera. Esto se observa en lo que respecta a
esta tesis donde desde el apartado conceptual y desde algunos discursos docentes las
practicas se diferenciaban entre sus soportes y espacios de difusion, pero en lo empirico

este fendmeno no fue apreciable en los ejercicios de estudiantes.
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En cuanto a las técnicas y estéticas utilizadas en los ejercicios audiovisuales
relevados si pudo identificarse algunas tendencias de acuerdo al campo desde el que
partia la practica en si. En primer lugar, se observd una tendencia del uso de imagenes
en blanco y negro de forma expresiva, es decir, aproximandose a una estética, en el caso
de las piezas que partian de propuestas vinculadas a las tradiciones de cine o cine
experimental. Por otro lado, la pieza vinculada al videoarte utilizaba el recurso del
blanco y negro aproximandose a una exploracion técnica, exploratoria de las

posibilidades de la plataforma en si misma.

Los recursos como las sobreimpresiones y los fundidos se encontraron tanto en
piezas vinculadas a cine experimental como al videoarte. El recurso de la pantalla
partida, por otro lado, se encontraba vinculada al ejercicio que partia de un contexto
educativo relacionado al videoarte. Las posibilidades expresivas del sonido por su parte
se mantenian en un nivel menos explorado. Salvo pocas excepciones las piezas
relevadas optaban por generar un solo plano sonoro a través de la utilizacion de musicas
externas y previamente existentes a la construccion de la pieza en si. Esto indicaria que

el nivel sonoro aun no ha sido potenciado en los trabajos audiovisuales relevados.

De acuerdo a lo observado también se identificO una tendencia a abordar
narrativas lineales o circulares en las piezas audiovisuales realizadas en contextos
vinculados al cine experimental. En lo relativo a las vinculadas al videoarte, se observo
una tendencia hacia el plano conceptual sin intenciones de narrar sino de abordar un

concepto a través del paralelismo, comparacion y recursos técnicos.

Un aspecto que resulto de interés en el andlisis de los ejercicios audiovisuales
fue la posibilidad de superar la dicotomia razén-emocion que estas experiencias
educativas ofrecian. Muchos de los ejercicios audiovisuales relevados partieron de una
idea-concepto-emocidn que buscaban transmitir. Por consiguiente, los recursos técnicos
y expresivos de los medios audiovisuales fueron utilizados en funcion de alcanzar ese
objetivo. Esto, como proceso poetico, relacionado a la funcién simbdlica, se juzga de
interés para abordar de forma creativa y audiovisual la transmisién de ideas, de
conceptos 0 emociones en espacios educativos vinculados o no a lo audiovisual. En
particular resultd de interés el proceso ofrecido en el ejercicio audiovisual de
“Expresionismo Aleman”, donde la pieza logra transmitir de forma eficiente la emocion
que buscan generar, pero el plano conceptual permanece ajeno en primer momento al
espectador. Luego en el testimonio docente se ofrecié que la emocidn que transmite la
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pieza se vincula al concepto de “cambio de género” de un personaje. Este proceso logra
acercarse a la experiencia de cambio de género no desde un plano conceptual sino desde
un plano emocional. Por otro lado, otras de las piezas audiovisuales ofrecieron el
ejercicio inverso: partian de una idea-concepto previa que deseaban transmitir. Las ideas
y los conceptos abordados son de caracteristicas abstractas y no preexiste a ellos una
imagen, por lo tanto, la dificultad radica en como pasar de un plano conceptual a un
plano expresivo-emotivo a través de lo audiovisual. Este es un ejercicio de abstraccion
que resulta también interesante ya que propone un desafio para desarrollar y trabajar la

capacidad simbdlica y poeética del estudiantado.

