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Resumen: La ensenanza del cine ha adquirido ya un lugar dentro del campo de la educacién su-
perior: las licenciaturas en Realizaciéon de Cine y TV, el Disefio de Imagen y Sonido conviven, no
sin tensiones, con las ya institucionalizadas carreras de Comunicacién Social. Dentro del campo
de los estudios sobre cine, la ensefanza no ha sido un tépico especialmente abordado, el pre-
sente articulo busca aproximarse a esta temdtica a partir de trazar una historia de la educacién
cinematografica en el pais que permita identificar continuidades y rupturas, y comprender, en
base a la inscripcién socio-histérica de este proceso, las resignificaciones ligadas a la ensenanza
del cine siendo que es en esa trama donde emergen y se configuran las significaciones sociales
vinculadas al cine.
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Este articulo constituye un avance de una investigacion realizada en el marco de mi proyecto de
tesis de Maestria en Cultura y Comunicacién de la Facultad de Ciencias Sociales de la Universi-
dad de Buenos Aires.

Hoy en dia, la ensefianza del cine parece haber adquirido un lugar dentro del campo de la edu-
cacion superior: las licenciaturas en Realizacion de Cine y TV, el Diseno de Imagen y Sonido
conviven, no sin tensiones, con las ya institucionalizadas carreras de Comunicacién Social. A
lo largo del presente articulo nos proponemos dar cuenta de la historia de la ensefianza cine-
matogréfica con el objetivo de identificar continuidades y rupturas, y comprender, en base a la
inscripcion socio-historica de este proceso, las resignificaciones ligadas a la ensefianza del cine.
;Qué implicancias supuso la institucionalizaciéon de la ensefianza del cine?, ;quiénes fueron los
agentes encargados de llevar adelante estas iniciativas?, ;sobre qué discursos se fundament6
la necesidad de crear espacios de ensenanza superior en cine?, ;cuéles fueron las posiciones y
debates que atravesaron a los diferentes proyectos de ensefianza? Para dar respuestas a estos
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interrogantes es necesario inscribir el desarrollo de la instituciéon cinematogréfica en el marco
del contexto sociocultural del pais, ya que es en esa trama donde emergen y se configuran las
significaciones sociales asociadas al cine.

Algunas consideraciones historicas

En el ano 1951 se publica en Francia el libro La formacion profesional de los técnicos de cine, de
Jean Lods, realizador y cofundador del Instituto de Altos Estudios Cinematogréficos (IDHEC).
A excepcién de paises como la URSS o Italia que contaban ya desde temprano con instancias
institucionales de ensefianza cinematografica, 1 la preocupacién orgdnica por los procesos de
ensefianza aparece a partir de la Segunda Guerra Mundial en el marco de una fuerte crisis del
conjunto de las cinematografias nacionales que motoriza interrogantes acerca del devenir de la
actividad. En aquel libro Lods afirmaba: “Se olvida que los oficios cinematograficos, lo mismo
desde el punto de vista técnico que artistico deben ensefarse como se ensefian el oficio del
compositor, el pintor y el arquitecto” (Lods, 1951, p. 10). Una afirmacién que se encuentra en
absoluta sintonia con la aceptacion ya generalizada del cine como un hecho cultural y artistico.
Justamente sostiene Franco Casetti que en torno al ano 1945 se presentan una serie de fendme-
nos nuevos que de a poco cambiarian las formas de la reflexion tedrica sobre el cine. Uno de
ellos es, claro estd, la legitimidad que adquiere el cine en tanto medio de expresion; en segundo
lugar, el carécter especializado que asume la critica a partir de la aparicién de publicaciones
especificas donde se hace presente un nuevo tipo de lenguaje, separado del lenguaje comun,
para referirse a las producciones cinematograficas, y, por tltimo, la internacionalizacién que
adquieren los debates sobre cine.

En la Argentina, en linea con las tendencias globales, las primeras experiencias formales de
enseflanza cinematografica se desarrollan hacia fines de la década del cincuenta. Aunque habria
que mencionar como antecedente inmediato y como principal agente que plante6 la necesidad
de la ensenanza formal del cine, a los cineclubs. Estos espacios adquirieron a partir de los
anos cincuenta, una importancia creciente, al funcionar como lugar de encuentro y de debate
en torno al fendmeno filmico.2 Alli se nucleaban personas procedentes de distintas dreas del
campo cultural (teatro, plastica, literatura, filosofia) constituyéndose los cineclubs en una de
las tantas formaciones culturales3 que se gestaron y participaron de la modernizacion cultural
que transit6 la sociedad argentina durante este periodo.

En torno a los cineclubs aparecen también las primeras publicaciones especializadas como la
revista Gente de Cine, creada en 1951 por Rolando Fustifiana, Tiempo de Cine, editada por el
cineclub Ntcleo, Cuadernos de Cine, entre otras. Estas publicaciones acompanaron la renova-
cién del campo del cine. O, en los términos del socidlogo Pierre Bourdieu, colaboraron en la
gestacion de un campo auténomo al instalar criterios de valoracién propios y especificos para
juzgar las obras, criterios que se encontraban en abierta tensién con las valoraciones ligadas a
la industria del espectdculo. Se trata de revistas que se dirigen a un publico restringido y que
delinean los contornos de un nuevo perfil del critico que se distancia por completo de la figura
del cronista de espectdculos. 4 La mayoria de estas publicaciones explicitan su deseo de formar
a los nuevos realizadores y de crear conciencia cinematografica en los espectadores. En linea
con la consolidacion de la modernidad en el cine (a partir de movimientos como la nouvelle
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vague, el neorrealismo italiano, y la polithique des auteurs impulsada desde la revista Cahiers du
Cinema) estas publicaciones operan como canales de difusién de las nuevas teorias del cine que
instalan un lenguaje propio y especifico para abordar el universo cinematografico.

La existencia de estos nuevos agentes (publicaciones especializadas, cineclubs y talleres) modi-
fica sustancialmente el estatuto del cine. Como sostiene Bourdieu, la constitucién de un campo
relativamente auténomo de produccién simbdlica requiere de un medio social que sostenga la
creencia en el valor cultural de dicho producto. Respecto al cine de autor, Bourdieu decia:

(...) fue necesario todo un universo social que permitiera el desarrollo del cine
de autor: con pequenas salas de proyeccién y cinematecas proyectando los “cla-
sicos”, frecuentadas especialmente por los estudiantes; cine clubes creados por
profesores de filosofia entusiastas; criticos competentes, como los de Cahier du
Cinema;y finalmente realizadores que aprendieron su oficio viendo y estudian-
do las peliculas que luego comentaban en Cahiers. Era necesario todo un me-
dio social en el cual un cierto tipo de cine pudiera ser apreciado y reconocido
(Tagesanzeiger, 1999).

