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1. Introduccidon

En el afio 2013 ingresé a trabajar como docente a la Universidad Academia de Humanismo Cristiano,
siendo esta mi primera experiencia en el dmbito universitario.

Mi formacidn profesional comenzé en la Escuela de Cine de Chile, una escuela mds cercana a las antiguas
escuelas de artes y oficios, sin los requerimientos formales universitarios. El lema del trabajo en esta
institucion era aprender haciendo, avance irreflexivo y retroceso metddico. Si bien esta metodologia de
trabajo me permitié obtener herramientas laborales y conocimientos técnicos, no hubo durante ese
periodo un real retroceso metddico que permitiera tener una metaobservacién con respecto a mi
participacién como un personaje dentro de la obra realizada.

Aprendi a construir historias, los caminos del héroe, la construccion de arquetipos. Aprendi sobre
presupuestos, formulacion de proyectos, direccion de arte, montaje, sonido y fotografia, pero nunca
cuestioné la posibilidad de tener que compartir mis saberes con otros.

El ser profesora comenzé como una necesidad mds que como una vocacién. Parti dando clases de
documental a estudiantes del programa de prosecucion de estudios en Cine Documental en la
Universidad Academia de Humanismo Cristiano (UAHC), cuando estda alun mantenia convenio con la
Escuela de Cine donde me desempenaba como Directora de proyectos. Los estudiantes de este
programa en su mayoria son personas adultas, que trabajan para pagar sus estudios, por tanto, su
opcién es estudiar en horario vespertino. Si bien no todos, la mayoria cuenta con algun tipo de
experiencia en el campo audiovisual, por lo que mi relacion como profesora con ellos podia ser mas
cercana, con referentes comunes y experiencias afines. Mi disposicién como docente estaba dada por
la transmisidn de experiencias, técnicas y formatos. Una disposicidn fisica en aula clasica donde el
docente que estd enfrente transmite conocimientos de manera tradicional.

Un par de afios después de iniciado este camino como docente universitaria, se presenta un nuevo
desafio que era abrir una carrera de Cine y Artes Audiovisuales en pregrado al interior de la UAHC, no
reparé en ese instante en tener que cambiar mi metodologia de trabajo, no reparé como el perfil de los
nuevos estudiantes debia de tener un impacto en como preparaba e impartia los saberes que se
esperaban que ellos manejaran.



Esto porque mi proceso reflexivo como docente, se centraba mas bien en la ensefianza de un oficio y
una practica de trabajo relacionada con un saber técnico/artistico, sin considerar conscientemente los
conocimientos y habilidades que los estudiantes traen consigo. Esta perspectiva, segin lo que yo misma
habia aprendido, no era en ningln caso una problematica, pues desde las escuelas de arte existe una
tendencia a subvalorar los saberes previos de los estudiantes.

Lo anterior se traducia en la practica pedagogica, como una necesidad de aportar y entregar al
estudiante ensefianzas artisticas, desde una visién mads bien impositiva con respecto a ciertas, obras,
autores y técnicas de trabajo, que finalmente implicaban la adopcidn de criterios y valoraciones propias
de la docente, esto bajo el supuesto, de que el estudiante carece de historia, habilidades e incluso
capacidades para desarrollarse en la disciplina cinematografica.

Sin embargo, durante el primer afio de esta carrera, comprendi que el supuesto con respecto a los
estudiantes, era erréneo. Los estudiantes me demostraron ser sujetos activos y constructores de su
propia historia, con experiencias de aprendizajes que son para toda la vida, y que en parte, eran el
soporte de su necesidad de estudiar una carrera como la que estdbamos impartiendo. Entonces, entendi
gue mi labor debia re-enfocarse, que necesitaba reflexionar con respecto a mis practicas y volver a re-
enmarcarme (Schon, 2000), que el proceso de ensefianza-aprendizaje no se compone de un solo sujeto
estudiante, sino que mi labor como docente es de mediadora entre aquello que desconocen, pero que
tienen todas las habilidades para comprender, es decir, mi postura pedagdgica, politica y artistica se vio
removida profundamente e intenté buscar formas de comprender aquello que estaba experienciando y
poder volcarlo en mi practica pedagdgica.

En ese camino, no solo decidi estudiar para profundizar y desarrollar mis conocimientos pedagégicos,
sino que ademas descubri que la ensefianza artistica requiere de técnicas que motiven e interesen a los
estudiantes, descubri que no es casual ni azarosa la metodologia que utilizamos en nuestras clases,
descubri que son esas cosas las que te forman como docente.

