se fundamenta en la naturaleza simbdlica, y por lo tanto
polisémica, e inacabada, constantemente rehaciéndose,
del ser humano y de cada uno de los individuos. Los
sujetos son distintos entre si y lo son respecto de si mis-
mos a lo largo de su vida. El proceso educativo debe
suponer una apuesta por el desarrollo auténomo del in-
dividuo. Asf entendida la educacién supone un proceso
de reconstruccién personal y de recreacién cultural. En
definitiva: la potenciacién del sujeto.

Abstract: The tutorial program allows professors to approach
students in a personal interaction, in which a narrower bond is
created generating the revision of the learning process tighten to
an almost psycho pedagogical function where the dialogue plays
a central role. Other aspects also name like: conflict in tutorial
program and tutorial program in the area of graphic design.

Key words: education - experience - space — tutorial program -
reflection - learning.
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Resumo: Uma andlise histérica em quanto ao ensino-apren-
dizagem, enfatizando o ensino e a formagédo profissional nas
dreas de design no meio académico. Destaca-se a famosa es-
cola de design Bauhaus e o instituto de design de Chicago.
Uma mirada posta na aprendizagem e uma capacidade para
que essa aprendizagem sirva no campo profissional onde se
desempenhasse o aluno.

Culmina com uma reflexdo sobre o que é necessdrio possuir
uma formagdo muito boa que, sem desestimar os conhecimen-
tos que cada profissional tem, permitem uma gestdo adequada
das ferramentas bdsicas para o desenvolvimento pedagégico
da carreira.

Palavras chave: educagéo — formagédo — professor — profissional
— pedagogia — processo.
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uso pedagégico y metodolégico de
la imagen en la ensefianza
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Resumen: Las consideraciones del mismo parten de una creciente toma de conciencia acerca de la importancia de la imagen como
fuente de estudio documental y como recurso pedagégico en todos los niveles de la enseflanza pero, fundamentalmente, en la
enseflanza superior. Hace tiempo que la evidente difusién, andlisis y estudio de la imagen como recurso educativo y metodolégico
estd dejando de ocupar el lugar subalterno de una mera ilustracién, que muchas veces poco tiene de explicativa, para comenzar a

ser objeto de interesantes problemas en diversos campos de investigacién.

Palabras claves: educacion - pedagogia — metodologia — ensefianza — aprendizaje - imagen.

[Restimenes en inglés y portugués en la pdgina 43]

Introduccién

El presente trabajo parte de una creciente toma de con-
ciencia acerca de la importancia de la imagen como
fuente de estudio documental y como recurso pedagé-
gico en todos los niveles de la enseflanza pero, funda-
mentalmente, en la ensefianza superior. Hace tiempo
que la evidente difusién, andlisis y estudio de la imagen
como recurso educativo y metodoldgico estd dejando de
ocupar el lugar subalterno de una mera ilustracién, que
muchas veces poco tiene de explicativa, para comenzar
a ser objeto de interesantes problemas en diversos cam-
pos de investigacidn. El gran desarrollo y avance del uso
de la fotografia y el video en los métodos cualitativos de
investigacién son un claro ejemplo de la importancia
que cobran los dispositivos visuales para el registro y
estudio en el dmbito de la Etnografia, la Sociologfa, la
Historia, la Antropologia, etc.

Sin embargo, frente a estos prometedores avances en la

utilizacién de lo visual nos encontramos con una pro-
liferacién y circulacién nunca antes “vista” (y nunca
mejor dicho) de imédgenes que van desde la fotografia
digital, los fotologs y la visita diaria de millones de in-
ternautas a YouTube, hasta los més recientes desarrollos
de Google Earth que, por ejemplo, con la documenta-
cién de algunas obras pertenecientes al acervo patrimo-
nial del Museo del Prado facilitard el trabajo de muchi-
simos investigadores en diversos campos del arte. Estos
son s6lo algunos ejemplos de la complejidad visual en
la que nos hallamos inmersos y el debate pedagégico
no puede permanecer ajeno a esta realidad que atafie
también a los modos en que es utilizada la imagen en la
actualidad. Sin ir més lejos, si se hiciera una encuesta
educativa sobre la frecuencia y cantidad de imdgenes
que los estudiantes bajan diariamente de Internet para
sus trabajos diddcticos no dudo en que los resultados
obtenidos arrojarian resultados abrumadores. Pero an-
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tes de continuar, quiero expresar que no me encuen-
tro ni a favor ni en contra de estos usos actuales de la
imagen, sino que quiero proponer una discusién sobre
los modos en que hoy en dia lo visual se incorpora al
dmbito educativo reconfigurando los modos de cons-
truccién del conocimiento. Deseo referirme ante todo a
la sorprendente movilidad y consumo de imdgenes en
Internet y los medios de comunicacién visual, y de qué
manera repercuten en los procesos de educacién actual-
mente.