En el pais, como resultado de la presién ejercida por los diferentes grupos y en el marco de la
profunda crisis que atravesaba el sector,> se sanciona, en el ano 1957, la ley 17.741 conocida
generalmente como la ley de cine. Entre otras reformas, y sobre la base de considerar al cine una
practica de naturaleza artistica y un medio de difusion y educacion de la cultura nacional, se
crea el Instituto Nacional de Cinematografia (INC) y un Centro Experimental Cinematografi-
co destinado a la formacién de cineastas que se puso en marcha recién en el afio 1965.

Para ese entonces la educacién cinematografica ya habia ingresado en el dmbito universita-
rio.% En el ano 1956 se crea la emblematica Escuela Documental de Santa Fe, dependiente del
Instituto Social de la Universidad del Litoral; en 1957 se hace efectivo el funcionamiento de la
carrera de cine en la que fuera la Escuela Superior de Bellas Artes de la Universidad Nacional
de La Plata y, en el afno 1966, se aprueba la creacion del Departamento de Cinematografia en
la Escuela de Artes de la Universidad Nacional de Cérdoba. La institucionalizacién de la ense-
nanza estuvo motorizada por muchos de los referentes nucleados en torno a los cineclubs y las
publicaciones de cine, muchos de ellos se habfan formado en el exterior y a su regreso volcaron
su experiencia en el armado de los cursos.” En todos los casos, se comenzé con el dictado de
seminarios en el marco de la extension universitaria pero rapidamente, como producto de la
fuerte afluencia de jovenes y de las corrientes modernizadoras que guiaban las politicas de
muchas de las universidades nacionales, se institucionalizaron como carreras de nivel univer-
sitario. Un acto que, siguiendo a Bourdieu, otorga legitimidad a un determinado cuerpo de
saberes a la vez que supone la consagracion de determinados individuos y por su intermedio
de los criterios de seleccion que los sustentan y los habilitan para la ensefianza de esos saberes.
Se trataba en este caso, de la consagracion de la creencia en el valor cultural y artistico del cine
que al mismo tiempo, establecia una demarcacion y un descrédito respecto del cine comercial
o de entretenimiento. Cabe sefialar que este reconocimiento social del cine como un arte auté-
nomo resulta coincidente con la aparicién de la television que releva parcialmente al cine de su
funcién de entretenimiento.

Los referentes de la generacién del sesenta (Manuel Antin, Simon Feldman, Rodolfo Kuhn,
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David Kohon, Fernando Birri, José Martinez Sudrez, René Mujica, Leonardo Favio, entre otros),
agentes fundamentales en la gestacion de los primeros espacios de ensefianza, compartian- mds
alld de sus diferencias estéticas-, el diagnéstico acerca del anquilosamiento que atravesaba la
industria cinematogréfica argentina, y apostaban todos a una renovacién tanto en el plano

estético y narrativo como en los esquemas de produccién.

;Qué discursos sobre el cine circulaban en los recientes espacios de formacién? Sostiene Emilio

Bernini que:

Ahora bien esto no supuso la extrapolacién sin mds de las tendencias extranjeras, como sostie-

toda la historia del cine, vista en los espacios cerrados [a la circulacién mer-
cantil, sean los cineclubs o los recientemente creados espacios de ensenanza]
aparecia como aquello que se oponia a lo que nuestra cinematografia, en blo-
que, no habia hecho: el cine argentino no formé parte del cine universal que
se veia, salvo excepciones (...) El acto mismo de ver el cine del mundo (...) ya
articulaba una critica al cine de la industria y del peronismo (Revista KM 111,
2000, pp. 71-72).

ne Bernini se trataba de encontrar una imagen propia y:

Esta tension entre lo propio y lo fordneo aparece sefialada con claridad en el caso de Fernando

hallar esa imagen dependia tanto de las tradiciones cinematograficas extranje-
ras como de la “propia realidad” cuya negacién los nuevos cineastas impugna-
ban a la imagen neutra del cine del peronismo: miraban el cine universal para
fundar una imagen nueva pero que exprese la propia realidad (Revista KM 111,
2000, pp. 71-72).

Birri, quien decia:

La Escuela Documental de Santa Fe, a diferencia del caso de La Plata, Cérdoba y el CERC, tuvo
un perfil estético y politico bien definido. Fernando Birri tenia una mirada critica acerca de la

no se trataba de hacer cine neorrealista en la Argentina pero si de hacer enten-
der-y sobre todo hacer sentir- hasta qué punto es necesario que el arte cinema-
tografico, en virtud de sus propios medios expresivos, se afiance en la realidad
de las imdgenes que caen bajo nuestros ojos (...)la realidad de esas imédgenes no
puede dejar de ser la realidad de nuestra misma region, de nuestra misma na-
cién, de los temas y problemas que por ser regionales son también nacionales y
en todos los casos urgentemente humanos (Birri, 1964, p. 19).

ensenanza artistica, en sus palabras:

116

no creo en las escuelas de arte en abstracto, donde se ilusiona con enseflar me-
ramente una técnica con prescindencia de los contenidos espirituales que a
ésta dan sentido artistico y justificacion cultural en el ambiente dentro del cual
dicha escuela debe funcionar (Birri, 1964, p. 17).
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Por otra parte, la inscripcién institucional dentro del Instituto Social de la Universidad del Lito-
ral también aportaba un perfil propio, fuertemente ligado a las problemadticas sociales del pais.
Los proyectos de La Plata y Cérdoba tuvieron, si se quiere, otro derrotero, los departamentos
de cine se incorporaron dentro de las tradicionales escuelas de bellas artes en linea con las
profundas transformaciones que sufrieron estas instituciones producto de la modernizacién
cultural y la incorporaciéon de nuevas perspectivas en torno al arte. La Universidad Nacional de
La Plata habia iniciado ya un proceso reformista que, entre otras cosas, reformuld la ensefanza
decimondnica que se impartia en la Escuela Superior de Bellas Artes. En 1961 se producen mo-
dificaciones en los planes de estudio, la carrera de cine se convierte en una licenciatura, segun
lo expresan las gacetillas oficiales: “se formaliza una nueva carrera profesional: cinematografia
que vincula en el més alto rango la concurrencia de las artes y las técnicas contemporaneas”. 8
El caso de Cérdoba fue similar, en 1961 asume al frente de la gestion de la Escuela Superior de
Bellas Artes el arquitecto Bulgeroni e impulsa una serie de transformaciones que modifican
fuertemente las caracteristicas de la institucién y la ponen “a tono” con el clima de moderniza-
cién cultural de la época. Como primera medida se reemplaza la denominacion de la institu-
cién por “Escuela de Artes”, expresando la vocacion de extraer al arte del universo romantico
y elitista y extenderlo al conjunto de las manifestaciones socioculturales. En esa linea, se crean
los Departamentos de Teatro y Cine y se modifican los planes de estudio de las Areas ya exis-
tentes (Plastica y Musica). Se amplian las actividades de extensién universitaria credndose el
Cine Club Universitario, el museo universitario de pldstica y el teatro estable de la universidad.
Por ultimo, el caso del Centro de Experimentacion y Realizacién Cinematografica (CERC) de-
pendiente del Instituto Nacional de Cinematografia (INC), cuyo proyecto databa de la ley de
cine del 57, entra en funcionamiento en el ano 1965. Al igual que en los casos anteriores, la or-
ganizacion de la ensefianza del Centro estuvo precedida por una serie de cursos libres cuyos fi-
nes eran la difusién del quehacer cinematogréfico. La organizacién de los cursos estuvo a cargo
del profesor Jorge E. Cromberg y, al frente del dictado de los mismos se encontraban personajes
como Manuel Antin, Domingo Di Nubila, Roland Fustifiana, Rodolfo Kuhn, Leo Sala, Carlos
Latorre, Alberto Rodriguez Munoz, Néstor Gaffet, Kive Staif y Oscar Hensen. Como producto
de la gran afluencia de interesados (se inscribieron 736 alumnos), las autoridades del Instituto
decidieron poner en funcionamiento el CERC que comenzé con el dictado de cuatro carreras:
Direccién, Produccién, Guidn e Interpretacion.