Desde esta perspectiva, comencé a trabajar e investigar sobre nuevas técnicas e incluso a re-valorizar
técnicas cinematograficas que desconocia en profundidad. En esta busqueda, re-descubri una técnica
conocida como Foundfootage aplicada a documentales autobiograficos. En ese minuto entendi, que
estd técnica podria ser un gran aporte para la ensefanza cinematografica en la Escuela de Cine y Artes
audiovisuales, pues no solo era una practica técnica que requeria constancia y disciplina, sino que
ademas tenia todo un valor politico artistico, pues incluia los conocimientos previos de quién quisiera
desarrollar este trabajo, en este caso, de los estudiantes de nuestra escuela.

De esta forma, esta investigacidn se centra en el rescate de los saberes previos de los estudiantes, a
través de una metodologia cinematografica autobiografica que es el Foundfootage, con el fin de
despertar en nuestros estudiantes el interés por indagar en sus propias historias y vivencias (Jurjo,
2006), como ejercicio relevante para su practica profesional.



Por tanto, la pregunta que guia este informe es ¢De qué manera la labor docente reflexiva puede
dinamizar los aprendizajes de los estudiantes, a través de la técnica Foundfootage?

Esta pregunta emerge, no sélo por aquello que ya fue relatado en relacién a la vivencia de los
estudiantes, y la importancia de esto en su proceso de aprendizaje, sino que ademas por lo relevante
gue es la labor del docente y el andlisis de sus propias practicas, tal como menciona Londofio (2015), el
saber pedagdgico en el dmbito universitario requiere de una constante practica reflexiva, que se
construye desde los procesos empiricos de ensefianza-aprendizaje, y la revisién permanente del
docente sobre aquello que hizo y cdmo podria mejorarse.

Este ejercicio proyectado como una practica regular en el trabajo de los docentes de la Escuela de Cine
y Artes Audiovisuales, podria ser un aporte no sélo para su desempefio como mediadores del
conocimiento cinematografico, sino que ademds una apuesta pedagdgica que seria posible de ser
traducida a todos los instrumentos que se utilizan en el desarrollo de una clase, desde los programas de
asignatura hasta las estrategias-evaluativas



2. Capitulo 1: La practica reflexiva en la labor docente cinematografica

El debate en torno a la adopcién del concepto de reflexion para la formacién de profesores fue impulsado a
partir de las discusiones realizadas por Schoén (2000) sobre la practica reflexiva, argumentando que es una
posibilidad para la superacidn de las limitaciones de la racionalidad técnica. Es importante sefialar que fue
Dewey quien comenzd a trabajar con el concepto de reflexion en la educacidn, y casi medio siglo después fue
retomado por Schon.

La racionalidad técnica, para Schon (2000), es una epistemologia de la practica derivada de la filosofia
positivista. Escapan a esa racionalidad la incerteza, la singularidad y los conflictos de valores, estas serian, las
zonas indeterminadas de la préctica. Schon (2000) recuerda que estas zonas son el aspecto central de la
practica.

La ensefianza técnica es acusada de no conseguir formar para la actuacion en situaciones inesperadas, de tipos
éticas, politicas o culturales, lo que ocurre con cierta frecuencia en los ambientes de trabajo del mundo
globalizado. En este sentido, la validez de la ensefianza técnica es puesta en jaque y las propuestas de
formacidn pasan a invertir en la comprensidn de la relacidn existente entre los conocimientos abordados en
las instituciones de formacion y las competencias exigidas en el campo de la practica.

Schon (2000) postula las siguientes concepciones: conocer en la accion, reflexionar en la accidn y reflexion
sobre la accién, de este modo explica como los sujetos construyen conocimiento en su practica. El conocer en
la accion se refiere al conocimiento tdcito, implicito, que estd en la accidn y que permite al sujeto ejecutar
acciones del dia a dia. Se trata del conocimiento que se configura como un habito, que la mayor parte del
tiempo no es aprendido ni explicado en su totalidad por el sujeto que lo posee, aunque es posible de ser
aprendido. La reflexidn en la accidn se refiere a la toma de decisiones y a la construccidn de nuevas respuestas
ante las acciones inéditas e inesperadas a lo largo de la realizaciéon de la propia accién y ocurre cuando el
conocimiento del sujeto se muestra insuficiente para dar cuenta de esas acciones. La reflexion sobre la accion
se refiere a los andlisis posteriores sobre las decisiones y los caminos tomados en la reflexidon en la accién, que
implican la construccion de nuevas bases para la realizacién de acciones futuras.

