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Fotografia: Buster Keaton en Sherlock Holmes Jr. Buster Keaton 1924

Resumen

Desde la perspectiva socioconstructivista se estudia en este opusculo el fendmeno cinema-
togréfico, analizando coémo este, en tanto experiencia comunitaria y ludica, se puede trans-
formar en un agente mediador en el proceso de ensefianza-aprendizaje y en un instrumento
de transformacion. El enfoque que aqui cobra interés es el que propone el constructivismo de
orientacién sociocultural, heredado de los planteamientos del tedrico Vygotsky. El cine como
instrumento pedagdgico, modifica al sujeto que lo utiliza y también modifica la interaccion de
este con su entorno. Cobra especial interés aqui, desde el punto de vista cognitivo, La Zona de
Desarrollo Préximo (ZDP), entendida como la distancia entre el nivel de desarrollo real y el nivel
de desarrollo potencial, en torno a la resolucién de problemas.

Palabras clave: socio-constructivismo, constructivismo, cine, Vygotsky, ensefianza.

Rubricas XII
Literatura y Filosofia y su relacion con otras disciplinas



Un Cine Epico y Diddctico. La mayoria de las peliculas latinas posee apenas algu-
nos rasgos de esta escuela Epico-Diddctica, pero las experiencias van todas en esta
direccion. Didldctica es informacion. Y épica, revolucion.

esde la perspectiva socioconstructivista, el cine

se puede transformar en un agente mediador

en el proceso de ensenanza-aprendizaje.
Cuando una manifestacién cultural se convierte en un
fenémeno masivo y de amplia cobertura social suele
adquirir caracteristicas de homologacién y mecanizacién,
propiciando desinformacién, superficialidad en la forma
de abordar diversas temdticas y pasividad acritica ante
situaciones en las que se supondria una aportacién
activa del sujeto; rasgos que son un estorbo no sélo
para la difusién de la cultura, sino para la formacién
integral de sujetos socialmente participativos y no
alienados.

El cine, desafortunadamente, ha sido considerado
no sin motivos de peso, junto a otros medios de comu-
nicacién masiva, un agente nocivo para el cometido de
la educacién, sobre todo en niveles medio y superior.
Desde el marco tedrico que el constructivismo ha lega-
do a las teorfas de ensenanza-aprendizaje, creemos que
se pueden arrojar algunas ideas que modifiquen esta
situacion y que permitan ver en el cine, no un estorbo o
un instrumento mds para la alienacién, sino un agente
de mediacién para los procesos de ensenanza-aprendi-
zaje. Gracias a una de las vertientes del constructivismo,
es posible hoy pensar sujetos activos en cualquier ma-
nifestacion artistica que implique o pueda implicar un
proceso de ensenanza-aprendizaje. En ese sentido, este
trabajo estd ligado con la teorfa de la recepcién o teoria
de la asimilacién, que apunta al papel primordial y acti-
vo que juega el espectador en la produccién de sentido
y en la construccién de conocimientos.

El enfoque que aqui cobra interés es el que propone
el constructivismo de orientacién sociocultural, tam-
bién llamado socio-constructivismo o constructivismo
social, y que es deuda de los planteamientos de Vygotsky.
Esto es porque consideramos que la experiencia cinema-
tografica ademds de ser un fendmeno social y altamente
regulador de sociabilidad también es una préctica que en
nuestros dfas ha caido en una trivialidad y un egoismo
poco fértiles en cuestién de aprendizaje y de relaciéon
interpersonal.

El cine puede ser ademds de una fuente de cono-
cimiento y aprendizaje, un medio para armonizar y
cuestionar los principios que como sociedad nos hacen
existir. La funcién social del cine ha devenido desgraciada-
mente en un especticulo de masas donde los espectadores
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son altamente pasivos. Aqui, especticulo debe ser
entendido como aquel “rito social consistente en una
congregacién humana orientada hacia un aconteci-
miento predominantemente visual” (Metz, 2002: 210).
Rito social éptico que corre el riesgo de ser justificado
s6lo en si mismo, en una gratuidad carente de metas o
fines (como el propio desarrollo de los sujetos) y que
ademds se concentre precisamente sélo en lo visual,
dejando de lado los procesos mediante los cuales una
experiencia cobra sentido en el sujeto.