Cada uno de los espacios mencionados presenta especificidades propias vinculadas directa-
mente a su inscripcion institucional: en los casos de Cérdoba y La Plata la carrera de cine se or-
ganiz6 en el marco de las facultades de bellas artes, en medio de un proceso de modernizacién
y reformismo universitario que supuso, en el plano de la ensenanza artistica, la incorporaciéon
de las tendencias provenientes de la Bauhaus.? Pero también, y en lo que hace a lo especifica-
mente cinematografico, la institucionalizacion de la ensenanza del cine estuvo motorizada por
agentes que, imbuidos del clima modernizador que caracterizé a los anos sesenta, absorbieron
las nuevas tendencias que caracterizaban al cine a nivel global y que, en los términos de Bour-
dieu, suponia la presencia de un mayor grado de autonomia de la préctica cinematografica en
la medida en que se distanciaba de la valoracion estrictamente econdémica o comercial, dando
lugar al desarrollo de un lenguaje propio y especifico para juzgar y valorar los films.

Ahora bien, este proceso de autonomizacién se produce en el marco de una creciente politiza-
cién de la sociedad que marcé los debates y el devenir del conjunto del campo cultural. Hacia
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mediados de la década del sesenta, especialmente a partir del derrocamiento del gobierno de
Illia, los conflictos y las posiciones politicas de los miembros del campo intelectual se fueron
radicalizando. Como sefialan Longoni y Mestman, la politica cultural del régimen se caracteri-
z6 por su orientacion fuertemente autoritaria, durante el onganiato se cerraron publicaciones,
se clausuraron salas teatrales, se impulsaron leyes que pusieron freno a la libertad de expresion,
muchas universidades nacionales sufrieron intervenciones y se persiguieron espacios que como
el Instituto Di Tella funcionaban como epicentro del “ambiente moderno”. Como ellos mismos
sostienen: “la misma dimension autoritaria del régimen presiona hacia la unificacién en un
mismo lugar de oposicién a diversos grupos culturales que asumieron en términos politicos
mids radicales su enfrentamiento al gobierno” (Longoni y Mestman, 2008, p. 37). Sin embargo,
también provocé algunas fracturas. En relacion al cine resulta de interés consignar una anécdo-
ta que narra Beatriz Sarlo en el libro La mdquina cultural que ilustra la fractura que se establece
entre vanguardia estética y vanguardia politica. En 1970, producto de las recurrentes censuras
y amenazas que pesaban sobre la Escuela Documental de Santa Fe, un grupo de docentes de
esta viaja a Buenos Aires para establecer contactos con cineastas portefios y comprometerlos a
colaborar en un acto a realizarse en la ciudad de Santa Fe. La decision de los cineastas portefios,
entre ellos Alberto Fischerman, Rafael Fillipell, Julio Luduena fue llevar al acto una serie de
cortometrajes, todos ellos realizados en un lapso muy breve de tiempo y con una fuerte carga
experimental. En el marco del encuentro, conocido como Primer Encuentro Nacional de Cine,
se exhibieron estos films que provocaron un acalorado debate entre los asistentes. Recordemos
que ya al interior de la Escuela habia una clara divisién entre los “birristas”, partidarios del
documental social puro, identificados con Fernando Birri y que tenian fuertes nexos con el
Instituto de Cine Cubano y el Grupo Cine Liberacion, y los “antibirristas” o esteticistas. La
reconstrucciéon que realiza Sarlo muestra el grado de politizacién presente en el campo cultural
en ese entonces y el acotamiento de las potencialidades de la autonomia en un contexto de au-
toritarismo, censura y persecucion. Sarlo busca reivindicar el gesto de los cortos realizados por
los referentes de la “movida cultural portefia” como un esfuerzo por mantener la tension entre
estética y politica. En sus palabras:

estos films quisieron seguir examinando un camino que sus autores no consi-
deraban clausurado: el de la relacién intrincada entre dos légicas y dos lengua-
jes. La politica pedia intervenciones de contenido; estos filmes promovieron
intervenciones formales consideradas en si mismas, mas radicales que los con-
tenidos explicitos. Interesan (y conmueven) por lo que muestran como posibi-
lidad que se cerré poco después... (Sarlo, 2007, p. 197)

La irrupcién de la dictadura militar de 1976 10 puso fin dramdticamente a la vitalidad y el di-
namismo que tuvo el campo cultural durante esos anos. Las universidades fueron intervenidas,
se cerr6 la carrera de cine de la Universidad Nacional de La Plata, lo mismo que los Departa-
mentos de Cine y Teatro de la Universidad Nacional de Cérdoba y la Escuela Documental de
Santa Fe. Se daba inicio asi a un nuevo capitulo en la historia del pais que, mds alld de la ilusién
causada por la recuperacién democratica, transformaria profundamente las caracteristicas del
campo cultural.
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sSobre qué tradiciones se estructuran los nuevos espacios de ensenanza? ;Qué rol juegan éstos
en la revitalizacién del campo del cine que se produce hacia fines de los afios noventa?

Lo que nos interesa destacar hasta aqui —y que fue ya sefialado por Sarlo y Altamirano refirién-
dose a la aparicion de la figura del escritor profesional a principios del s. XX, es que la emer-
gencia de un campo socialmente diferenciado no puede pensarse en forma aislada, es preciso
integrarla en el contexto socio-politico de la época. ;Qué fuerzas intervinieron entonces en la
institucionalizacién de la ensenanza cinematogréfica?, ;sobre qué horizonte discursivo tuvo
lugar la profesionalizacién de quehacer cinematogréfico?