Asi, el profesional seria un sujeto que construye y que por tanto, produce conocimiento. En este sentido, la
propuesta del autor permite problematizar el concepto de profesor reflexivo.

Otros autores e investigadores que trabajan en el ambito de la educacidn, proponen una nueva vision desde
las propuestas de Schon, por ejemplo Zeichner (1998), postula que el concepto de profesor reflexivo es
analizado desde una visidn individual que no considera la institucién en su contexto social, por lo tanto, seria
un acto interno del profesor, situacién que deberia ser pensada pues la reflexion debiese ser compartida con
la comunidad de profesores.



Para Contreras (2002) la propuesta de Zeichner no sélo muestra poco interés por la transformacion social, sino
qgue también por la socializacidn profesional. El autor argumenta, que muchos profesores en relacién a como
ocurre el proceso de socializacién profesional, tienden a limitar su universo de accidén y actuacién en la sala de
clase, de modo que, sobre ciertas condiciones, ellos se aislan y desplazan la responsabilidad del fracaso a la
ensefianza o al contexto inmediato: los estudiantes, los colegas y el funcionamiento de la escuela. De ese
modo, las condiciones estructurales de la ensefianza, que se mantienen incuestionables, escapan a la reflexiéon
de los profesores.

Asimismo, el autor plantea que la practica reflexiva debe ser concebida teniendo como referencia: a) el tipo
de vinculaciéon con la accidn a ser establecida; b) sobre qué relaciones la realiza; c) cudles intereses procura
servir; y d) qué construccidn social apoyar con ella. Asi concebida, la reflexidén critica permite analizar las
condiciones sociales e histéricas en que se formaron los modos de entender y también valorizar la practica
educativa, gracias a la reconstruccién de los procesos de formacion y de construccion social que llevan a
sustentar determinadas ideas. Para esto, la comprensién de las contradicciones de las estructuras sociales e
institucionales que condicionan la practica educativa es fundamental.

En el caso de la labor docente en la Escuela de Cine y Artes Audiovisuales existen desafios importantes, porque
el desempefio cinematografico en el ambito profesional, siempre ha sido medido en relacién a los
conocimientos técnicos adquiridos, esto implica que la labor docente se restringe a la ensefianza del manejo
de un software, un equipamiento, un programa de edicién u otra técnica de esta naturaleza. De esta forma,
el desarrollo de la sensibilidad artistica y la creatividad como aporte en el aprendizaje de los estudiantes ha
guedado relegada.

Entonces durante el proceso de re-mirar y reflexionar frente al trabajo que he realizado como docente en la
escuela, lo que seria algo asi como la reflexién sobre la accidn, he comprendido que si bien los conocimientos
técnicos audiovisuales son relevantes en el desempefio de un profesional, lo que en realidad enriquece la
formacion que la Escuela de Cine y Artes Audiovisuales desea entregar, es que los estudiantes al finalizar su
proceso formativo de pregrado sean capaces de construir historias con un punto de vista claro y autoral, que
les permita no sélo demostrar aquellas habilidades que serdn parte de su profesion, sino que ademads sean
capaces de plasmar un sello identitario, politico y cultural que sea coherente con la identidad de la institucion
donde escogieron estudiar.

Esta reflexion de mi parte no ha sido facil, sino que se ha desarrollado a través del tiempo, y por sobre todo
durante este periodo de estudio y reconocimiento de mis propias acciones y comprensiones sobre el trabajo
gue hemos realizado. De esta manera, he entendido que tal como lo menciona May (2007)

“Esta etapa en que una nueva comprensién y sentimiento de la vida se abre,
los ojos sorprendidos de una persona -que quizds vivia confinada en el
estrecho horizonte de conseguir una posicion econdmica o mantener una
rutina sin sentido- produce una alegria alucinante, una necesidad de saber y
aprender que encanta esta etapa del ca7mino” (p.261).



Sin embargo, este proceso de reflexion sobre lo que hemos realizado en la Escuela no ha sido un proceso
solitario, sino mas bien ha sido un proceso re-visitado contantemente durante nuestros Consejos de Escuelay
reuniones de profesores. De esta forma, se ha conformado como un desafio personal y colectivo la idea de
trabajar en la revisidn constante de la propuesta curricular y pedagdgica que estamos propiciando.



