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Resumen

El presente articulo tiene por objeto proponer la experiencia del cineclub como una pedagogia alternativa
para la formacién, no sélo de los futuros cineastas, sino también de los ciudadanos, dada la riquisima multi-
plicidad de estéticas y narrativas que ofrece el séptimo arte, proceso que promueve la horizontalidad en la
ensefianza y la construccién colectiva de los conocimientos. En este sentido, se propone la introduccion del
cineclubismo en las instituciones educativas como una forma de recuperar el didlogo como recurso edu-
cativo central y superar los esquemas tradicionales de ensefianza basados en la diferencia jerarquica entre
docente y alumnos. Se asume, también, que el cine puede constituir una herramienta de construccién de
ciudadania a partir del acceso a formas representacionales que amplian las posibilidades de relacién del
espectador con las imagenes, condicionadas en la actualidad por la hegemonia que detenta Hollywood en
los mercados del mundo.

Abstract

This article intends to propose the experience of film clubs (cineclubs) as an alternative pedagogy not only
for future filmmakers but also for citizens in general, given the rich multiplicity of aesthetic and narrative
that the seventh art offers, through a process that promotes horizontality in the teaching and the collective
construction of knowledge. In this sense, it proposes the introduction of cinema in educational institutions
as a way to recover dialog as a central instance and thus overcome traditional teaching schemes based on
the hierarchical difference between teacher and students. It also assumes that cinema can be a tool for
generating citizenship through access to representational forms that expand the possibilities of relations-
hip of the viewer with images, now conditioned by the hegemony that Hollywood holds in world markets.
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Introduccién

Antes que simple entretenimiento, como ingenuamente se lo suele concebir, el cine es un arte
educativo por naturaleza, tanto ética como estéticamente: en las pantallas de las grandes salas
trasnacionales, los espectadores de todo el mundo aprehenden valores, concepciones morales,
ideas de vida, patrones de conducta o visiones del mundo, categorias que de una u otra manera
influyen en la modelizacién de sus propias subjetividades, que tienen consecuencias concretas
en la forma en que se piensan a si mismos y a su entorno. Muchos autores han reparado en
este poder pedagdgico del cine. Henry Giroux, por ejemplo, advierte sobre “la naturaleza cons-
titutiva y politica del cine, especialmente cdmo moviliza el poder mediante el uso que hace de
imagenes, sonidos, gestos, didlogos y espectaculo para crear la posibilidad de que la gente se
eduque para actuar, hablar, pensar, sentir, desear y comportarse”, y concluye, sencillamente,
que “las peliculas entretienen y ensefian a la vez” (Giroux, 2003: 15).

Resulta paraddjico, sin embargo, que la educacion audiovisual de los ciudadanos se deje librada
a la hegemonia del mercado en nuestras sociedades modernas, considerando ademas la cultu-
ra visual que las caracteriza, en la cual la interaccién con las imagenes y los sonidos se vuelve
una circunstancia central en el posicionamiento de las personas frente al mundo que las circun-
da. Hoy mas que nunca, si lo consideramos como parte central de los medios de comunicacion,
el cine puede ser entendido, tal como postulé Henri Langlois —fundador de la mitica cinemateca
francesa—, como la “universidad del pueblo”, un espacio de entrenamiento cultural y politico
donde el hombre moderno construye el entramado simbdélico de ideas y creencias que consti-
tuyen su “modo de estar en el mundo”, es decir su imaginario cultural y sus condiciones de vida.

“Al final de la cadena —escribe el fildsofo y critico Jean-Louis Comolli— el formateo de las obras
audiovisuales termina por ser un formateo del ver y el escuchar, el sentir y el sofiar. En él (por
el espectador) hay una disciplina en accidn. Las formas recortadas e impuestas (por el audiovi-
sual) son reducciones modelizadas de la facultad de pensar” (2010: 14). Dicho de otro modo, el
cine puede restringir o potenciar nuestros pensamientos, lo que implica, ni mas ni menos, que
su influencia traspasa los limites de toda institucién u organizacién educativa, de todo control
estatal o académico, de toda préctica profesional o cientifica: el cine (junto a los medios de co-
municacion, por supuesto) sencillamente es uno de los dmbitos en donde el hombre moderno
se mira a si mismo y mide (y modela) sus relaciones con los otros, con su propia sociedad o, in-
cluso, con otras culturas. De alli la importancia que en el mundo actual adquieren la educacion
audiovisual y la formacién de la mirada, pues esta funcion pedagdgica y androgdgica del cine
puede ser, parafraseando a Paulo Freire (1994), una educaciéon como practica de la libertad o
una educacién como practica de la opresién.