El planteo acerca de la necesidad de crear espacios de educaciéon cinematografica no provino
de la industria, sino de agentes que, influenciados por los movimientos cinematogréficos eu-
ropeos y rechazando el cine argentino existente, promovieron la busqueda de nuevas formas
estéticas, narrativas y de produccién. Como mencionamos, la consolidaciéon de los espacios de
ensefianza consagré estas nuevas visiones acerca del cine, legitimando asi la creencia en el valor
artistico y cultural del mismo. Las universidades nacionales funcionaron como el espacio insti-
tucional indicado para inscribir estas nuevas miradas en la medida en que fueron protagonistas
de los movimientos reformistas y modernizadores que caracterizaron la época. Y, finalmente,
desde el Estado se acompaiié este proceso al promulgarse la ley del afio "57 que no s6lo estipu-
laba la creaciéon de un instituto con la misién de proteger y fomentar la producciéon nacional
sino también, la creacién de una escuela que, dependiente del mismo, seria la encargada de
formar a los futuros profesionales, quebrando asi la l6gica escalonada de ensefianza dentro de
la industria. Luego, la creciente politizacion de la sociedad condicioné fuertemente el devenir
del campo cultural y sus debates.

La recuperacion democratica y la reconstruccion de los espacios de ensenanza
cinematograficos.

Durante los primeros anos del gobierno de Alfonsin la educacién y la cultura se convirtieron
en dreas claves y estratégicas desde donde contribuir al desarrollo de una nueva cultura politica
fundada en valores democraticos que desterraran el autoritarismo instalado en la sociedad.
Como sostiene Wortman:

en los ultimos anos de la dictadura comienza a generarse una reflexion de otro
orden vinculada a la necesidad de intervencién en el plano cultural, a partir del
reconocimiento, no sin conflictos, de la demanda de constitucién de un campo
intelectual (Wortman, 2002).

En este marco de debates, una de las prioridades que se plante6 Alfonsin al llegar al gobierno
fue reconstruir los lazos y la dindmica del campo cultural como un motor fundamental para
fomentar el desarrollo de una cultura democratica.

En lo que refiere a la politica universitaria se inicia un proceso de normalizacién y moderni-
zacién que implicé: la recuperacion de los principios de autonomia y cogobierno; el cese de
las restricciones en el ingreso a las universidades; la renovacién del plantel docente por medio
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de concursos que garantizaran criterios meritocraticos de seleccion; el apoyo a la investigacion
cientifica que permitiera, por medio del otorgamiento de becas y subsidios, la formacién con-
tinua del plantel docente; la creacion de carreras de grado, entre otros temas.

En este contexto y en las dreas que nos competen se inauguran las carreras de Disefio Gréfico y
Disefo Industrial en la Facultad de Arquitectura y Urbanismo incorporando los “disefios” den-
tro de dicha unidad académica; se crea la carrera de Ciencias de la Comunicacién en el marco
de la Facultad de Ciencias Sociales,!! se inaugura la especialidad de Artes Combinadas (cine,
teatro y danza) en la Facultad de Filosofia y Letras y se inician acciones destinadas a motorizar
la reapertura de las carreras de cine de las universidades nacional de La Plata y Cérdoba que
luego se extenderian a otras universidades nacionales.

Los deseos de participacion expresados por la sociedad civil se vieron reflejados también en el
dinamismo que adquiri6 en la escena cultural la aparicién de revistas culturales, la actividad
teatral y el cine fueron espacios que colaboraron en la reflexién y el debate sobre el pasado
reciente. El gobierno, por su parte, incorporé en su equipo a importantes referentes del campo
intelectual expresando la voluntad de trabajar intensamente en la reconstruccién dicho campo.
Al frente del Instituto Nacional de Cinematografia (INC) asumié Manuel Antin y desde alli
colabord en la recuperacién del prestigio del cine nacional tanto en el plano local como inter-
nacional. La primera medida fue abolir la censura que pesaba sobre el cine, y luego el esfuerzo
se centrd en recuperar la produccion (durante esta etapa se alcanzé un promedio de 20 estrenos
anuales); ganar prestigio a nivel internacional (se tejieron lazos con el circuito de festivales in-
ternacionales que propiciaron luego la realizacién de coproducciones) y fomentar la aparicion
de nuevas propuestas estéticas y de produccién a través del impulso a las opera prima (entre
1984 y 1987 mas de cincuenta realizadores consiguieron filmar su primer largometraje). El im-
pulso que adquiri6 la actividad cinematografica durante los primeros afios de la democracia se
vio expresado en un aumento sistemdtico de los aspirantes a ingresar al CERC: de los 80 postu-
lantes que hubo en 1983 se pasé a 500 en el 1986 y a 900 en 1987. Al momento de la reapertura
democrdtica el CERC era la tnica institucién de cardcter piblico que impartia una ensefianza
formal en cinematografia.

Por dltimo y en lo que refiere especificamente a las modalidades de trasmision del quehacer
cinematogréfico es importante destacar la importancia que tuvo la aparicion del video. El for-
mato de video hizo posible el acceso a la experimentacion y la practica que muchas veces se veia
imposibilitado por los altos costos del dispositivo cinematogréfico. Por otra parte, el video ho-
garefio también operé como un vehiculo fundamental en la medida en que puso a disposicion
de las nuevas generaciones la historia del cine mundial que podia verse y reverse facilmente. En
cierta forma, el videoclub vino a reemplazar a la préctica cineclubista, fue un modo de aprender
a ver, aunque con la salvedad, no menor, que acarrea su modalidad de consumo.

El conjunto de estos cambios, al tiempo que colaboré en la gestacion del medio social que seria
mids tarde el vehiculo para la reactivacién de la cinematografia nacional (nos referimos al re-
surgimiento que implico la aparicién del denominado Nuevo Cine Argentino 12), fue también
el obstdculo que tuvo la politica cinematogréfica del alfonsinismo. Como sostiene Aprea, la
politica cinematogréfica del periodo se sostuvo sobre una concepcién del “cine como actividad
auténoma cuya Unica via de circulacion significativa eran las salas cinematogréficas” (Aprea,
2008, p. 16). Hacia fines de la década se modifica sustancialmente el circuito de exhibicién
(inica fuente de recaudacion del INC) cerrdndose innumerables salas de cine.!3 El video ho-
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garefio, la televisién por cable y el predominio de filins producidos por las grandes majors
norteamericanas provocaron una caida notable del publico de cine argentino.