3. Capitulo 2: Curriculum integral en mi formacidon como lider

La racionalidad técnica propone una idea de curriculum, donde se pretende reproducir una cultura dominante
entendiendo de esta forma la educacién como un proceso de transmisién (Pascal, 1998). Sin embargo, a
propdsito de la comprension del otro, de la inclusidn de sus propias historias y vivencias, no es posible pensar
en un curriculo con estas caracteristicas en la ensefianza cinematografica, pues debemos ser capaces de
contar con un curriculo que dialogue permanentemente con los desafios del desarrollo como persona, pero
también como profesionales de nuestros estudiantes.

Por tanto, un curriculo integral que sea capaz de incluir herramientas interdisciplinarias por medio del
desarrollo de espacios de reflexion, que a su vez, sean participativos y convocantes, es el desafio que hoy se
presenta en la Escuela de Cine y Artes Audiovisuales.

De esta forma, es posible desarrollar una revisidn curricular que permita la inclusiéon de nuevas apuestas que
desarrollen la sensibilidad artistica de las y los estudiantes de la carrera. La busqueda de la formacién de
estudiantes integrales, no puede solamente radicar en las buenas intenciones de quienes estamos liderando
los procesos formativos, sino que deben ser transformaciones sustentadas en el reconocimiento del otro, en
la inclusion de la diversidad, y por sobretodo en el dialogo permanente entre estudiantes y docentes.

Un liderazgo participativo es la clave de la transformacion de nuestra comprensién de la realidad, lo que
influye directamente en las decisiones y las acciones que llevamos a cabo cotidianamente. Asimismo, los
procesos reflexivos que nos dirigen al desarrollo del autoconocimiento, nos permiten reconocer nuestras
falencias para transformarlas en nuevas potencialidades de desarrollo profesional. Estos elementos me
permiten apostar por un rescate de las historias personales, familiares y de la vida cotidiana, como parte
relevante de nuestros estudiantes.

Lo cotidiano e intimo en el quehacer del cineasta, siempre fue relegado a un segundo plano, pues solamente
era comprendido desde la idea de archivos familiares, y no como un ejercicio cognitivo y sensible de
autoconocimiento, es decir, autobiografico. La industria filmica se mantuvo alejada durante anos, de aquello
gue nosotros consideramos importante de re-considerar en la ensefianza cinematografica.

En los ultimos afios, especialmente desde la fundacidn de Facebook, la masificacidn de redes sociales, al estilo
de Instagram y la facilidad técnica que ofrecen los dispositivos méviles para producir imagenes con enorme
facilidad, ha producido una difusién de imagenes y videos de tono domestico con impensada difusién en
redes. El crecimiento exponencial de este potencial archivo virtual es dificil de calcular, pero es solo cosa de
abrir algunas de nuestras redes sociales para contemplar la cantidad de imagenes que se circulan en torno a
selfies (autorretratos) individuales o grupales, representaciones familiares, imagenes de hogares, de
actividades domésticas y rituales cotidianos como almuerzos, cenas y bares.



Es precisamente este caradcter mas “enajenante” del exceso de imagenes domesticas en el ciberespacio,
el que puede tener un enorme potencial de trabajo con los estudiantes, generacién que utiliza con
mayor facilidad y manera mas asidua las diversas redes sociales. Pues todas estas imagenes y videos
instalados en la red, pueden ser la materia prima de un retrato construido en base a operaciones de
montaje y re-significacion sensibilizada de los procesos de creacidn artistica.

Esta suerte de superficialidad del registro, operada por el uso desapegado y cuasi prolongacién del
movimiento brazo, cuerpo, ojo, cataliza la proliferacion de una produccion casi inconsciente, o al menos
tan inconsciente, pero no menos domesticada y colonizada, que la mirada al espejo por las mafianas. Se
convierte en una posibilidad de desarrollar un proceso complejo y atractivo de autoconocimiento a
partir de sus propias imagenes. Su propio lenguaje visual serd su materia de trabajo, volver a leer sus
imagenes, implicaria un leve desplazamiento hacia la re-significacion de su propia construccion de
identidad. Este desplazamiento, puede permitir la emergencia, quizds aun incipiente, de un proceso de
construccion de un relato autobiografico de cada estudiante.

Para lograr construir un relato autobiografico o un retrato (conceptos similares pero no completamente
homologables) se precisa de cierto distanciamiento, de enfriar la mirada sobre tus propias imagenes,
hasta que dejen de serlo y devengan en imagenes propiamente tal. La distancia permite enfriar, y el
enfriamiento atenta de cierta forma con la naturaleza caliente y sentimental de las redes sociales. El
proceso de montajes de las imagenes domésticas, su manipulacién y su extraccién de su contexto
original, ofrecen las posibilidades de volver a verse.