Ocurre que el cine no es un territorio autdbnomo; mercancia paradigmatica de la sociedad del
espectdculo, vector de transmision inigualable de ideologia y patrones de conducta, el cine es,
segun la lucida definicién de Jean-Luc Godard, “un pais ocupado”, principalmente por el impe-
rio cultural de Hollywood y sus satélites. La abrumadora mayoria de las peliculas que se consu-
men en la actualidad, efectivamente, pertenecen a la meca norteamericana que, mas alla de
su riquisima tradicidn en todos los géneros y las excepciones que siempre prodiga, en general
promueve un cine escapista que busca subyugar al espectador a la Iégica del capitalismo global;
este cine defiende ciertos paradigmas sociales e ideoldgicos y estigmatiza otros, anula las dife-
rencias culturales en el interior del mundo occidental y frivoliza las sociedades pertenecientes
a otras culturas. El cine de Hollywood es también, por excelencia, un gimnasio cultural que nos
entrena en un imaginario ideoldgico especifico, que naturaliza un modo de vida, un universo de
ideas limitado y en gran medida cerrado, que rara vez permite el contacto con otros mundos,
con otros protagonistas y otras experiencias, incluso aquellas que puedan ser mas cercanas a
nosotros y a nuestras realidades. Comolli agregaria un detalle inquietante:

La omnipresencia del mercado es ante todo visual y sonora. Nuestros ojos y nuestros
oidos jamas habian estado empapados de tantos efectos artificiales. Jamas en la histo-
ria tantas mdaquinas habian dado a ver y escuchar a tantos hombres tantas imagenes y
sonidos. Y las imagenes y sonidos jamds habian tendido en forma tan masiva a la unifor-



El cineclubismo como una forma de pedagogia | ENSENAR CINE

midad. ¢éComo no habia de tener esto las mas extremas consecuencias, si esas imagenes
y sonidos penetran en todas las casas y todas las mentes, atraviesan todos los espacios y
los tiempos? (2010: 10)

La respuesta al interrogante planteado por Comolli no es alentadora, ya que el autor corrobora
que la ldgica del espectaculo ha terminado por dominarlo todo:

El capital ha encontrado bajo sus formas actuales el arma absoluta de su dominacién: la
mezcla de imdgenes y sonidos (...). El mundo entero, todo uno, se da a ver con un caracter
espectacular. Y ese vuelco consumado en el espectaculo quiere y a menudo logra hacer
de nosotros espectadores complices, no alienados por las representaciones imaginarias
de una ‘vida’ que sea la versidon mentirosa de la ‘verdadera vida’, sino simplemente alie-
nados en lo que los hace gozar, lo que les gusta, lo que los seduce; alienados (si aliin es
preciso ese término) en su propio deseo de alienacién. (Comolli, 2010: 11)

El autor advierte un sintoma preocupante, ya que la industria del espectaculo no sélo promue-
ve la alienacion en el espectador, sino que lo hace gozar y “amar la alienacidon misma”. “El deseo
de no tener que pensar estructura el consumo del mundo”, sostiene Comolli, a lo que agrega:
“el espectador sometido al entretenimiento odia el pensamiento e incluso se vanagloria de
expulsarlo” (Comolli, 2010: 11).

El modelo de representacion

El tema que pretendemos explorar en el presente articulo, entonces, es como enfrentar, desde
las instituciones educativas, estas hegemonias que organizan nuestras relaciones con el cine,
como luchar efectivamente contra esta dominacion de la légica del espectaculo para ofrecer
a los estudiantes la posibilidad de conocer otras formas de vinculacién con las imagenes y
con el mundo. La primera dificultad que enfrenta nuestra empresa se encuentra en que estas
hegemonias se traducen en la naturalizacion de ciertas formas de representacion especificas,
cierto régimen narrativo que, ademas de una normativizacién de la mirada, supone también la
reproduccion de una ideologia determinada que suele transmitirse veladamente a través de los
géneros clasicos de Hollywood: hay un modelo representacional, consustancial a ellas, que se
basa en un esquema narrativo tradicional generalmente postulado como paradigma de “profe-
sionalidad” en el séptimo arte. En palabras del director inglés Peter Watkins, es “la estructura
narrativa de Hollywood, con su proceso lineal en el que existe un principio (en apariencia), un
desarrollo, y un (asi llamado) desenlace, con sus momentos culminantes y sus pausas desti-
nados a ‘mantener la tensidn y el interés’” (2004: 117), que funciona como un “lenguaje que
domina las escenas y las secuencias, ademas de lo que sucede con ellas” (Watkins, 2004: 116).

Noel Biirch sintetiza estas formas dominantes de la representacién en el llamado modo de
representacion institucional (MRI) heredado de los géneros del cine clasico norteamericano,
pero a una distancia inconmensurable de su madurez formal, estética y narrativa. La utilidad
del concepto radica en su capacidad para sintetizar las formas de este paradigma dominante
—mas alla de su necesaria relativizacion a la hora de postular su pertinencia en la realidad,
siempre mas compleja que las categorias que pretenden alcances universales—: sus caracte-
risticas son la invisibilidad del registro, la continuidad de la diégesis, |a transparencia narrativa,
la causalidad lineal de la trama y, por supuesto, su cierre total en la conclusién de la pelicula.
“Los principios basicos de la practica cinematografica hollywoodense ya estan aqui: la historia
como base de la pelicula, la técnica como una hebra imperceptible, el publico bajo control que
entiende la trama, y la clausura completa al final”, recuerda David Bordwell (1997: 215).