Sobre los usos (y abusos) de la imagen

La idea de relacionar mi incipiente experiencia perso-
nal en el campo de la ensefianza universitaria con el
de los mencionados usos de los dispositivos visuales
surgié de la necesidad de objetivar ciertas précticas
educativas donde el uso de la imagen cobraba un lugar
decisivo en la formacién académica de los estudiantes.
Sobre todo, en lo que a la formacién de los futuros di-
sefiadores se refiere en un campo tan basto y tan difi-
cil de especificar debido a la multiplicidad de saberes
y habilidades que muchas veces pone en entredicho la
misma nocién de disefio. Pero no voy a detenerme en el
problema del concepto de disefio, problema que merece
un capitulo aparte. Prefiero indagar (y al mismo tiempo
que surge la pregunta intentaré argumentar) acerca de la
dificultad de pensar la imagen en el campo pedagégico
universitario y su relacién con la nocién de documento.
Dicho de otro modo, tenia que comenzar a pensar la efi-
cacia de las imdgenes en la enseflanza para comprender
la significatividad actual de los dispositivos visuales.
La propiedad documental de la imagen comporta la
consideracién ontolégica de su condicién a partir del
momento en que se erige en objeto de estudio para un
investigador. Dicha condicién se encontrard siempre
marcada por una mirada parcial y subjetiva que niega
la existencia de lo que Le Goff denomina documento-
verdad, es decir, la idea de un documento como siendo
el testimonio directo y sin mediacién alguna de sucesos
histéricos, culturales, estéticos, politicos, etc. En ese
sentido Beaumont Newhall planta que

“por mds reveladora o hermosa que pueda ser una foto
documental, no se puede sostener solo con su imagen.
Paradéjicamente, antes de que una fotografia pueda ser
aceptada como documento, debe a su vez estar docu-
mentada: estar situada en tiempo y espacio.” (Newhall,
2006)

La falacia de la que habla Newhall no es otra que la de
la transparencia visual de las imdgenes. Falacia que aca-
rrea diversas trampas epistemoldgicas en el momento
llevar a cabo la bisqueda y la seleccién de la informa-
cioén visual. A nivel de la bisqueda, es necesario discer-
nir entre los tipos de soportes elegidos trdtese; o bien
de fuentes fotogréficas, o bien de dispositivos audiovi-
suales como el video analégico (ya casi en desuso) y
el video digital. Pero, ademds, también es necesario co-
menzar a poner en practica una ética visual en donde
tenga lugar un uso racional de las imdgenes en una era
plagada por la circulacién global de las representacio-
nes a través de Internet y los diversos medios de comu-
nicacién existentes. A nivel de la seleccién, pareciera
no primar ningin principio que organice la eleccién de

los regimenes de visualidad.

Una anécdota que viene a colacién de lo que vengo di-
ciendo “ilustra” muy bien la experiencia cotidiana con
el uso de las imdgenes en la Facultad. Hace pocos dias
se me ocurri6 preguntarle a una estudiante avanzada de
Disefio acerca del criterio para el registro y seleccién
de las fuentes visuales que aparecian en su trabajo de
investigacién y me miré un poco aténita sin saber muy
bien a qué me estaba refiriendo. Hubiese podido darle
continuidad a esta pregunta con otros estudiantes pero
me detuve ahf mismo ya que el propio gesto hablé por si
mismo y, de alguna manera, me confirmé algunas de las
cosas que venia sospechando hacia tiempo.