Este reconocimiento de mi propia experiencia sobre las imagenes seria un primer momento critico en
el proceso de reactivar la mirada sobre las imagenes. El cliché es un concepto fundamental, pues desde
sus crisis es desde donde se puede construir una historia de la emancipaciéon de la mirada, lo que
Didi-Huberman denomina rearmar los ojos, un proceso de alfabetizacién de la mirada.

Para que esta operacién de toma de conciencia de nuestra historia de la mirada, una estrategia
operativa de trabajo se puede fundar en la nocién de “desconfianza frente a la imagen” instalada por el
documentalista y ensayista alemdan Harun Farocki.

Las obras de Farocki son fundamentalmente ensayos documentales, y en su mayoria construidos
integramente por material de archivos cinematografico de diversas fuentes, desde filmes de ficcion
hasta material de documentales institucionales y spots publicitarios. De hecho para Farocki (2013) es
mas interesante el trabajar con materiales no pensados para ser exhibidos publicamente y sin valor
artistico. De esta manera, su re-significacion es mucho mas poderosa.
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4. Descripcion de una técnica.

“Nadie sabe mirar, no es algo dado. Mirar es un trabajo, largo y duro. Cada imagen nueva requiere un
trabajo nuevo, reaprender a ver y a hablar. Hay que respetar que las cosas aparecen siempre de manera
diferente y verlas de manera cada vez diferente. Para describir cada nueva imagen hay que tener cada
vez un estilo diferente. Si tienes el mismo estilo para describir imagenes distintas, ves de la misma
manera cosas diferentes. Es la cuestion de la escritura: no sé si se aprecia en castellano, pero yo siempre
escribo cada libro de manera muy diferente” (Huberman, 2015, P. 23)

Conocido originariamente como Foundfootage — traducido originalmente como peliculas de metraje
encontrado — por utilizar en ocasiones material dado de baja en las salas de montaje de los estudios, o
hacer uso de imagenes con fines institucionales y sin aparente valor artistico. El Foundfootage nace al
interior de las oscuras salas de montaje de los estudios norteamericanos en las décadas de los 20, como
una manera de encontrar una salida creativa al tedioso e industrializado proceso de edicidn de los filmes
narrativos.

Con diferencias ideoldgicas por medio, esta tendencia prosperé inicialmente en los primeros afios de la
revolucion en la Unidn Soviética, instaldndose paralelamente a los trabajos del futurismo,
constructivismo y el trabajo de experimentacién de montaje de algunos autores. Un autor central en el
proceso de transfiguracion de la mirada a partir del uso intensivo de imagenes de cardcter documental.
Fue el director soviético Dziga Vertov, quien a partir del estallido de la Revolucién Soviética se hace
cargo de una oficina propagandistica que opera desde el principio del reciclaje icénico confiscado al
enemigo. Vertov, manipulara el material cinematografico de rusos blancos y posteriormente del ejército
aleman para lograr resignificar el sentido ideolégico original de esas imagenes y transformarlas en obras
a favor de la causa bolchevique.

El mismo Vertov, produjo una enorme cantidad de archivos cinematograficos en base a filmaciones
diarias que abarcan temadticas en apariencias incoherentes: puentes, calles, automoviles y trenes en
movimiento, manifestaciones politicas. Fragmentos que acumulaba en su laboratorio de montaje, para
posteriormente manipularlos y develar un nuevo sentido mediante este procedimiento.

Por otra parte, en plena industria norteamericana, algunos autores, originalmente montajistas de los
estudios, comienzan a reutilizar imagenes descartadas por los productores y a remontar fragmentos de
filmes e imagenes de fuentes diversas. Durante la Segunda Guerra Mundial, esta tendencia experimental
tiene un inesperado auge en el documental de propaganda politica, al utilizar para su realizacién
material capturado al enemigo. Buena parte de los noticiarios norteamericanos realizados durante la
Segunda

11



Guerra Mundial se construyeron inicialmente en base a los materiales capturados al enemigo. De esa
manera filmes de propagandas nazis, se transformaban en mano de los montajistas norteamericanos,
en poderosos discursos de propaganda en contra de ellos mismo.