Emancipar la mirada

Sin embargo, el llamado “séptimo arte”, aquel que es atravesado como ningun otro por todas
las artes (pues se nutre de la musica, la literatura, el teatro, la pintura y la fotografia para cons-
truir un lenguaje nuevo, con su propia estética), es siempre mucho mas amplio, rico y diverso
de lo que la produccion de Hollywood puede expresar; en consecuencia, esta disputa por la
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liberacion de la mirada debe darse en y desde el propio cine: hay otras cinematografias, otras
experiencias audiovisuales que pueden abrir nuestros horizontes, promover otras posibilidades
y restaurar la experiencia originaria del cine, aquella de ser un espacio de conocimiento y ex-
ploracion de la otredad. Un cine destinado a liberar los fotogramas, como reclamaba Jean-Luc
Godard, o incluso un cine que persiga aquello postulado por Roberto Rossellini en Un espiritu
libre no debe aprender como esclavo (1977) como la esencia misma de la educacidon: “ensefiar
a pensar”.

Tal es la preocupacién principal del filésofo Stanley Cavell, plasmada en su libro E/ cine épuede
hacernos mejores? (2008); en esta obra, el intelectual sostiene que, asi como el cine puede mo-
delar las percepciones e interpretaciones de los espectadores y, en consecuencia, sus compor-
tamientos, también puede liberarlos y ampliar sus categorias morales y éticas. “¢Cémo puede
el cine contribuir a la educacion y la inteligencia de una cultura, o, digamos, a la comprension
que una cultura tiene de si misma?”, pregunta Cavell en la introduccién del texto (2008: 15).
Comolli contestaria, poéticamente: “no crearemos otra manera de decir el mundo y nuestras
esperanzas sino en el circulo de la lengua comun, esa bella cautiva que es preciso arrancar a sus
sobornadores” (2010:13). Porque, ¢como poner en practica esa busqueda de libertad? ¢Como
promover esa anhelada emancipacion en los estudiantes?

Como dijimos, la respuesta se encuentra en el propio cine, ya que no se trata de buscar una
existencia o una educacion fuera del mundo en que vivimos ni de clausurar el contacto de los
estudiantes con las formas dominantes del relato cinematografico —misién, por cierto, impo-
sible y, probablemente, contraproducente—, sino precisamente de problematizar los paradig-
mas y los mecanismos que promueven una existencia alienada, es decir, restituir la voluntad
democratizadora del cine. “Para volver las armas del enemigo contra él”, insiste Comolli:

Es menos necesaria la conquista de los érganos centrales de la alienacion (las compafiias
de TV, Disneylandia, etc.) que la denuncia y la corrosion destituyente de las formas do-
minantes, de las maneras de mostrar mayoritarias, de los modos de modelar al especta-
dor, de tratarlo con desprecio, de hacer de él una mercancia. Nos incumbe cambiar esas
maneras. Reemplazarlas por otras. En su historia, el cine supuso y construyé mas de una
vez un espectador digno de ese nombre, capaz no sélo de ver y escuchar (cosa que ya
no debe darse por descontada) sino de ver y escuchar los limites de ver y escuchar. Un
espectador critico. Aquél al que el espectdculo quiere hacer desaparecer: el espectador
emancipado. (Comolli, 2010: 13)

Un espectador emancipado que, si recordamos a Jacques Ranciere, se relaciona con la dimen-
sién politica del cine, aunque debemos precisar el sentido del término: “La politica como la
estrategia de un rumbo artistico, esto es, una manera de acelerar o lentificar el tiempo, estre-
char o ampliar el espacio, hacer coincidir o no coincidir la mirada y la accién, encadenar o des-
encadenar el antes y el después, el adentro y el afuera. Podriamos decir: la relacion entre una
cuestidn de justicia y una practica de justeza” (Ranciére, 2012: 105). El filésofo hace referencia
a la “forma” del discurso cinematografico —aquella “estrategia de un rumbo artistico” — pues
es la que construye la relacion de los espectadores con el discurso que el film articula; para ser
mas explicitos, Ranciere elogia el “paradigma (de distanciamiento) brechtiano”, al que define
de la siguiente manera:

...un arte que sustituya las continuidades y progresiones caracteristicas del modelo na-
rrativo y empatico por una forma rota que apunte a sacar a la luz las tensiones y contra-
dicciones inherentes a la presentacidn de las situaciones y a la manera de formular sus
elementos, motivos y salidas. (Ranciére, 2012: 105)

Estos autores marcan, entonces, un horizonte preciso: una pedagogia que aspire a independizar
la mirada de sus destinatarios, asi como a restituir progresivamente la soberania del espectador
en su relacion con las imagenes y las formas dominantes mediante una recepcidn critica que
sirva, ademas, para construir una visidén propia, una forma creativa y auténoma de enfrentarse
a las peliculas y a los discursos que lo interpelan. No es una tarea sencilla, pero intentaremos
esbozar un camino posible.
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El cineclubismo como pedagogia

Alain Bergala, cineasta y ex redactor jefe de la prestigiosa revista especializada Cahiers du Ciné-
ma, ademas de profesor de cine en la Université de la Sorbonne Nouvelle de Paris, esboza una
clara propuesta en La hipdtesis del cine (2007). Antes que nada, el autor alerta sobre la ampu-
tacion de una dimensidn esencial del arte en los programas tradicionales de estudio: “El arte,
para seguir siendo arte, tiene que seguir siendo un germen de anarquia, escandalo y desorden.
El arte, por definicion, siembra desconcierto en la institucién” (2007: 33). Ocurre que “la insti-
tucion tiene una tendencia natural a normalizar, amortiguar e intentar absorber esa parte de
peligro que representa el encuentro con toda forma de alteridad, para resguardarse a si misma
y a sus agentes”, completa Bergala (2007: 49). En consecuencia, este autor propone un cambio
radical a la hora de incluir el cine en la dindmica educativa:

Pensar la pelicula —aunque no es lo mas facil pedagdgicamente— no como un objeto, sino
como la traza final de un proceso creativo, y el cine como arte. Pensar la pelicula como
la traza de un gesto de creacién. No como un objeto de lectura decodificable, sino cada
plano como la pincelada del pintor a través de la cual se puede comprender un poco su
proceso de creacién. (2007: 37)

Para definir esta “aproximacion al cine como arte”, el autor recurre a las palabras de un célebre
profesor, nada menos que el escritor Vladimir Nabokov, quien supo definir el objetivo de su
pedagogia ante sus estudiantes de literatura de la siguiente manera:

He tratado de hacer de ustedes buenos lectores, capaces de leer libros no con el objeto
infantil de identificarse con los personajes, no con el objeto adolescente de aprender a
vivir, ni con el objeto académico de dedicarse a generalizaciones. He tratado de ensefiar-
les a leer libros por el amor a su forma, a sus visiones, a su arte. He tratado de ensefiarles
a sentir un estremecimiento de satisfaccion artistica, a compartir no las emociones de
los personajes del libro, sino las emociones del autor: las alegrias y dificultades de la
creacion. (Bergala, 2007: 38)

Una propuesta que, en palabras de Bergala, implica, entonces: “aprender a devenir un especta-
dor que experimenta las emociones de la creacion misma”. Pero équé significa esta sentencia?
El cineasta Pedro Costa nos da otro indicio en su maravillosa conferencia pronunciada en Japén:

...para mi, la funcidén primordial del cine es hacernos sentir de que algo no esta bien. En
este sentido, no hay una diferencia entre la ficcién y el documental. El cine, la primera
vez que se vio y se filmo, fue para mostrar algo que no estaba bien. La primera pelicula
mostraba una fabrica y la gente saliendo de ella (...): se podia ver gente que salia de una
prisidn. (Koza, 2004: parr. 4)

Tal como el cineasta Bergala, Costa relaciona esta idea con el problema de la otredad, la alte-

Creo que hoy, en el cine, cuando hay una puerta abierta, es casi siempre bastante falsa,
porque le dice al espectador: “Pasen a la pelicula y estaran bien, tendran un buen mo-
mento”, y finalmente lo que pueden ver en este género de cine no es otra cosa que a
ustedes mismos, una proyeccion de ustedes. No ven un film, sino a ustedes mismos. La
ficcidn en el cine, es precisamente eso: cuando se ven a ustedes mismos en la pantalla.
No ven otra cosa, no ven la pelicula en la pantalla, no ven una obra, no ven gente hacien-
do cosas, se ven a ustedes mismos, y todo Hollywood esta basado en esa concepcidn.
Es muy extrafio que un espectador pueda ver una buena pelicula, él siempre se ve a si
mismo, ve lo que quiere ver. Cuando comienza, rara vez, a ver un film, es precisamente
cuando el film no le permite entrar, cuando hay una puerta que le dice: “No entre”. Es
entonces cuando puede entrar. El espectador puede ver un film cuando hay algo que se
resiste a él. (Koza, 2008: parr. 8)

Bergala propondrd, efectivamente, que las instituciones educativas funcionen como el ambito
privilegiado de promocion del encuentro de los estudiantes con esta alteridad que reside en
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el cine; es decir, con aquellas dimensiones que no pueden ser dominadas ni normativizadas
por la autoridad, sino que precisamente dan cuenta del espacio de libertad e indeterminacion
que contiene toda experiencia artistica auténtica, acaso un derecho intrinseco del espectador:

Partir de lo conocido para aproximarse a lo menos conocido es lo contrario de la exposi-
cion al arte como alteridad, y generalmente lleva a esquivar la verdadera singularidad del
cine. El miedo a la alteridad a menudo conduce a anexar un territorio nuevo al viejo a la
manera colonialista, sin ver en lo nuevo nada mas que lo que ya se sabia ver en lo viejo.
El cine tiene exactamente la vocacidén contraria: hacer que compartamos experiencias
que sin él nos seguirian siendo extranjeras, darnos acceso a la alteridad. (Bergala, 2007:

41-42)

El autor aboga por una educacion que promueva la “formacién del gusto” a través de un pro-
ceso pedagogico que busque desarrollar el espiritu critico del espectador, restituir la sobera-
nia de su mirada y promover cualidades que vayan mas alla de la aprehensién intelectual de
conceptos preestablecidos, que tengan que ver con la intuicién y la sensibilidad. Su método
establece, entonces, la necesidad de promover el encuentro del estudiante con peliculas que
exhiban otras estéticas y narrativas alternativas a Hollywood, que le permitan acceder a esa
alteridad, que estimulen nuevos horizontes interpretativos y amplien el rango de su mirada: el
cine como “aquello que se resiste a una decodificacion lineal”, en palabras de Moreiras y Lopez
Seco (2012: 246). Siguiendo a Eco, estos autores ejemplifican:

Obras artisticas en las que prima una sustancial indeterminacion, obras abiertas en tanto
instauran un campo de posibilidades interpretativas, una configuraciéon de estimulos que
inducen al gozador (dice Eco, podriamos también, en general, hablar de espectador y en
nuestro caso de alumnos) a una serie de “lecturas” de elementos que se prestan a varias
relaciones reciprocas (Eco, 1965: 131), ejemplifican los autores. (Moreiras y Lopez Seco,

2012: 248)

Asimismo, inspirandose en Bergala, postulan: “debemos permitir que el cine ingrese a la educa-
cion desde ese lugar de resistencia y no sélo desde la capacidad de la imagen para ilustrar una
idea preconcebida” (2012: 247).