Ya Edgar Morin (1972) hacia notar el inconveniente de
asimilar Gnicamente el cine como un fenémeno espec-
tacular, en E/ cine o el hombre imaginario apuntaba que
la experiencia cinematogrifica entendida sélo como es-
pectdculo, implicaba que el cine no fuera pricticamente
vivido; es decir, se evitaba y se mutilaba la consecuencia
préctica de la participacién, haciendo de los sujetos un
publico pasivo sin riesgos ni compromisos. Si tomamos
en cuenta la “participacién cinematogrifica” de la que
habla Morin, podemos constatar la importancia del
uso de un planteamiento como el de Vygotsky que, si
bien tiene ingredientes marxistas, no se reduce a una
concepci6n epistemoldgica dogmdtica sino que, por el
contrario, reivindica el papel del sujeto frente a los pro-
cesos de aprendizaje y ensefianza. El cine es un placer
individual (no hay que olvidar que estamos solos en la
butaca), pero tiene al mismo tiempo una importancia
capital para las précticas socioculturales, es decir, en
tanto praxis (el cine construye imaginarios colectivos y
puede modificarlos o incidir en ellos); esto quiere decir
que constituye un fenémeno de repercusiones tanto en
el plano personal como en el dmbito colectivo. Por eso
la postura de Vygotsky es idénea para abordar la signi-
ficacién y la cognicién en el cine, pues en sus teorfas
atribuye un papel igualmente importante a los factores
individuales y los factores sociales.

¢ Qué significa un enfoque vygotskyano?

Suelen incluirse en un solo panorama las ideas de
Vygotsky, las de Luria y las de Ledntiev, asi como las de sus
colegas y discipulos. A pesar de constituir todos ellos una
escuela soviética, tienen diferencias entre si que aqui
no es momento de explicar. Por el contrario, la inter-
seccién de sus pensamientos en puntos comunes es lo
que interesa resaltar para identificar las caracteristicas



generales de la teorfa vygotskyana. Segin
Frawley (1999) estos autores coinciden en
al menos cuatro puntos o ideas principales:

1. La meta de su trabajo: el desarrollo

2. Los procesos por los que se lleva a cabo el de-
sarrollo: control, mediacidn e internalizacién
3. El contexto para el desarrollo: la actividad
4. Los correlatos neurolégicos del desarrollo:
las bases cerebrales del pensamiento superior.

La idea de desarrollo debe ser comprendi-
da como un cambio continuo que permite
un crecimiento progresivo tanto individual
como social. Desde luego que hay un tras-
fondo marxista en la idea de cambio, pues
éste se opera mediante el trabajo. Por ejem-
plo, en el caso de un film, el trabajo de un
espectador sobre las imdgenes que ha visto
en una pelicula no termina cuando logra
configurar un determinado significado de
ellas. Asi pues, la base de la psicolingiiistica
cultural es el desarrollo o, dicho més especi-
ficamente, el desarrollo del pensamiento su-
perior o metaconciencia. Hay que entender
el concepto de pensamiento superior como
contenido sociocultural aprendido y especifi-
co para la realizacién de una tarea. Al realizar
una tarea, el pensamiento superior fusiona al
intelecto y al afecto, generando representa-
ciones motivadoras. De ah{ que una mirada
al cine intelectualizada no esté renida con las
emociones y percepciones afectivas que se
suscitan ante una obra de arte.

El pensamiento superior o metaconciencia,
al ser sociocultural, segiin Vygotsky (Frawley,
1999), fluye del grupo al individuo y vuelve
de nuevo al grupo: “La metaconciencia es,
ante todo, una propiedad del grupo social
apropiada por el individuo, quien puede
a su vez volver a situar a la metaconcien-
cia en el grupo, dependiendo de la tarea en
marcha” (115). Con esto queda claro que
la experiencia de aprendizaje en el cine y en
general la experiencia cinematografica tanto
de produccién como de recepcién, no es ni
solipsista ni egocentrista. Pues al hacer o ver
una pelicula se echa mano de los recursos
sociales predeterminados y disponibles gra-
cias a nuestra cultura.

Conviene tener en cuenta la distincion
que hace Vygotsky entre dos clases de instru-

mentos, para saber en dénde colocar lo que
aqui hemos llamado experiencia cinemato-
gréfica. Para Vygotsky, el tipo més simple de
instrumento serfa la herramienta, que actia
materialmente sobre un estimulo, modifi-
cindolo (aqui podemos recordar la idea de
instrumento de Engels cuando habla de la
importancia del trabajo en el proceso de ho-
minizacién). Pero ademds de las herramien-
tas, hay un instrumento mediador, que son
de diferente naturaleza, es aqui en donde el
cine, en tanto lenguaje, debe ser comprendi-
do. El cine como instrumento, lejos de ser
una herramienta, es un agente mediador,
pues “no modifica materialmente el esti-
mulo, sino que modifica a la persona que lo
utiliza como mediador y, en definitiva, actia
sobre la interaccién de esa persona con su en-
torno ” (Pozo, 1999: 195).

A continuacién, explicaremos algunos
conceptos claves para comprender mejor el
planteamiento de este acercamiento cons-
tructivista al cine.