La expansion del universo audiovisual no fue prevista por la politica cinematogréfica del go-
bierno de Alfonsin que continuaba regida por la ley promulgada en 1957.14 Sin embargo, el
concepto de lo “audiovisual” fue adquiriendo cada vez mayor centralidad, aunando consensos
en torno a la necesidad de establecer puentes entre el cine, la televisién y el video. Como sos-
tiene Getino, la expansion de la industria audiovisual planteé un punto de inflexion para el
cine cuya problemitica “no podria ser resuelta en la especificidad de dicho medio, sino en sus
relaciones con lo audiovisual” 15 Estos eran los debates que atravesaban al sector hacia finales
de la década anticipando lo que seria la nueva ley de cine que se sanciona en 1994. 16

Los anos'90: la institucionalizaciéon de la ensefianza cinematografica

El clima optimista que se vivié durante los primeros anos de la recuperaciéon democratica se
vio répidamente atravesado por la ofensiva neoliberal que caracterizé a la década del noventa.
En los ochenta las iniciativas vinculadas a la reconstruccién del campo cultural estaban direc-
tamente asociadas a su dimensién politica, es decir, la educacién y la cultura eran concebidas
como espacios vitales para generar una nueva cultura politica fundada en valores democriti-
cos. Como sostiene Wortman: “el gobierno de Menen no desarroll6 politicas culturales en un
sentido estricto, pero si fue exitoso (...) en la generaciéon de nuevas representaciones sociales,
nuevos imaginarios y nuevos valores” (Wortman, 2002).

Uno de los ejes fundamentales de la politica menemista fue la privatizacion de esferas paradig-
miticas del Estado. Nos interesa senalar brevemente lo sucedido en materia educativa y en el
campo de los medios de comunicacién.

Durante los afios noventa se pusieron en marcha una serie de medidas en el drea educativa que
modificaron la tradicional relacion entre el Estado y la Universidad. Dichas medidas quedaron
plasmadas en la Ley de Educacion Superior que se promulga en 1995, una ley que introduce
cambios sustantivos en lo que refiere a los histéricos conceptos de autonomia, financiamiento
y gobierno universitario. Calidad, eficiencia, competencia, acreditacién, evaluacion pasan a ser
palabras claves y recurrentes en las medidas que se ponen en marcha a través de dicha Ley, habi-
litando profundos debates en torno a la identidad de la universidad publica y su funcién social.17
Los principales rasgos de las transformaciones acaecidas en el sistema de educacion superior
fueron: una creciente expansién de la matricula, una multiplicacién y diversificacién de las
instituciones de ensefianza superior (tanto universitarias como no universitarias), una impor-
tante restriccion de las inversiones estatales complementada por un incremento de la inversién
proveniente del sector privado y una intervencién creciente de las agencias internacionales en
la definicién de las politicas educativas.

No es el objetivo del articulo profundizar en las caracteristicas del sistema de educacion su-
perior ni tampoco ahondar en las modificaciones que introduce la Ley, simplemente sefialar,
siguiendo a Mollis, que a partir de los afios noventa, muchas de las politicas educativas, en
cuanto a sus modalidades de la oferta, han contribuido a aumentar la fragmentacién, desarti-
culacién y segmentacion del sistema, al orientarse exclusivamente a satisfacer las demandas de
los potenciales consumidores.
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Estos cambios fueron el marco que posibilité la notable expansiéon que se produce en la oferta
de ensenanza audiovisual durante la década. Es dificil contar con datos sistematizados que
revelen la evolucién del drea, tanto a nivel de la oferta como de la demanda, pero si podemos
saber, a partir del Censo Nacional Audiovisual realizado por el Instituto Nacional de Cinema-
tografia y Artes Audiovisuales (INCAA) que al afio 2005 habia en el pais 12.740 estudiantes
repartidos en un total de 43 instituciones de ensefianza (universitaria y no universitaria). El 75
% de los mismos se concentran en la Capital Federal y la Provincia de Buenos Aires, le siguen
luego, la provincia de Cérdoba con el 19% y Santa Fe con el 4%, justamente ciudades que, junto
a La Plata fueron pioneras en incorporar la ensefianza cinematografica en el dmbito universi-
tario. En relacion a la modalidad de gestién de las instituciones, el 50 % es de gestion privada,
dato que se acentda para el caso de la Capital Federal donde de las 17 instituciones existentes,
12 son privadas.

Existe otro factor, no menos importante, que es preciso tomar en consideracion para comple-
tar el cuadro que estamos delineando. Nos referimos a uno de los aspectos de la tan mentada
“postmodernidad” que se vincula al cuestionamiento o la deconstruccién de los grandes re-
latos que conformaron a la modernidad: verdad, razén, sujeto, historia ya no parecen tener la
densidad ontolégica de entonces. De ahi que las universidades, entendidas y reconocidas so-
cialmente como instituciones productoras de conocimiento cientifico, es decir, conocimiento
verdadero, se vean enfrentadas a un fuerte desafio que exige repensar su funcién social.

En paralelo crecen significativamente las carreras vinculadas a la comunicacion, en linea con
una cultura donde “lo verbal”, y su densidad argumentativa va cediendo paso a la presencia
creciente del universo de la imagen en la vida contemporanea. Como sostiene Devalle (Deva-
lle, 2009), el problema de la imagen, de los géneros visuales y audiovisuales en tanto practicas
emergentes devenidas hegemonicas se convierte rapidamente en uno de los grandes ejes del
debate y la reflexion por parte de las ciencias sociales generando consensos en torno a la exis-
tencia de una nueva cultura sostenida sobre la hegemonia visual.