La institucién educativa puede aspirar, entonces, a promover el contacto de sus estudiantes
con un cine que rompa con la uniformidad estética y narrativa predominante en nuestras so-
ciedades contemporaneas, un cine que “denuncie” y “corrompa” la hegemonia de las formas
dominantes y sus mecanismos de subyugacion del espectador, en términos de Comolli (2010),
o que las haga colisionar con otras formas que revelen las contradicciones escondidas en ese
modelo representacional, sus mecanismos de manipulacién ocultos, si nos remitimos a Ran-
ciére (2012), una mision esencialmente politica cuyo objetivo final debe ser la restitucion de la
soberania a la mirada del ciudadano.

La ensenanza del cine: volver a la cinefilia

La propuesta delineada en estas lineas busca rescatar también una dimension central de toda
experiencia artistica que suele ser marginada por la ensefianza académica: su condicién de
constituir practicas relacionadas con la pasion y el goce del ser humano. El cine puede ser es-
tudiado en las escuelas y universidades como un objeto a considerar a través de un abordaje
sistematico desde diferentes ciencias. Pero aqui esbozamos otras posibilidades: nuestra pro-
puesta no trata de negar la utilidad del abordaje académico a través de la teoria, la semidtica,
la historia, la sociologia, la narratologia o las materias técnicas, sino de pensar sus limites a la
hora de estimular experiencias con el cine que puedan dar cuenta de otras dimensiones del
arte, aquellas que pueden liberar las mentes y las miradas. Esa tarea debe ser realizada a partir
de la pasién, de la necesidad del docente de transmitir y contagiar su amor hacia el séptimo
arte y la multiplicidad de posibilidades que éste ofrece: el ideal esbozado por Bergala de que
el espectador llegue a experimentar emocion no sélo con la historia en si misma, sino con el
propio hecho de la creacidn artistica que enfrenta.
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Ocurre que el esquema de Bergala tiene un rol primordial reservado al docente, quien, en su
proceso pedagdgico, funcionard ya no tanto como fuente de develacion final de los sentidos
de los films que proyecte, sino como organizador, transmisor y, al fin, tejedor de lazos entre
las obras: la figura del “pasador”, que es entendido por el autor como aquel docente capaz
de tomar el “riesgo de hacer donacion (al estudiante) de las propias pasiones y convicciones”:

Cuando asume el riesgo voluntario, por conviccidon o amor personal a un arte, de hacerse
“pasador”, el adulto también cambia de estatuto simbdlico, abandona un momento su
papel de docente tal como viene definido y delimitado por la institucidn para retomar la
palabra y el contacto con sus alumnos desde otro lugar, menos protegido, en el que en-
tran en juego sus gustos personales y también su relacién mas intima con tal o cual obra
de arte, un lugar en el que el “yo” que podria resultar nefasto en funcién de docente se
vuelve indispensable para una buena iniciacion. (Bergala, 2007: 66)

La propuesta tiene, entonces, la virtud de buscar una restitucion de la dimensidn pasional en
la relacion con el cine en las propias instituciones educativas, recuperar esa anomalia llamada
cinefilia en el propio ambito de la academia. No hablamos, por supuesto, de una cinefilia de
elites intelectuales como se puede suponer, sino mas bien de “la accién de cultivar el placer
cinematografico”, en palabas de Jean-Marc Leveratto y Laurent Jullier (2012: 18). “La cinefilia
es realmente una cultura artistica, la conjuncién de un saber compartido y de una actividad de
intercambio, generada por la aficion a una técnica artistica”, definen los autores (Jullier y Leve-
ratto, 2012: 19) mientras enfatizan otra dimension central de nuestra propuesta:

El cinéfilo se distingue asi del consumidor de ocasidn por su aficion a “ritos de mirada, de
habla, de escritura”, y por los lazos que va a anudar, por intermedio de las peliculas, con
otros apasionados como él. “Mordido por el cine”, en efecto, entra en una “comunidad
de interpretacion” que nos estimula a reflexionar nuestro juicio, es decir, a examinar de
manera critica nuestras impresiones estéticas, a pensar con cuidado lo que nos provo-
ca una pelicula, para lograr una justa evaluaciéon del espectaculo cinematografico. Esta
reflexividad es la marca especifica de la cinefilia: todas sus practicas apuntan a dar una
profundidad en la visién del film. (2012: 18)

Si hablamos de cinefilia, sabemos que existe un ambito propicio para su desarrollo, acaso su
espacio natural de existencia: el cineclub. Nuestra propuesta pedagdgica, que busca recuperar
la independencia y libertad del espectador a partir de la restitucion de una dimensidon central
del séptimo arte —aquella que lo concibe como un lugar de encuentro con la alteridad y la ex-
trafieza, con discursos y representaciones que rompan los paradigmas reguladores de nuestra
cultura cinematografica y, acaso, también como una forma alternativa de conocimiento—, en-
contraria un espacio propicio en la promocién de la cultura del cineclubismo desde las propias
instituciones educativas.