Nuevamente el Foundfootage, como en el caso soviético, lograba subvertir los cddigos originales de los
filmes. En plena revolucién Cubana, el director y montajista Santiago Alvarez, se enfrentara a la
propaganda norteamericana y a la escases de material filmico, utilizando imagenes fotograficas
extraidas de |a revista Life, para Alvarez la sustraccién de la imagenes desde un medio norteamericano
y su posterior re significaciéon era un asunto politico.

Con el tiempo, en especial en la década de los 60, con el auge critico de las nuevas vanguardias, el
documental de archivo se vinculdé a las tendencias del llamado ensayo documental, una corriente
fundamental en la evolucién del lenguaje documental el siglo XX y que es uno de los ejes centrales de la
licenciatura en cine documental en la universidad, en donde la referencia al ensayo filoséfico, el uso de
la palabray el texto, mas las imagenes de archivos, produjeron algunas de las obras mas importantes de
la época.

La nocidén de obra narrativa clasica entra en crisis en manos de autores que provienen de disciplinas no

vinculadas necesariamente a la realizacién cinematogréfica sino a disciplinas vinculadas a las ciencias
sociales, provocando nuevas posibilidades de uso e interpretacion del archivo, lo cual provoca en
palabras de Angel Quintana (2009) en su texto Fragmentos y alegorias de la tragedia alemana (p. 234)
“la pelicula no es el fin en si mismo, sino una especie de work in progress, en la que el puzle de imagenes
refleja un movimiento que remite a la historicidad pero que da pieza a una nocién continua de algo
inacabado”.

Trabajos de pura materialidad, en donde el sentido se construye en la medida que se edita el material,
tiende a producir obras que son dificiles de digerir desde la mirada acostumbrada a las estructuras
dramaticas de la ficcibn o el reportaje. Fragmentos, jirones, borraduras, intervenciones,
resignificaciones, son operaciones habituales de estos trabajos.

El Foundfootage en la actualidad, se ha expandido, gracias al desarrollo técnico digital de los ultimos 20
anos, desde los centros de produccién artistica a la vida doméstica. La capacidad de produccién de
imagenes digitales tiene un ritmo desmesurado, lo cual impide en la mayoria de las ocasiones el poder
enfrentar las imagenes de manera reflexiva.
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Los estudiantes ingresan a las actuales escuelas de cine y comunicacion con destrezas en torno a la
busqueda de archivos y su posterior manipulacién que eran impensadas hace algunos afos atras, es por
esto qué el Foundfootage como un dispositivo de sospecha y resignificacion de las imagenes se convierte
en un discurso imprescindible en la creacion de autores y espectadores criticos y emancipados.

El remontaje significativo de las imdgenes en el Foundfootage, permite acceder a su lectura e
interpretacion, es decir permite detener la imagen por un instante y ofrecer una mirada reflexiva de sus
componentes.

Con la emergencia del lenguaje digital en las ultimas décadas, y la facilidad del acceso a innumerables
bancos de archivos, el trabajo sobre material de archivo ha ido ganando una fuerte presencia en el drea
del documental, la experimentacion artistica y la investigacion interdisciplinaria. En la medida que las
facilidades técnicas para su realizacién, su complejidad conceptual se acentla y su crisis con los
espectadores y la industria se agudizan.

Frente a esta presencia radical — una especie de omnipresencia del archivo, del fragmento audiovisual,
del jirén de historia filmado o grabado por otro al interior del aula — es que se hace necesaria una
metodologia de trabajo e interpretacion. Pero también una manera de acceder a la materialidad del
archivo, una forma de aprendizaje y educacién del ojo lector, para que devenga en ojo visual.

Es en el contexto de la alfabetizacion del ojo frente al archivo y sus estructuras internas, en donde aun
existe una enorme carencia de informacidn. El material de archivo, es decir todo aquel material
audiovisual que potencialmente es posible de convertir en obra personal, pero también en reserva de
memoria intima, como el archivo doméstico, o en re significacién ideoldgica, como el archivo de filmes
institucionales y publicitarios, aun constituye una zona imprecisa de utilizar y manipular, sin embargo,
posee una poderosa capacidad de uso al interior del proceso formativo.