Meaning-Making

Una obra de arte no estd clausurada en un
significado o en un otorgamiento de signifi-
cacion; es decir, que se inscribe en el devenir
y en la creacién constante de sentido. Una
pelicula, en tanto que es polisémica, siem-
pre podrd ser vista y reinterpretada a lo largo
del tiempo de una forma distinta, aun por
el mismo sujeto. Pero esta estructura de la
obra de arte hay que considerarla del otro
lado, es decir, no en el objeto estético en si
mismo, clausurado, sino en el horizonte del
espectador: el lugar o la paralaje desde donde
se lee determinado objeto estético, en pocas
palabras, desde la butaca. Un espectador de
una pelicula al enfrentarse a un objeto abier-
to tiene la tarea (muchas veces lidica) de
crear sentido, de generar sentido en eso que
observa y escucha. Esta capacidad del sujeto
de crear significaciones temporales para un
objeto enlaza bien con la postura vygostkya-
na respecto a la participacién del sujeto en
la construccién de significados. Ahora bien,
esto no quiere decir que el film es lo que cada
participante quiera que sea, pues el proceso
de creacién de sentido se encuentra inmer-
so en un marco sociocultural, de ah{ que la

Lev
Vygotski

Sus ideas tienen un
rol importante en

la reflexién tedrica

en psicologiay en
pedagogia, con una
bibliografia que con-
templa 180 titulos, de
los cuales 80 no han
sido publicados aun.
Algunas de sus obras
fueron recortadas
por la censura desde
1936, ya que sus
textos fueron consi-
derados antimarxistas
y antiproletarios

por las autoridades
estalinistas.

La expansiéony
evolucion de su obra
obedece, en gran me-
dida a que él estudioé
el desarrollo mental
con una mente
abierta a las contribu-
ciones de diversos y
diferentes campos de
conocimiento; de una
forma muy integrada,
ademas de muy crea-
tiva, lo que aporté un
nuevo significado a

la comprensién del
papel de la sociedad,
la cultura y el lenguaje
en el desarrollo del

ser humano.
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Fotografia: Robert De Niro en Taxi Driver.
Columbia Pictures 1976




construccién de significados, en la mayorfa de los casos,
sea compartida. Por ejemplo, serfa absurdo proponer que
la pelicula Los Olvidados de Luis Bufiuel constituye una
obra de ciencia ficcién, y muy probablemente la inter-
pretacién grupal de dicha pelicula se opondrd a crea-
ciones de sentido de ese tipo. El proceso de creacién de
significados puede ser tortuoso y por eso se requiere de
la confrontacién grupal constante como forma de ayuda.

El film: trastorno y ayuda

De alguna manera, una pelicula y, en general, una obra
de arte puede ser vista como un problema. No ya como
una solucién estilistica o estética del artista o del direc-
tor sino como un signo de interrogacién que se le pre-
senta al sujeto. El pensamiento superior surge en situa-
ciones de dificultad para el sujeto; situaciones que son
una especie de trastorno para el individuo al momento
de ejecutar una tarea. Si la interpretacion de una pelicu-
la es una de esas tareas dificiles, se puede ver en el film
una fuente de trastorno. “La otra cara del trastorno es
la ayuda. Cuando en nuestras vidas cotidianas sufrimos
un problema ordinario, remitimos nuestras acciones al
grupo y a las circunstancias sociales externas solicitan-
do ayuda” (Frawley, 1999: 120). Por eso la experiencia
grupal del fendmeno cinematogréfico, por ejemplo,
en un aula, se encamina a que la interpretacién de la
pelicula surja del intercambio ensefanza-aprendizaje
entre los participantes (incluyendo al sujeto que en ese
momento funja el rol de gufa) y también de una ayuda
intersubjetiva. El trabajo hermenéutico que realice el
participante de una pelicula serd en realidad un trabajo
de co-construccidn, es decir, la significacién de un film
estard construida a partir de la ayuda mutua que se esta-
blezca entre los vecinos de butaca para solucionar su pe-
quefio trastorno individual ante la pelicula proyectada.
En términos afectivos, esto se traduce en la compafia;
siempre es mejor ver cine entre amigos.