Se trata de construir un espacio que estimule también otra dimensidon central del séptimo arte,
aquella capaz de democratizar las experiencias sociales, promover la horizontalidad en la dis-
cusion colectiva de los sentidos que despliega una pelicula: ante sus imagenes, todos somos
de alguna manera iguales porque todos tenemos el mismo derecho interpretativo a pesar de
nuestros diversos curriculos, lo que rompe con las estructuras jerarquicas de transmisién del
conocimiento que se imponen en las instituciones de ensefianza. Como sostiene la pedagogia
critica de Paulo Freire (1994), para educar sujetos independientes con capacidad propia de
pensamiento libre y creacion, con voluntad de accidn transformadora del mundo, la ensefianza
debe aspirar a ser dialdgica, a establecer relaciones horizontales que permitan la construccion
de un conocimiento reflexivo y colectivo, co-construido entre docente y alumnos.

El cineclub permite, precisamente, que el profesor y el alumno se puedan reencontrar en un
nuevo espacio fisico y simbdlico donde las jerarquias que suelen dominar el proceso educativo
sean flexibilizadas, y adonde se promueva la busqueda colectiva del cultivo y la liberacion de
sus miradas a través de un ejercicio critico de los discursos hegemaonicos que determinan sus
aprendizajes e interpretaciones cinematograficas, asi como la aprehensién consecuente de las
multiples posibilidades que ofrece el cine mediante su exposicién a imagenes y narrativas alter-
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nativas de todos los tiempos y latitudes. Esto permitira adquirir progresivamente un conjunto
valiosisimo de herramientas para construir un nuevo posicionamiento frente al mundo, original
y auténomo.

La mencionada es, en consecuencia, un tipo de pedagogia que supone un crecimiento com-
partido tanto por educadores como educandos, en el que el docente se arriesga a exponer su
propio bagaje conceptual, experiencial y pasional al contacto franco, horizontal, con el alumno,
al accionar reflexivo y transformador de un proceso de aprendizaje colectivo que intenta apro-
vechar a pleno las potencialidades democratizadoras que anidan en el cine, ya que éste, en tan-
to arte, estad siempre abierto a la multiplicidad de miradas y a la horizontalidad de la discusion.
Como tal, el proceso considera al didlogo y al debate como elementos pedagdgicos centrales,
pues implican que tanto el educador como el educando intercambien activamente sus conoci-
mientos a partir de sus propias posiciones; esto permite abrir los programas y los contenidos a
los intereses de los estudiantes, quienes pueden construir desde si mismos los conocimientos
a partir de sus practicas, culturas y condiciones de vida.

Tal construccion colectiva del conocimiento desde el didlogo y la reflexién compartida rompe
con el ideal de la educacidn individual, en la cual el estudiante participa en una especie de com-
petencia con sus iguales para llegar a la mejor calificacién. Aquel modelo, por lo tanto, es reem-
plazado por otro ideal democratico de educacion segun el cual se llega al saber con el aporte
de todos a partir de las diversas experiencias e interpretaciones de cada estudiante, mientras
éstos son orientados por el coordinador. De esta manera, el cine es aprehendido de un modo
que promueve la ruptura de las relaciones de poder preestablecidas en el mercado a partir del
quiebre de su primera expresion dentro del aula: la desigualdad entre educador y educandos,
reproductora simbdlica de las diferencias entre quienes detentan el poder econémico, de pro-
duccidn, distribucion e instalaciéon de las obras cinematograficas, y el espectador, concebido
como un mero receptor a ser llenado por las imagenes y sus estimulos; es decir, un consumidor
alienado “en su propio deseo de alienacion” (Comolli, 2010: 11). La practica del cineclubismo
permite, ademas, que el estudiante entre en contacto frecuente con la enorme diversidad del
cine contemporaneo, con esas otredades que pueden desafiar las hegemonias del mercado, y
construya asi su propia mirada en la rica multiplicidad de la existencia.

La posibilidad de compartir la construccion de los conocimientos —y de trascender aquella
tradicidon educativa que supone al profesor como portador de un conocimiento superior que
brinda a los alumnos una verdad revelada— estimula, a fin de cuentas, el empoderamiento del
estudiante en su propia soberania intelectual, lo convierte en el actor principal de su proceso
de aprendizaje; de esta manera, construye espectadores y ciudadanos libres que puedan con-
vertirse en agentes positivos de cambio en la sociedad. Quizas la mayor virtud de la propuesta
radique en reconectar al estudiante con el placer y la pasién como dimensiones privilegiadas en
su formacion a partir de su participacion activa en la aprehensién de las imagenes y los conoci-
mientos, y desde la restauracion de la cinefilia como instancia central de su proceso instructivo.
Vincular a la educacién con el goce es acaso el mayor logro de cualquier pedagogia, pues cons-
tituye la mejor garantia posible de la construccion de ciudadanos activos y libres, con capacidad
de ejercer un pensamiento critico desde sus propias concepciones de vida.