El conjunto de estas transformaciones, si se quiere epocales, tomé en nuestro pais un rostro
propio resultado de las modalidades especificas en que fueron aplicadas las politicas neoli-
berales. Como sostiene Wortman, una de las llaves para comprender el relativo consenso que
tuvieron las medidas implementadas durante el menemismo esta ligado al lugar estratégico
que tuvieron los medios de comunicacién en el proceso de construccién de hegemonia. Muy
brevemente, la serie de reformas estructurales aplicadas en el pais redundaron en una apertura
de los mercados que impact6 de manera diferente y asimétrica en los distintos sectores de la
economia. Este proceso, que supuso una concentracién extrema del capital, fue instrumentado
principalmente por la Ley de la Reforma del Estado con su sello privatizador, y por el Plan de
Convertibilidad que, junto con el rol que tuvieron los medios de comunicacién, fue uno de
los elementos claves en el mantenimiento de la hegemonia durante esos afios. La privatizacion
de los cuatro canales del Estado en 1989 y la venta de ENTEL fueron las primeras senales por
parte del gobierno de lo que ocurriria luego en materia comunicacional. Durante el menemis-
mo la Ley de Reforma del Estado (N° 23.696) se impuso sobre la Ley de Radiodifusion (N°
22.285) modificdndose todas aquellas reglamentaciones que, o bien limitaran la propiedad de
las estaciones, prohibieran la fusién de grupos periodisticos y televisivos, frenaran la inversién
extranjera, o impusieran regulaciones sobre la publicidad. Se verificaron asi dos procesos: en
primer lugar, un eslabonamiento transversal de distintos medios (canales televisivos, radios,
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revistas, diarios) en manos de un mismo grupo local (Clarin, Atldntida, América, Perfil), y luego
la extranjerizacion del sector como resultado de las inversiones que se hicieron en el drea de las
telecomunicaciones, especialmente atractivas para la generacion de rentabilidades. Asi, queda-
ron conformados dos grandes conglomerados que concentraron el conjunto de las actividades
del mercado ampliado de las telecomunicaciones: Grupo Agea/Clarin y el tindem CEI/TISA.
Ciertamente este proceso implic6 una modernizacién del sector y una mayor diversidad de la
oferta. Pensemos por ejemplo en la aparicion de la television por cable que aumenté notable-
mente la oferta televisiva obligando a mejorar la calidad de la televisién abierta. Ahora bien, la
falta de regulacién en materia de leyes antimonopolio, o mejor, la aplicacién de politicas ten-
dientes a beneficiar a unos pocos sectores con capacidad de lobby hizo que la modernizacién
fuera acompanada, en materia de la propiedad del capital, por altos niveles de concentracion.
En lo que refiere a la industria del cine, ésta se encontraba atravesando una crisis profunda,
los cambios en los hédbitos de consumo, asi como la extranjerizacién y concentracién de los
circuitos de exhibicion y distribuciéon dieron como resultado, en materia de ntimero de estre-
nos nacionales, una de las peores cifras de la historia de la industria local: en el afio 1992 se
estrenaron apenas 10 peliculas nacionales. Esta situacion, si se quiere agénica de la actividad,
se modifica significativamente como resultado de la promulgacién, en septiembre de 1994- de
la nueva ley de cine. Esta ley es el resultado de la presién y reivindicaciéon de diversos sectores
ligados a la actividad que a partir de las transformaciones operadas en el conjunto del escenario
audiovisual, exigieron la incorporacién de la televisién y el video como fuentes de recaudacién
del Fondo de Fomento. Asi, al tradicional 10 % que se extraia de las entradas vendidas se sumé
un gravamen similar por venta y alquiler de video pregrabado y un 25 % de los ingresos que
el Comité Federal de radiodifusiéon (COMFER) obtiene de la facturacion de los canales por
publicidad. Esto supuso un aumento significativo de los fondos destinados a promover la pro-
duccién cinematogréfica que redundé en la posibilidad de que muchos de los jévenes que se
venian formando dentro de los espacios de ensefianza cinematogréfica pudieran producir sus
primeras peliculas promoviendo asi la reactivacién del sector.

Algunas reflexiones en torno a la ensefianza del cine en la actualidad.

Lo sefialado hasta aqui nos permite captar las fuerzas estructurales que operaron como habili-
tadoras de la expansiva oferta y demanda de la educacién cinematografica. Cambios en el sis-
tema educativo que senialan, por un lado, la crisis de las carreras tradicionales y el crecimiento
de la demanda de carreras vinculadas a la comunicacion, y, a su vez, la expansion de la oferta de
gestion privada que en el caso de la Ciudad de Buenos Aires tiene una importante presencia en
lo que refiere a la educacion cinematografica. Pero ademas, la expansion de universo audiovi-
sual en la cultura contempordnea presiona sobre el campo educativo al demandar profesionales
aptos para ocupar posiciones dentro de un mercado laboral que, a la vez que presenta mayores
posibilidades se encuentra, al menos hasta la puesta en préctica de la nueva ley de medios au-
diovisuales, altamente concentrado.

Ambos elementos ponen en escena la existencia de factores nuevos en los que se inscriben los
espacios de ensenanza cinematografica en la actualidad, que los distancian de la discursividad
que envolvi6 a las iniciativas fundantes de fines de la década del cincuenta.
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A los fines de poder establecer comparaciones dejaremos de lado la oferta no universitaria cuyo
perfil institucional no presenta contradicciones en la medida en que se ofrecen como tecnica-
turas cuya mision consiste en dar respuestas a las demandas de un mercado en expansion. En el
caso de las universidades, si bien se encuentran atravesadas por tensiones mercantiles (mds atin
a partir de las transformaciones mencionadas) éstas deben dar respuestas de indole disciplina-
ria o epistemoldgica frente al tipo de conocimiento que imparten.

En el caso de La Plata, uno de los debates que se hicieron presentes al momento de exigir la re-
apertura de la carrera de cine estuvo ligado al problema de su inscripcién institucional. ;Debia
continuar la carrera en el marco de la facultad de bellas artes o debia enmarcarse en el horizonte
de las recientemente institucionalizadas carreras de comunicacién social? Segtn cuenta Carlos
Vallina, protagonista junto a otros de las reivindicaciones por la reapertura de la carrera, ellos
acordaban en inscribir al cine en el campo de la comunicacién (siendo que ésta era inherente
a todo proceso artistico-expresivo), pero dicha carrera ya se habia creado y en ella la escuela de
periodismo tenfa un lugar protagénico. Mas alld de las disputas de camarillas, lo interesante es
recuperar la discusion de fondo en torno al arte y la educacion artistica. Senala Vallina:

Yo recuerdo que en la facultad de Bellas Artes se decfa por ejemplo: “bueno,
a ver si abrimos esta carrera y nos encontramos con que quieren ser Fellinis”
(...) estos prejuicios (...) eran rémoras en algin sentido de la discusion de la
década del setenta, basicamente sobre la esencia y funcién del cine: si tenia que
ser un compromiso social o una experimentacion artistica... (Massari y otros,
op. cit, p. 104).

Las discusiones se prolongaron hasta que finalmente en el afno 1993, el Consejo Superior aprue-
ba la creacion de la carrera de Comunicacién Audiovisual en el marco de la Facultad de Bellas
Artes.18 En el disefo de la curricula participaron, entre otros, Octavio Getino quien insistia
sobre la necesidad de pensar el cine en un marco mds amplio, el nuevo mundo audiovisual, que
suponia la formacién de personas que no se dedicaran exclusivamente al cine (entendido como
el largometraje de ficcién) sino también al mundo audiovisual de la television, de servicios
audiovisuales sociales, educativos y culturales.