Una de esas sospechas me condujo hacia la necesidad
de anclar el discurso a la materialidad empirica de una
“cosa” fue que se me aparecié (con todo lo que de epi-
fanico contiene este término) en toda su inmediatez un
recurso pedagégico sumamente difundido en la practi-
ca educativa de la Facultad. Me refiero al portfolio y al
Trabajo Préctico Final (en adelante TP Final). En este
sentido, el portfolio y el TP Final no solo me auxilia-
ron en términos de contar aqui y ahora con una repre-
sentacién enunciativa concreta en la culminacién de
un cierto proceso de enseflanza sino que, también, me
brindaron un testimonio plenamente vigente del modo
de entender las imdgenes dentro de una determinada
comunidad educativa. Algunas de las observaciones so-
bre los trabajos llevados a cabo por los estudiantes me
permitieron constatar que existe un excelente manejo
de las herramientas técnico-visuales de las que se puede
disponer hoy en dia pero que, sin embargo, ain falta
un andlisis profundo de las condiciones de posibilidad
de esos manejos en tanto problematizacion teérica. Pe-
riédicamente me encuentro con trabajos que muchas
veces carecen de un uso racional de la imagen, de una
metodologia para el uso de fuentes visuales, de un cues-
tionamiento al archivo de imdgenes circulantes como si
el maravilloso mundo de la web fuera el soporte de un
olvido primordial: el de que una imagen es también, y
sobre todo, un sistema discursivo.

Del documental de la imagen y a la documentacién
audiovisual como registro

Los mencionados usos (y abusos) de la imagen me per-
mitieron orientar una parte de la reflexién hacia la rei-
vindicacién de dos nociones: una es la del uso de la
imagen como documento, desarrollada por Peter Burke
en un reciente trabajo donde analiza diversos soportes
visuales que van desde de la pintura, el grabado y la
estampa, hasta la fotografia y el cine (Burke, 2005). La
otra nocién se refiere a la critica a la documentacién au-
diovisual como registro de Marco de Marinis en donde
se pregunta acerca del registro audiovisual en el campo
de los estudios teatrales (De Marinis, 1997). Por un lado,
Peter Burke redefine la idea de imagen como documen-
to histdrico a partir de la revisién de valor-verdad de los
testimonios discursivos realizada por Michel Foucault
en la Arqueologia del Saber. Personalmente, pienso que
el punto de vista adoptado por Burke reviste un gran in-
terés tedrico por dos razones. Una de ellas tiene que ver
con una profunda critica a la tradicién Historiografica
que, segun el autor, durante mucho tiempo desestimé la
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importancia testimonial que podian aportar las image-
nes para la comprensién de los procesos histéricos. A lo
sumo, las imdgenes eran consideradas como meras ilus-
traciones por parte de los historiadores. La otra razén,
es que intenta advertir acerca de algunas trampas epis-
temoldgicas en las que se puede incurrir al tratar con los
dispositivos visuales. Sobre todo, se refiere a aquellas
trampas-verdad de los registros de reproduccién técnica
con el que comenzaron las primeras discusiones acerca
del realismo fotogréfico: “La idea de objetividad, plan-
teada ya por los primeros fotégrafos, venia respaldada
por el argumento de que los propios objetos dejan una
huella de sf mismos en la plancha fotogréfica cuando
esta es expuesta a la luz, de modo que la imagen resul-
tante no es obra de la mano del hombre, sino del ‘pincel
de la naturaleza’.” (Burke, 2005: 26)

En cuanto a la documentacién audiovisual como regis-
tro, Marco de Marinis se pregunta por una adecuada
metodologia para el registro de los textos espectacula-
res. Para De Marinis, la grabacién cinematogréafica o vi-
deomagnética cumple también una funcién documental
insustituible y propone una serie de prescripciones a
tener en cuenta tanto para los realizadores como para
los usuarios de las fuentes visuales: “Habria que, inten-
tar utilizar la cdmara como instrumento, para la docu-
mentacién y el andlisis directo de lo ‘vivido teatral’ por
parte del espectador y, por otra parte, para recoger los
ecos que el espectdculo produce en la sociedad y en la
cultura.” (De Marinis, 1997: 191)

El objetivo del trabajo de De Marinis se orienta hacia el
fomento de la produccién de fuentes de investigacién
visual para el andlisis de los procesos teatrales. La in-
corporacién de instrumentos técnicos para el registro
audiovisual de los que De Marins llama el aconteci-
miento teatral acarrea algunos problemas metodolégi-
cos que deben ser tenidos en cuenta. En primer lugar,
el qué grabar y cémo hacerlo. Con respecto al qué, De
Marinis plantea al menos tres aspectos a tener en cuen-
ta. La necesidad de registrar: 1) el proceso teatral, 2) el
texto (teatral) y el contexto cultural y, por tdltimo, 3)
el acontecimiento teatral que involucra una semdntica
produccién/recepcion.