El fenémeno cordobés

La propuesta esbozada arriba puede encontrar centenares de ejemplos confirmatorios en la
historia del cine: desde la mitica cinemateca francesa dirigida por Henri Langlois —germen
original de uno de los movimientos cinematograficos mas influyentes de la historia, la Nouvelle
Vague— hasta el movimiento del cineclubismo en Argentina durante la década de los sesenta,
multiples estéticas podrian fungir como emblemas maximos de sus potencialidades. Sin em-
bargo, quienes vivimos en la provincia de Cérdoba no necesitamos remontarnos tan lejos en
el tiempo para buscar respaldo practico a la teoria, pues basta mirar a nuestro entorno para
verificar la pertinencia de la propuesta: el llamado Nuevo Cine Cordobés (NCC) tiene, en efecto,
una fuerte influencia de los cineclubes en su génesis, formacion y desarrollo, al punto de queno
podria ser pensado seriamente sin esta historia poco reconocida detras.
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César Reynoso y Maria Paulinelli fijan un punto de inflexion en la historia reciente del cineclu-
bismo cordobés con la aparicidn del Cineclub La Quimera en el afio 1981 (Reynoso y Paulinelli,
2013) por la singularidad de este proyecto, dirigido por el critico y pedagogo Juan José Gorasu-
rreta, pero acaso también por su influencia posterior en el auge que, a partir de la segunda mi-
tad de la primera década del nuevo siglo, tendrian los cineclubes en la provincia, con epicentro
en la capital. La fundacién del Cineclub Municipal Hugo del Carril en el aifio 2001 fue otro hito
central para el devenir del NCC, no sélo por su incidencia posterior en la formacién de muchos
de sus directores y la construccion de una amplia comunidad cinéfila —que en el inicio de la
segunda década del siglo se ha expandido en numerosos proyectos autébnomos—, sino también
por la promocién de la participacion del Estado en la vida cultural de los ciudadanos mediante
la institucionalizacidn de nuevos espacios culturales en un afio durante el cual la crisis econoé-
mica haria eclosidn y, asimismo, en una época en la que el imaginario politico dominante era
adverso a estos emprendimientos (durante una administracion a cargo de German Kammerath,
de neto corte neoliberal, que no es recordada precisamente por sus aportes a los derechos
ciudadanos).

La Universidad Nacional de Cérdoba también concretaria proyectos propios con la reinaugura-
cién del Cineclub del Departamento de Cine y TV, que habia sido fundado en 1966 pero, luego,
cerrado por la tltima dictadura civico-militar durante la década de los setenta, y con la creacion
del Cine Club Universitario. Mientras tanto, en el aio 2006, el gobierno provincial inauguraria,
conjuntamente con el Instituto Nacional de Cine, el Espacio INCAA Km. 700, ubicado en el
ambito de la Ciudad de las Artes; en esta ultima, asimismo, funciona la Universidad Provincial
de Cérdoba (UPC) desde el afio 2013. Ademas, estos espacios trabajan con una independencia
considerable respecto de los estamentos politicos. Pero sobre todo, durante la primera década
del siglo XXI, a la par de la continuidad de proyectos privados emblematicos como el Cine Tea-
tro Cordoba, nacerian otros nuevos, como E/ Cinéfilo Bar, ejemplo paradigmatico de las posi-
bilidades que guarda la voluntad de unir la reflexion colectiva con la realizacion y la educacion.

Todos estos lugares —a los que se podria sumar, por lo menos, una veintena mas de cineclu-
bes diseminados en toda la provincia— han funcionado, desde sus comienzos, como centros
alternativos de educacion cinematografica para cinéfilos, criticos, directores y estudiantes de
las varias escuelas de cine que tiene la capital, ya sea con la mera proyeccion de peliculas y
debates colectivos posteriores, o con la realizacion de talleres, cursos y seminarios especificos.
Los resultados estan comenzado a verse con el auge del Ilamado NCC: no es casual, por ejem-
plo, que una de las productoras cordobesas mas importantes de los ultimos afos haya surgido
de La Quimera. El Calefon Cine, responsable, entre otras peliculas, de Criada (Herrera Cérdoba,
2009), Buen Pastor, una fuga de mujeres (Herrera Cérdoba y Torres, 2010), Yatasto (Paralluelo,
2011), Ciencias Naturales (Luchessi, 2013), E/ grillo (Herrera Cérdoba, 2014) (titulos que han
participado de festivales tan importantes como el Bafici, Biarrtiz, Ficunam, Moma’s —Museo
de Artes Moderno de Nueva York—, Fidmarseille, Hamburg Filmfest, FIC Valdivia, Berlinale, Fes-
tival Internacional de Toulouse, entre otros, y han ganado premios en muchos de ellos), se ha
gestado y desarrollado en dicho cineclub, a tal punto que actualmente se hace cargo también
de programarlo:

Conjuntamente con la proyeccidn de peliculas, —con la consabida disertacién o debate
posterior— se realizan talleres, cursos, disertaciones vinculadas a la problematica del
cine como discurso social. Las proyecciones enfatizan los films vinculados a las vanguar-
dias, el cine periférico, el cine argentino y cordobés en particular. En los ultimos afios
trabaja en conjunto con la productora E/ Calefén. El equipo se planifica sus actividades
en dareas de produccién, programacion, diagramacién, disefio de contenidos y difusion...
(Reynoso y Paulinelli, 2013: 8)