Un proceso similar ocurre en el caso de la creacion de la carrera de Disefio de Imagen y Sonido.
Carrera fundada en el afio 1989 en el marco de la Facultad de Arquitectura, Disefio y Urba-
nismo. Vale recordar que en el ailo 1985 se habian incorporado a dicha facultad la carrera de
Diseno Griéfico y de Disefio Industrial, movimiento que se hace extensivo mds tarde a Disefio
de Imagen y Sonido y Disefio de Indumentaria y Textil. Més alld de los recorridos, muchas
veces vinculados a trayectorias personales, que permiten comprender por qué fue la Facultad
de Arquitectura quien cobijara a estas nuevas carreras, lo que interesa aqui es la disputa que
tuvo lugar con la Facultad de Ciencias Sociales, concretamente con la carrera de Ciencias de la
Comunicacion. Una discusion que mds alld de las disputas presupuestarias encierra una pro-
blematica epistemoldgica que atin no estd resuelta y que merece ser pensada para que la uni-
versidad no se convierta en un espacio que da respuestas profesionalistas a las necesidades del
mercado. En el informe que eleva la Carrera de Comunicacién en el marco de las discusiones en
torno al Proyecto de creacién de la carrera de Disefio de Imagen y Sonido resuenan este tipo de
interrogantes ;bajo qué criterios se fundamenta la creacién de nuevas carreras?, ssobre la base

124 Cuaderno 39 | Centro de Estudios en Disefio y Comunicacion (2012). pp 113-130 ISSN 1668-5229



Maria Torre La educacion de los profesionales del cine: caracteristicas y tensiones de un campo en formacién

de qué modelo de desarrollo?, ;qué limites tienen proyectos como el de la FADU apoyados en
el concepto de “disefio, el cual te6ricamente puede ser extendido a cualquier campo del saber?
Con el objetivo de evitar superposiciones y en el marco de iniciativas tendientes a fomentar la
interdisciplinariedad, el proyecto de Disefio de Imagen y Sonido se pensé como un caso donde
convivieran diferentes unidades académicas: la Facultad de Ciencias Sociales y la Facultad de
Filosofia y Letras donde ya se encontraba en funcionamiento la carrera de Artes Combinadas,
esta administracién compartida no fue posible, aunque finalmente la carrera fue aprobada por
el Consejo Superior y entré en funcionamiento a partir de una administracién compartida
entre la Facultad de Arquitectura y la Facultad de Filosofia y Letras. El perfil de la carrera es
un tema en permanente debate, y conviven dentro de la carrera posiciones muy diversas que se
expresan en las diferentes cdtedras de Diseno Audiovisual. En cualquier caso, y como resultado
de las transformaciones suscitadas en el campo de la comunicacion audiovisual, entre los ob-
jetivos de la carrera- expresados en los documentos institucionales-, no hay referencia al cine
como préctica auténoma. Se sefiala, en cambio:

mantener y propender a la elevacion del nivel de grado en lo académico profe-
sional de la carrera de Disenio de Imagen y Sonido, preparar profesionales que
se conviertan en recursos humanos idéneos a participar en el extenso campo
de los medios audiovisuales (...) Instalar la actividad audiovisual como disci-
plina proyectual.1?

Por ultimo, nos interesa hacer mencién del caso de la Universidad del Cine (FUC) dirigida
por Manuel Antin. Una universidad que, dadas sus caracteristicas, adquirié una importan-
te notoriedad a partir de lo que fue el fenémeno del Nuevo Cine Argentino. Se trata de una
universidad de gestién privada que se funda en el aio 1991, si pensamos en lo que era por
entonces el campo de la educaciéon cinematogréfica, podemos decir que tuvo la particularidad
de ser pionera al instalar la importancia de la ensefianza de nivel superior en cine. Un acto que
logré distinguirla, tanto frente a la oferta vinculada a las tecnicaturas, como a la de los espacios
universitarios vinculados a la comunicacion y el disefio. Referido a esto, el critico David Oubi-
na sefialaba en una entrevista que: “la diferencia cualitativa de la Universidad del Cine [FUC]
fue que se plante6 como una universidad de directores, acd vienen los directores a estudiar
cine.” En este sentido, la figura de Antin funcioné delineando un perfil de la institucién que la
convierte en heredera del movimiento moderno de la década del sesenta, con su reivindicacién
autoral del cine.

Reflexiones finales

Este extenso derrotero por la historia de la enseflanza cinematogréfica nos permite vislumbrar
en primer lugar, la importancia que tiene inscribir estos procesos en el marco sociohistérico en
el que tienen lugar, s6lo asi resulta posible advertir las lineas de fuerza y las tensiones que los
atraviesan, as{ como las resignificaciones de las diferentes posiciones en juego. En ese sentido
nos interesa detenernos sobre un punto que marca tanto continuidades como rupturas. Hacia
fines de los afios 60 el campo cultural se vio atravesado por un conjunto de debates vinculados
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ala funcidén social del arte. En el caso del cine, como vimos, la anécdota que reconstruye Beatriz
Sarlo acerca del Primer Encuentro Nacional de Cine realizado en Santa Fe en 1970 resulta por
demds significativa y sirve para ilustrar ademads, los debates en que se hallaban inmersas las
recientemente creadas carreras de Cine, nos referimos a la tension entre vanguardia estética y
vanguardia politica. A partir de los ochenta se recuperan estas discusiones pero resignificadas
a partir de un nuevo contexto signado por la expansioén del universo audiovisual en la cultura
contemporanea. En este contexto, las posiciones que defienden la funcién social del cine, que
en otro tiempo, reivindicaban al cine politico, hoy aparecen representadas a través de las voces
que plantean la necesidad de pensar al cine en el marco del expandido universo audiovisual; se
trata de una posiciéon que podemos identificar claramente a partir de la trayectoria del propio
Getino. Estas posiciones que en cierta forma abandonan la reivindicacién de la autonomia del
cine corren el riesgo de quedar sujetas a las tensiones mercantiles que el nuevo contexto, sin
dudas, plantea. Pero a su vez, y en vistas a la recientemente promulgada ley de medios audio-
visuales da cuenta del rol que atn tienen las instituciones universitarias a la hora de generar
pensamiento critico que, como en este caso, ponga en discusion tanto la concentracién medid-
tica como el, en ocasiones, indiscutido rol de entretenimiento que se le adjudica a los medios
de comunicacién.

Notas

1. En 1920 se inician los cursos en El Instituto Estatal de Cinematografia en Moscu y en 1935 se
funda, en Roma, el Centro Experimental de Cinematografia, las iniciativas se vinculan al interés
institucional que despierta el cine por su enorme potencial de penetracion ideolégico-cultural.
2. A los cineclubs ya existentes como el Cine Club Argentino y el Cine Club Gente de Cine se
sumaron otros como el emblemadtico Cine Club Nticleo fundado en 1954 por Salvador Samma-
ritano, hasta crearse la Federacién Argentina de Cineclubs que adquiere estatuto legal en 1955,
sefial de la importancia que adquieren dichos espacios. Para mayor informacién al respecto,
véase La generacién del 60 de Simon Feldman.

3. Raymond Williams emplea dicho término para referirse a los movimientos y tendencias de
la vida intelectual que ejercen influencia en la vida cultural de una época.

4. Para mayor informacién acerca de la historia de las publicaciones cinematograficas puede
consultarse el libro Pdginas de Cine, compilado por Clara Kriger.

5. En el afio 1957 se estrenaron s6lo 15 peliculas nacionales frente a un total de 697 de origen
extranjero.

6. Recordemos que las universidades fueron agentes claves en la modernizacién cultural que
atravesoé el pais. En 1958 se crea la editorial de la Universidad de Buenos Aires (EUDEBA), se
institucionalizan las ciencias sociales modernas, credndose las carreras de psicologia y socio-
logia, se crea el Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas (CONICET) entre
otras medidas que marcan la presencia de una nueva concepcion sobre el saber y el conoci-
miento que tiene lugar en el marco de la politica desarrollista.