En relacién al como, De Marinis propone la idea de una
filmacién como andlisis en donde el realizador ponga
en juego una serie de estrategias de interpretacion sig-
nificantes. De este modo, mediante la especificidad del
lenguaje audiovisual (el encuadre, el plano, la edicién,
etc.), serfa posible la construccién de un objeto de es-
tudio susceptible de una lectura critico-interpretativa
como, asi también, de una lectura cientifica en términos
de “catalogacién y andlisis de los c6digos (paralingtiis-
ticos, kinésicos, proxémicos, etc.) que un espectdculo
dado (o un género, una entera cultura teatral) emplea”
(De Marinis, 1997: 192).

Ahora bien, ambas nociones pueden acarrear una serie
de consecuencias pedagdgico-didédcticas que pueden
resultar de sumo interés para la prictica de la inves-
tigacién académica tanto para estudiantes como para
docentes. A larealidad de una sobreabundancia de ima-
genes circulantes podriamos comenzar a proponer una
mirada atenta que, al mismo tiempo, incorpore los dis-
positivos visuales segin criterios de pertinencia peda-
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gogica. Mediante la biisqueda de una comprensién més
profunda de la especificidad de los lenguajes visuales
en juego, de la reflexién acerca del lugar asignado a las
imdgenes como recurso diddctico y del disefio de los
contenidos curriculares podriamos comenzar a realizar
un aporte crucial en la construccién de experiencias de
aprendizaje significativas.

Sin embargo, la idea de una construccién atenta de la
mirada educativa acerca de las fuentes visuales podria
acarrear otra consecuencia pedagégico-didéctica desea-
ble: la produccién de documentos visuales. La puesta
en practica de estrategias y objetivos educativos ten-
dientes a la produccién de documentos visuales en el
dmbito académico puede tener efectos pedagégicos in-
sospechados como, por ejemplo, el desarrollo de proce-
sos metacognitivos o la adquisicién “hdbitos mentales”
que permitan poner en funcionamiento el pensamiento
critico. (Eggen y Kauchak, 1999)

Para finalizar, la otra cuestién a tener en cuenta con res-
pecto a las imdgenes es que el uso de las fuentes visua-
les atafie también al problema més general de la obser-
vacion cientifica en el proceso de formalizacién de los
conocimientos. Al referirme de observacién cientifica
no me cifio solamente a esa definicién mdas divulgada
de la intervencién “sistemdtica de los sentidos para la
bisqueda de datos” (Sabino, N/S) sino mds bien a la
observacién como un modo reflexién metodolégico que
se enfrenta al registro o la reproduccién de unas deter-
minadas imédgenes. En términos de Pardinas, la obser-
vacién reviste una doble acepcién. Se refiere a la accién
del investigador en el acto de observar pero, también,
se refiere también “al conjunto de cosas observadas, el
conjunto de datos y fenémenos” (Pardinas, S/N). En de-
finitiva no se trata de otras cosa que no sea poner en
juego, sobre todo, una percepcidn atenta sobre la singu-
laridad de los enunciados circundantes para llegar a la
raiz misma de lo visivo como enunciado-acontecimien-
to (Foucault, 1996).
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Abstract: The article considers the increasing consciousness
about the importance of the image as source of documentary
study and like pedagogical resource in all the levels of education
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but, essentially, in superior education. Diffusion, analysis and
study of the image like educative and methodological resource
is transforming itself from a mere illustration to an object of
interesting problems in diverse fields of investigation.

Key words: Education - pedagogy - methodology - education -
learning - image.