ZDP o Zona de Desarrollo Préximo

La Zona de Desarrollo Préximo, que en adelante se
llamard ZDP, es “la distancia entre el nivel de desarro-
llo real determinado por la solucién independiente del
problema y el nivel de desarrollo potencial, determina-
do a través de la resolucién del problema bajo la guia
de un adulto o en colaboracién con otros pares mds
capacitados” (Frawley, 1999: 130). La ZDP surge como
el contexto intersubjetivo para el crecimiento a través
de la ayuda. En el caso de proyecciones de peliculas en
un contexto educativo esto es relevante, pues los cono-
cimientos de apreciacién cinematogréfica (por ejemplo:

aspectos técnicos, estéticos, socioldgicos o filoséficos,
que se manifiesten en ciertos directores o en determina-
das peliculas), asi como los procedimientos interpretati-
vos deben enriquecerse poco a poco a medida que cada
sujeto ayude y lo ayuden. No hay que olvidar que el
cine es ante todo un placer, un placer casi ladico y por
lo mismo hay que buscar que la distancia entre el creci-
miento real y el potencial se reduzca a través del juego.
A menudo se asocia la actividad del juego a activida-
des destinadas Ginicamente a nifos, pero en realidad el
juego, en tanto situacién no ideada experimentalmente
sino libre y espontdnea, puede ser aplicada tanto en ni-
fios como en adultos. Uno de los rasgos que Vygotsky
identifica en la estructura de la ZDP es la intersubjeti-
vidad asimétrica. Esto quiere decir que los participantes
de una experiencia cinematogrifica educativa deben
tener buena disposicién y actitud para no enfatizar sus
diferencias sino intentar un aprendizaje mutuo. Lo asi-
métrico se reflere a que siempre habrd un participante
que sepa mds sobre algin tema especifico, de ahi que
se pueda dar el proceso de ensefanza-aprendizaje. Por
ejemplo, puede existir en la sala de proyeccién algtin
amigo o amiga que sepa mucho sobre un director de
cine o que haya visto més peliculas del mismo periodo o
vanguardia, o escuela o género, etc. Es responsabilidad
del maestro, del guia o del moderador, propiciar tanto
la intersubjetividad como la relacién asimétrica, dentro
de las sesiones de cine con fines educativos. El solo he-
cho de que exista algo asi como un moderador o gufa,
es ya propiciar cierta asimetria.

Ejemplos de qué se puede hacer

Las actividades que se realicen antes o después de la pro-
yeccién de la pelicula, tienen que reforzar o propiciar un
desarrollo respecto a conceptos, procedimientos y actitudes.
Las actividades aqui propuestas se refieren a las formas de
pensamiento generadas en relacién con el objeto (la peli-
cula), el otro (los participantes) y el yo (construccién de
subjetividad en el contexto). En cada sesién se pueden pre-
sentar uno o mds tipos de estas actividades.

A) De contextualizacion. Actividades destinadas a romper
el mito de que el cine es una esfera de realidad muy alejada
y que sélo los personajes o los propios directores de cine o
camardgrafos pueden hacer o experimentar determinadas
cosas. El conocimiento escolar suele generar un conoci-
miento diferido y descontextualizado. Afortunadamente,
las sesiones cinematograficas no se viven de forma tan dife-
rida debido a la participacién afectiva del espectador, pero
es importante que el participante tome conciencia de su
papel activo frente a su vivencia en el cine.
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Conocer e
interpretar

"Una pelicula que
aborde cierta proble-
maética social como
Heli de Amat Escalante,
servird, siempre y
cuando se enmarque
en un conjunto de
actividades, no sélo
para informar o dar a
conocer determinada
situacion histérica del
pais, sino también
para interpretar y
transformar dicha

situacion”.
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B) De interaccion cogperativa. Se deben buscar
méds formas de interactuar entre los participan-
tes. Lallamada “tutorfa entre iguales”, asi como
la interaccion cooperativa entre los participan-
tes, puede ser una buena base para la creacién
de ZDP. Las caracteristicas de este tipo de acti-
vidades interactivas incluyen el contraste entre
puntos de vista moderadamente divergentes a
propdsito de un contenido conjunto.

C) De internalizacién. En Vygotsky el pen-
samiento superior se origina en la interna-
lizacién de las relaciones sociales externas
y de los significados. Vygotsky llamé a esto
“transposicién”, tratdndose de una rectifica-
cién y no de una mera copia de lo externo
en el interior. Las actividades realizadas a
propdsito de la proyeccién de un material
cinematografico pueden estar encaminadas
a reforzar este procedimiento mental en
donde la actividad interpsicolégica se con-
vierte en actividad intrapsicolégica. No es
ya un recordar la pelicula para pensar en ella
sino pensar en la pelicula para recordarla. A
menudo las obras de arte, en especial las pe-
liculas, que recordamos mejor o de manera
especial, son aquellas que hemos convertido
en “nuestras’, en parte de “nosotros”.

D) De mediacion. La instrumentalizacién
del pensamiento superior mediante signos,
especificamente los verbales, clarifica la rela-
cién entre el lenguaje y el pensamiento. De
ahf que el cine debate, en donde se expresa
lo pensado durante o después del film, sea de
gran importancia. Conviene intercambiar
las emociones, ideas y pensamientos que se
han generado durante la pelicula, asi como
dudas, inquietudes o dificultades respecto a
la interpretacion del film. Pero la mediacién
en Vygotsky no es mera expresién, sino que
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