7. Fernando Birri y Adelqui Camusso se formaron en el Centro Experimental de Cinematogra-
fia, en Italia, ambos estuvieron al frente de la Escuela Documental de Santa Fe; Simon Feldman,
referente de la generacién del sesenta, docente y autor de diversos articulos sobre ensefianza
cinematogréfica lo hizo en el Instituto de Altos Estudios Cinematogréficos, en Francia, junto a
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otros protagonistas del cine de este periodo como Humberto Rios y Mabel Itzcovich.

8. Este fragmento de la gacetilla oficial es recuperado por Massari, Pefia y Vallina (2006), Es-
cuela de Cine. Universidad Nacional de La Plata. Creacion, rescate y memoria, Ed. de la UNLP,
La Plata, p 19.

9. Ricardo Marin Viadel distingue cuatro modelos histéricos de ensefianza artistica que si bien
se desarrollan histéricamente muchas veces conviven y se superponen en los centros de ense-
nanza: el taller de artista (dependiente del ambito laboral), la academia de bellas artes (espacio
escolar independiente donde se aprenden los fundamentos tedricos y practicos del arte sin los
cuales no es posible llegar a crear una obra de arte), la Bauhaus (espacio escolar independiente
donde se conoce y experimenta con los elementos bésicos del lenguaje plastico para formar a
los profesionales en artes visuales) y el modelo del genio y la creatividad (niega la escolarizacién
al sostener que no hay conocimientos que el artista deba conocer, para crear sélo es necesario
hacerlo). Al respecto véase Marin Viadel “Ensefanza y aprendizaje en Bellas Artes: una revision
de los cuatro modelos histéricos desde una perspectiva comparada” disponible en http://revis-
tas.ucm.es/bba/11315598/articulos/ARIS9797110055A.PDF

10. Cabe aclarar que unos afnos antes, luego de la muerte del General Perdn, la Universidad ya se
habia convertido en el blanco preferido de las acciones paramilitares comandadas por Lopez Rega.
11. La carrera de Ciencias de la Comunicacién se inaugura oficialmente en el ano 1986 bajo la
orbita del rectorado y se incorpora finalmente a la Facultad de Ciencias Sociales en 1989. La pro-
puesta de crear dicha facultad venia discutiéndose desde la reapertura democritica, siguiendo el
ideal interdisciplinario y modernizador que gui6 los debates en materia de politica universitaria.
12. Sobre las caracteristicas del Nuevo Cine Argentino puede consultarse el libro Otros mundos
de Gonzalo Aguilar donde se analizan los films en tanto cifras que permiten captar algunas de
las transformaciones operadas en la sociedad argentina. Para un andlisis sociol4gico del fené-
meno puede consultarse también el libro Una década de Nuevo Cine Argentino (1995-2005),
industria, critica, formacion, estéticas, compilado por Ignacio Amatriain.

13. De las mds de 2000 salas que funcionaban en el pais en los anos setenta se llegé a un minimo
de 280 en 1992, ano en el que se registra el nimero mds bajo de estrenos cinematograficos.

14. Es interesante al respecto el senalamiento de Gustavo Aprea: “el gobierno gestioné los prin-
cipales canales televisivos durante todo el periodo. Se produjo de esta manera una paradoja por
la que bajo un mismo control gubernamental las dos partes del sistema de medios audiovisuales
argentinos actuaban de manera separada e incluso contrapuesta’, Vedse Aprea, op.cit. pag. 16.
15. En octubre de 1988 se organizé en la ciudad de Buenos Aires el “Foro del Espacio Audio-
visual” cuyo documento final expresa que los medios de comunicacién audiovisual requieren
de politicas integrales, dejando entrever que la problematica del cine no podia resolverse par-
tiendo de la especificidad del medio sino en sus relaciones con lo audiovisual. Véase, Getino,
0. (2005), Cine argentino entre lo posible y lo deseable, Buenos Aires, Ediciones Ciccus, p. 112 .
16. La nueva legislacion (24.377) modificé el nombre del Instituto que pas6 a denominarse Ins-
tituto Nacional de Cinematografia y Artes Audiovisuales (INCAA ); supuso ademas el reconoci-
miento de la multiplicidad de formas de circulacién del material cinematografico modificando
los mecanismos de recaudacién del organismo estatal. Al tradicional 10% que se extraia de las
entradas vendidas se sumé un gravamen similar por venta y alquiler de video pregrabado y un
25% de lo que recauda el Comité Federal de Radiodifusion (COMFER) por las exhibiciones
televisivas de peliculas nacionales. La nueva legislacién, al ampliar notablemente los recursos
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del INCAA, result6 un aliciente importante para la produccion filmica, que pas6 de 11 peliculas
en 1994 a 36 en 1996.

17. Al respecto véase Buchbinder, P. (2005); Historia de las Universidades Argentinas, Buenos Aires
Ed. Sudamericana; Mollis, M. (2001), La Universidad Argentina en trdnsito. Buenos Aires, FCE.
18. La carrera de Comunicacién Audiovisual cuenta con tres orientaciones: Licenciatura en
Cine y TV, Licenciatura en Investigacién y Planificacién Audiovisual y Profesorado en Comu-
nicaciéon Audiovisual.

19. Extractos de la mision de la carrera, disponibles en www.fadu.uba.ar/academica/car_dis.html.
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Summary: The teaching of cinema has already took its place in the field of superior education:
the degree in Audiovisual Communication and the career of Image and Sound Design coexist,
not without tension, with the already institutionalized carrees of Social Communication. Wi-
thin the field of the studies on cinema, teaching has not been specially boarded; the present
article looks for to approach to this thematic drawing up a history of the cinematographic
education in the country in order to identify continuities and ruptures. It will also contribute
to understand, on the basis of the partner-historical inscription of this process, the new signi-
ficants related to cinema teaching.

Key words: audiovisual - cinema - education - university.

Resumo: La ensefianza del cine ha adquirido ya un lugar dentro del campo de la educacién
superior: las licenciaturas en Realizaciéon de Cine y TV, el Disenio de Imagen y Sonido convivem,
ndo sem tensoes, com as jd institucionalizadas carreiras de Comunicagao Social. Dentro do
campo dos estudos sobre cinema, o ensino ndo foi um tépico especialmente abordado, o pre-
sente artigo procura aproximar-se ao tema a partir de tragar uma histéria da educagio cinema-
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togréfica no pais que permita identificar continuidades e rupturas, e compreender, em base a
inscri¢ao socio-histérica deste processo, as resignificaciones unidas ao ensino do cinema sendo
que é nessa trama onde emergem e se configuram as significacdes sociais vinculadas ao cinema.

Palavras chave: audiovisual - cinema - ensino - universidade.
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