Resumo: As mesmas consideragdes sdo baseadas em uma cres-
cente consciéncia sobre a importancia da imagem como fon-
te de estudo e como recurso educacional em todos os niveis
da educagdo, mas principalmente no ensino superior. Por al-

gum tempo, a aparente andlise, divulgacdo e estudo da ima-
gem como recurso educativo e metodolégico estd deixando de
ocupar o lugar subalterno de uma mera ilustragdo, que muitas
vezes tem pouco de explicativa, para comegar a ser objeto de
problemas interessantes em varios campos de investigagédo.

Palavras chave: educagdo - pedagogia — metodologia — ensino
— aprendizagem — imagem.
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Resumen: Se aborda sobre la teorfa y la obra de Dziga Vertov focalizando el anélisis en sus concepciones sobre cine documental

y en la biisqueda de procedimientos reflexivos y performativos de sus obras mds relevantes. Por medio de este acercamiento se

encontraron vinculos estrechos entre los presupuestos estéticos y politicos de la vanguardias cinematograficas de las primeras

décadas del siglo XX y el documentalismo soviético, confluencia establecida a partir del comtin interés por explorar las posibili-

dades de un lenguaje cinematogréfico puro, liberado de su dependencia de otras artes, pero también de una perspectiva positivista

respecto a los poderes de la tecnologia, la ciencia y la mdquina a la hora de construir un arte revolucionario.

Palabras claves: Dziga Vertov — arte — cine — documental — teoria — practica — ciencia — objetividad — subjetividad.

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 50]

Introduccién

La historiograffa del cine ha recorrido dos caminos para
explicar los origenes del cine documental. La tesis més
difundida, aquella que ha sido retomada por las his-
torias generales del cine y por algunos estudios sobre
documental, sefiala su nacimiento en sincronia con los
origenes del cinematdgrafo, alld por el afio 1895. Las
primeras vistas de los hermanos Lumiére -por ejemplo:
La llegada del tren a la estacion (1895) y La salida de
la fdbrica (1895)- serian los inaugurales exponentes de
una linea documental que encontraria su contraparti-
da en la ficcién a partir de la obra del director francés
Georges Mélies. Una segunda linea historiografica y
tedrica sostenida por la mayoria de los estudios sobre
cine documental de los dltimos afios, indica que si
bien existen registros documentales de lo real desde los
primeros cortos cinematograficos, el cine documental
como préictica distintiva de la ficcién recién aparece
desde mediados de la década del diez. Como sefiala el
tedrico espaiiol Antonio Weinrichter: “El cine empez6
registrando la realidad pero el documental no nacié con
el cine. El cinematdgrafo comenzé filmando la realidad
de forma inconsciente, en funcién del cardcter fotogra-
fico del invento: no sabia que éste servia para otra cosa,
a saber, para contar historias. Para existir, y pensarse

como categoria la no ficcién debia antes tener enfrente a
su “contrario”, el cine de ficcién.” (2005: 25).
Continuando con esta perspectiva de anadlisis, la obra
del cineasta polaco radicado en la Unién Soviética,
Dziga Vertov, es uno de los paradigmas fundacionales
del terreno documental en estrecha vinculacién con las
précticas estéticas y politicas de las vanguardias cine-
matogréficas de las primeras décadas del siglo XX. Asi
lo piensa el historiador Georges Sadoul' al indicar que
la corriente documentalista, tanto como la abstraccién
alemana y el surrealismo francés, forma parte de las
vanguardias cinematogréficas y que serd precisamente
ésta la Unica sobreviviente de la institucionalizacién e
industrializacién del cine a partir de la llegada del soni-
do, aunque su pervivencia esté marcada por la desapari-
ci6n de sus vertientes mds rupturistas y experimentales
expuesta en obras como A propdsito de Niza (Jean Vigo,
1930), Las hurdes, tierra sin pan (Luis Bufiuel, 1932) y
Berlin, sinfonia de una gran ciudad (Walter Ruttman,
1927).

Dziga Vertov, cuyo verdadero nombre era Denis Arca-
dievitch Kaufman, ingresa al mundo cinematogréfico
soviético con el arribo al poder de los bolcheviques ha-
cia el afilo 1918. En esta primera etapa adquiere los cono-
cimientos sobre un elemento central en su practica y su
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