En este sentido se entiende que las propuestas educativas relevadas se
encontraron en consonancia con una educacion desde la vivencia que propone al
estudiantado ingresar “una experiencia de la relacion” con la alteridad retornando a una
posicion subjetiva (Contreras y Pérez de Lara, 2010), y en una “relacion con el saber”
donde el saber no se entiende como objetivado sino como proceso de creacion e
interpretacion de un si mismo y el mundo (Charlot, 2008). Esto no significa de todos
modos que el “deseo de” del estudiante sea alcanzado en todos los casos por la
propuesta formativa, ni que alcanzado el “deseo de” el estudiante actiie ese deseo de
inmediato y de forma lineal. Si bien esta educacién es proclive a suscitar la experiencia
educativa y a dar lugar al deseo del estudiante en su proceso de creacion e
interpretacion, este aspecto no debe ser romantizado y corresponde abordarlo en su
propia complejidad, teniendo a su vez en cuenta las implicancias del campo cultural en
si mismo, y las desigualdades estructurales que la educacién artistica tiende a replicar en

su tendencia expresionista.

En lo que respecta a los testimonios docentes se desprendid de estos que las
experiencias educativas no se identificaban cabalmente ni con la educacion artistica ni
con la educacién en arte, sino que se encontraban en una interseccién entre ambas
tendencias: no se centraban Unicamente en la formacién integral de personas ni tampoco
en la formacion en arte (cine), sino que fomentaban la idea de la formacion vinculada al
arte (que implica necesariamente a personas) a traves de experiencias artisticas

(vinculadas a lo cinematico).

Por otro lado, algunos testimonios docentes observaron que las caracteristicas
propias de los campos de cine experimental, videoarte, artes mediales dificulta la
seleccion y transmision de los contenidos en clase, fundamentalmente debido a la falta
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de historizacion que estas practicas cinematicas poseen. No existe una “historia del cine
experimental” del “videoarte”, debido a lo fragmentado de sus campos y a sus propias
posturas anti-arte, que produjeron précticas artisticas no registrables, destinadas a
desaparecer. Esta se identifico como una de las dificultades del acceso de estas practicas
en el campo de la educacion audiovisual, tanto para docentes provenientes de las
préacticas en si mismas, como a docentes que provienen de otras disciplinas, e incluso

para los propios estudiantes.

La evaluacion es una dificultad propia de la educacion artistica. En el caso de
las experiencias relevadas se observé que estas no estan exentas a esta dificultad, sin
embargo, la manera que han encontrado los docentes de sortearla es la evaluacion desde
las herramientas técnicas. Los procesos de aprendizaje vinculados a lo artistico acarrean
historicamente dificultades en la evaluacion (Aguirre y Giradldez, 2021)
fundamentalmente al partir de programas formativos desde el modelo expresionista
(Aguirre, 2006) sefialado anteriormente. El supuesto de que la obra de arte parte de una
expresion subjetiva e innata del creador conlleva a las dificultades frente a la evaluacion
ya que, si la obra de arte se vincula exclusivamente a la expresion interior, la evaluacién
y también la ensefianza carece de sentido. Sin embargo, en las experiencias relevadas se
observa una tendencia, al momento de evaluar, de realizarlo desde las herramientas
técnicas adquiridas por el estudiantado. Se entendi6 por lo tanto que estas se consideran
elementos claves para aproximar un avance o no, dentro del proceso iniciado en el

marco de las experiencias educativas.

Para concluir y abrir la discusion, a raiz de las categorias ofrecidas por Aguirre
(2008) se observa de forma primaria que, si bien la experiencia es una nocion clave para
ingresar las practicas cinematicas abordadas, en la educacion, de todos modos, estas
parecen comportarse de formas diferenciales en la nocion de experiencia por parte de
los docentes entrevistados. En algunos casos la experiencia parece entenderse por parte
del cuerpo docente vinculada al sujeto creador; en otros al objeto; y en un Gltimo caso al
medio mismo. La nocién de sujeto en la experiencia parece evaluar en relacion a los
aprendizajes subjetivos y singulares del estudiantado; la nocién de objeto en la
experiencia parece tomar como centro de la experiencia en si al objeto del arte
abordado; la nocion del medio en la experiencia parece centrarse en las posibilidades de

despliegue técnico y singular que se establece en el encuentro del sujeto con el objeto
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del arte y el medio mismo. Este aspecto si bien no es abordado en esta tesis se ofrece

como posibilidad de lineas de continuacion y desglose a partir de esta investigacion.
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