Por otra parte, si hablamos de cineclubes como centros de educacién, el paradigma cordobés
es el Gimnasio Cinematografico Cero en Conducta, que desde los primeros afos del Cineclub
Municipal Hugo del Carril encaré explicitamente la funcion pedagdgica de la institucion: alli se
ofrecen los mas diversos cursos sobre todas las dimensiones del cine (fotografia, actuacion,
sonido, escritura de guiones, etcétera), asi como también de otras disciplinas afines, que fun-
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cionan como una escuela paralela para los amantes del séptimo arte y los futuros cineastas.
De hecho, gran parte de los directores y criticos del NCC ha pasado por esas aulas a las que
llegaron profesionales de todo el pais para brindar cursos y transmitir sus experiencias, como
los célebres seminarios que dicté la revista E/ Amante Cine. “El cineclub te tiene que ensefiar a
pensar, a hablar, a expresarte, los espectadores son artistas que no lo saben que lo son”, afirmé
el fundador y director del Cine Club, el critico y escritor Daniel Salzano, en una de sus ultimas
entrevistas recientes (Iparraguirre, 2012). En aquella ocasion, Salzano asegurd:

Cérdoba ha dado excelentes criticos de cine; es mas, los criticos que han ido a trabajar
a La voz del interior (...) han terminado siendo editorialistas. Yo creo que no es un dato
menor: que el pensamiento de una ciudad esté apuntalado por gente que se ha criado
consumiendo kildmetros de peliculas no deja de ser una definicion del cine a fin de cuen-
tas. (Iparraguirre, 2012)

Efectivamente, el Cineclub Hugo del Carril ha funcionado como una escuela informal para varias
generaciones de espectadores, directores y criticos: alli fueron a presentar sus obras directores
como Pablo Trapero, Lucrecia Martel, Lisandro Alonso, Martin Rejtman Ezequiel Acuiia, Alberti-
na Carri o Mariano Llinds; ademas, se estrenaron las peliculas de Guy Maddin, Terence Davies,
Joao Pedro Rodriguez, Alexander Kluge, Werner Herzog, Jia Zhang—Ke o Seijun Suzuki, entre
muchisimos directores que fueron abordados con retrospectivas enteras de sus obras. También
alli nacio el Festival Internacional de Cortometrajes Cortdpolis, un encuentro que se llegd a
convertir en el festival de cine mas grande del interior del pais, y se acompafiaron las ediciones
del Festival Internacional de Animacion de Cérdoba (ANIMA), surgido de la UNC.

“Ciertamente, el cineclub ha formado espectadores que hoy en dia alumbran peliculas en
otros espacios”, sintetizd en la misma nota Guillermo Franco, su actual programador, que
explica al espacio como “una practica que se hace desde décadas atras en todo el mundo:
la de generar un espacio donde la gente venga a ver peliculas, a disfrutarlas, a formarse
como espectadores y a nutrirse de otro cine que no es el que habitualmente se exhibe en
las salas”. (Iparraguirre, 2012)

Entre las ondas expansivas de esta
tarea pedagdgica, se encuentra el ya
mencionado Cinéfilo Bar, un cineclub
que alberga a un grupo de jovenes cri-
ticos y estudiantes de cine que se co-
nocieron y formaron en las pantallas
de La Quimera y en las aulas del Gim-
nasio Cero en Conducta. El espacio es
conducido por el director Rosendo
Ruiz: de alli surgieron algunas de las
peliculas mas exitosas del NCC, como
De Caravana (Ruiz, 2010), y también
algunas de las mas prometedoras,
como El ultimo verano (Naranjo, 2014)
o Tres D (Ruiz, 2014). También en ese
lugar se gesto el sello Cine Cordobés,
qgue auno esfuerzos para hacerse car-
go de la distribucion de esas peliculas
y otras, como El invierno de los raros
(Guerrero, 2010) e Hipdlito (Ciampag-
na, 2010), aunque uno de sus mayo-
res logros quizds sea menos conocido
aun: la revista de critica cinematogra-
fica Cinéfilo, que nacié como soporte
de su programacion pero, desde fina-
les del 2012, se expandio para conver-
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tirse en la ultima publicacién especializada en cine de aspiraciones masivas lanzada en el pais.
Esta revista tuvo gran repercusion en Buenos Aires, a tal punto que el critico Horacio Bernades
la calificd como “la mejor revista de cine que se publica actualmente en la Argentina” (2014:
parr. 2). Esta cinefilia local, nacida al calor de los cineclubes, tiene una sélida base en el ejercicio
de la critica de cine y la reflexion, como muestra el libro Diorama. Ensayos sobre cine contem-
pordneo de Cordoba (Cozza, 2013), que relne abordajes multidisciplinarios del NCC a cargo de
los mismos criticos formados en estos dmbitos.

Se trata de ejemplos que muestran los frutos de un trabajo permanente de formacion realizado
desde la pasion y el didlogo colectivo, a veces como complemento de la educacion formal pero,
en otros casos, como principal instancia educativa que, con los afios, ha terminado por mate-
rializarse en una comunidad cinéfila viva, expansiva e inquieta. Esta comunidad testimonia las
potencialidades del cine como espacio de formacidn comunitario, como herramienta de una
pedagogia democratica que conecta a la busqueda del conocimiento con la experiencia artisti-
ca, la dimension del placer del ser humano.
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