Teniendo en cuenta esta enorme explosion del acceso y uso del archivo audiovisual desde diversas
plataformas de trabajo, se nos presenta un primer problema, en cuanto desconocemos el real alcance
del uso de los archivos audiovisuales en la formacién universitaria y el aprendizaje desde disciplinas
especificas. No poseemos mayor evidencia de las maneras en que se esté utilizando el material de
archivo como tampoco su dimensidon cuantitativa en los planes de estudios de diversas disciplinas
universitarias.
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La abundancia del archivo histérico, y por sobre todo la presencia familiar del archivo doméstico, nos
obliga a aprender a interpretar sus sentidos adormecidos y transformarlos en una pedagogia de la
mirada, en esta direccion el autor hungaro Peter Forgdcs, ha devenido en los ultimos afios en un
alfabetizador de la memoria domestica europea, a través de sus diversos trabajos para la televisién en
torno a la relectura de archivos familiares del siglo XX, Malin Wahlberg, escribe lo siguiente en torno a
Forgdcs en su ensayo “El archivo alternativo en la pelicula amateur” (2008:252): “En la obra de Forgacs,
la huella apunta también a las posibilidades sociales y comunicativas de la imagen en movimiento
entendida como tecnologia de la memoria”.

En los ultimos afios las plataformas de informacion, al estilo de Facebook o Instagram, han devenido,
sin querer serlo en espacios privilegiados para la reflexion filosdfica al estilo de los diversos ensayos del
ensayista surcoreano Byung-Chul Han, y su mirada critica sobre la inmediatez, irreflexibilidad y
sentimentalidad de estas plataformas, encarnadas en su imagen de la “tormenta de mierda digital” (shit
storm), sin caer en la perspectiva apocaliptica, abre la discusién sobre la necesidad de la distancia con
os contenidos de las redes sociales. La necesidad de una ética que evite el linchamiento, y de una
estética que permita la lectura de esas imagenes.

Pues las redes sociales, también han devenido en un inmenso y sentimental archivo. Carente por lo
general de distancia, por parte de aquellos que lo alimentan, pero con un enorme potencial de
resignificacion de aquellas imagenes que lo hacen crecer a una desmesurada velocidad.

¢Qué se puede hacer con esas imagenes desparramadas por el ciberespacio? Inmenso archivo de
nosotros mismos, compuestos por cientos de miles de selfies, retratos familiares, registro de tiempo
cotidiano. La muerte inmediata de ellas es incontrolable, el olvido parece ser su condena, pese a que
derivan permanentemente en un espacio aparentemente sin tiempo.

En este contexto, el foundfootage ofrece otra salida posible ante este dilema. No una solucién, sino una
posibilidad de mirada critica y activa en torno al enorme cumulo de imagenes que se producen.

14



5. Una posibilidad de propuesta.

En una entrevista a Jacques Ranciere en torno a su libro El maestro ignorante, este responde a una
pregunta sobre Jacotot: “Si. Para él, el maestro ignorante no establece ninguna relacién de inteligencia
a inteligencia. El maestro es solo una autoridad, una voluntad que ordena al ignorante que haga su
camino. Es decir, echa a andar las capacidades que el alumno ya posee, la capacidad que todo hombre
demostrd logrando sin maestro el mas dificil de los aprendizajes: aprender a hablar”.

A propésito de la idea de Ranciere en torno a la posibilidad de desarrollar estrategias de ensefianza que
aprovechen las capacidades, habilidades y conocimientos que el alumno trae consigo. Hemos
desarrollado a lo largo de varios en la licenciatura en cine documental, diversos proyectos de
Foundfootage. Trabajando utilizando diversos conceptos y autores, entre ellos los ya citados, sobre todo
Farocki, Marker y otros, centrados en la idea de una busqueda de nuevas miradas a través de imagenes
creadas por otros.

Los talleres operaban desde ciertas condicionantes impuestas por nosotros: duracién de los trabajos,
origen de los archivos, uso o no uso de voz en off o musica que acomparie a las imagenes. Cada condicién
o pie forzado le permite al alumno el preocuparse por el resultado final y la mejor estrategia de trabajo.
El instalar condiciones adecuadas permite conducir de mejor manera el trabajo.

Estas ideas queremos aplicarlas ahora con estudiantes mas jévenes, provenientes del pregrado de cine
y artes audiovisuales. Quizas de primer afio, para aprovechar de poder no solo instalar un proyecto
audiovisual sino por sobre todo que aprovechen los conocimientos y habilidades que traen consigo, para
gue luego podamos contemplar aquellos trabajos con nuestros profesores y poseer una privilegiada
informacidn sobre sus imaginarios personales, que nos permitiria poder vincular nuestras asignaturas y
sobre todo la direccién de nuestros cursos.

Una idea para trabajar con nuestros estudiantes mas jovenes es realizar un trabajo de Foundfootage,
en torno a un retrato autobiografico construido solo con imagenes de sus propias redes sociales. No
gueremos imponerles modelos o referencias nuestras sino conducir su proceso creativo desde sus
propios archivos.

El proceso de volver a ver sus propias imagenes de redes sociales, ya se traten de fotografias y videos
de corte doméstico y familiar, pero también sus referencias y preferencias a partir de aquellas que
fueron cogiendo de diversas fuentes y luego subiendo a redes. Este proceso de relectura les ofrecerd la
distancia, la desconfianza y posiblemente cierto nivel de resignificacién a través del montaje
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6. Conclusiones

Una de las caracteristicas mas reconocidas en la formacion artistica universitaria se sitla en el drea de
sus especialidades. En cuanto se considera que el profesor debe ser un especialista en una determinada
area de su quehacer artistico y su funcién es traspasar dicho conocimiento a su estudiante. En la medida
gue ese traspaso se realiza de la forma mas eficiente, y el estudiante deviene en un “buen estudiante”
el aprendizaje a fluido de manera efectiva, en caso contrario, y el estudiante parece resentir e incluso
disentir del saber autorizado de su profesor, se considera un fracaso académico.

Este proceso no considera otros elementos ajenos a los propios de la disciplina. El contexto e intereses
del estudiante pasan a ser accidentes menores en el proceso educativo, e incluso pueden llegar a
considerarse problemas que deben ser desplazados del proceso educativo pues pueden desviar o
contaminar el flujo de los conocimientos ofrecidos por el profesor.

En la educacion audiovisual, la nocion de especialidad y especialista estd profundamente incrustada en
la mayoria de sus profesores, sobre todos los vinculados a las disciplinas técnicas. Esto posiblemente
sea consecuencia en gran medida del énfasis de connotacién industrial que se le otorga a esta
ensefianza, otorgando una suerte de procesos de estandarizaciéon técnicas que ofrecerian las
cualificaciones necesarias para desempefar su oficio. En cambio, cualquier intento de disidencia por
parte del estudiante, en tanto intento de subjetivacién de los manuales técnicos es considerado una
deficiencia en su formacion.

Se oblitera intencionalmente el elemento artistico, en cuanto proceso de expresividad subjetiva del
creador, y pulsién de disidencia en busqueda de nuevos procedimientos técnicos que les permitan
ampliar su lenguaje.

En este contexto de pedagogia audiovisual, la técnica del foundfootage aplicada a un proceso de trabajo
de autorretrato nos puede permitir resolver este conflicto permanente de la especialidad y su desapego
por la experiencia del estudiante.
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La eficacia narrativa del foundfootage es reconocida, pero su capacidad como una estrategia de
pedagogia de la mirada capaz de percatarse de las capacidades, habilidades y conocimientos que el
alumno trae consigo, ha sido poco considerada.

En un primer momento, un estudiante enfrentado a diversos materiales de archivos es liberado de la
responsabilidad de la obra original y se le permite jugar con fragmentos vy jirones de otras obras. Con
algunas pocas instrucciones técnicas de edicidn y sin tener que enfrentarlo al peso de la cultura
cinematografica y menos al de la industria y sus estandares visuales, puede construir obra ce cine
reciclado a partir de sus propias experiencias con el medio, ha crecido en internet, entre cientos de
series, videos clip, juegos interactivos.

Este liberador proceso de collage audiovisual, le permitira tomar conciencia de sus propias capacidades,
mediante un proceso de meta observacion podra ver su obra, pero también podrd mirarse a si mismo,
y tomar conciencia de sus habilidades. En este mismo contexto de creacidon y toma de conciencia del
proceso creativo y emocional del estudiante, el profesor tendra una ventana privilegiada para dialogar
con su estudiante y resituar las maneras de acercarse a el.

Nuestro desafio como educadores es “hacernos cargo de la diversidad de sentidos y significados sobre
el mundo o “la realidad” esta presente en todo grupo humano vy, por tanto, es condicién de la situacidn
educativa formal.” (Ibafiez, Arce, Druker, Rodriguez; P, 2012, P. 219).

Nuestros estudiantes provienen de realidades muy diversas, por lo que como docentes debemos estar
atentos a estas diferencias y optimizar las condiciones de equidad entre ellos.

Buscamos que a través de esta herramienta de Foundfootage como uso de construccién de una
autobiografia de nuestros estudiantes nos permita dar permite “dar cuenta de aspectos que son
relevantes, como los sentimientos, propdsitos y deseos que con otras formas de investigacidn quedarian
fuera”. (Huchim Aguilar, Donaldo, & Reyes Chavez, Rafael., 2013, P. 22)
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