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Resumen

El medio cinematografico es una de las tecnologias del yo mas relevantes que
existen. Su conexidén con aspectos como la representacion, su relacion con la
tecnologia y la sociedad y su capacidad para crear mundos asi lo suponen.

El texto reflexiona sobre sus condiciones como recurso educativo en este
nuevo régimen de visibilidad contemporaneo, asi como expone ejemplos de
colectivos que emplean las peliculas como herramienta de activismo y cambio
social. Estos nuevos espectadores, més activos e implicados, dan un nuevo sen-
tido a la faceta politica del cine.

Palabras clave: Cine y educacién, nuevo espectador cinematografico, pedago-
gias colectivas, activismo social, alfabetizacion en medios.

Abstract
Cinema is one of the most important technologies in the world. His connection

with aspects as representation, forms of relationship with the social and techno-
logical environment and its ability to create worlds are the best examples.
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The paper discusses of its conditions as an educational resource in this
new contemporary regime of visibility and exposes examples of social groups
that use movies as a tool for activism and social change. These new viewers,
more active and involved, give new meanings to the political aspects of cinema.

Key words: Film and education, new cinema spectator, collective pedagogies,
social activism, media literacy.

El cine: instrumento pedagogico en momentos de crisis

El momento actual del arte y la cultura contemporaneos se mueve
en torno a la situacién y posibilidades que la tecnologia y los dis-
positivos técnicos ponen a disposicion de las audiencias para una
produccion especializada. Estas condiciones técnicas han modifi-
cado sustancialmente el régimen de visibilidad contemporaneo.

El eminente tedrico de la estética de las artes, José Luis Brea,
apunta a un cambio en los pardmetros que definen cobmo se hace
inteligible lo que se mira en un contexto y momento histérico deter-
minado; es decir, nos encontramos ante un nuevo régimen de visi-
bilidad: “un conjunto de “condiciones de posibilidad” —determinado
técnica, cultural, politica, histérica y cognitivamente- que afectan a
la productividad social de los “actos de ver” (Brea, 2007: 150-151).

Las caracteristicas de este régimen escopico o de este nuevo
“dispositivo de lo sensible” (Ranciere, 2010: 39) se despliegan en
las siguientes direcciones (Abramovski en Dussel, 2010):

+ Generacion de gran cantidad de imagenes procedentes de
multitud de formas de produccion, formato, circulacién y con-
sumo (acceso). Esto provoca una ilusién de poder verlo todo
y una necesidad de documentar todos los acontecimientos.

* Aumento de una desontologizacion de lo iconico: las image-
nes se producen ahora sin ninguna relacion con lo real, es
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decir, sin necesidad de un referente anterior que haya sido
fotografiado por un instrumento de registro.

+ Las imagenes se producen desde diversos agentes, tanto
desde instancias profesionales (medios publicos, privados,
empresas y otros agentes de la industria) como desde el lado
del, en otros tiempos, Unicamente espectador (y ahora deno-
minado prosumer o espectador creativo; esto se intenta anali-
zar en el siguiente punto con miras a una voluntad educativa).

« Caracter afectivo, emocional y subjetivo de las imagenes: la
produccion de las mismas a veces se justifica simplemente
para que se convierten en prueba de haber sentido determi-
nadas emociones.

Estas ideas teoricas sobre el estatuto de la imagen y el cine
en el presente colocan al espectador en el centro de la transforma-
cion, como agente donde pueden localizarse las claves de estas
nuevas condiciones de gestion de lo audiovisual.

El dispositivo tecnoldgico-social en que se ha convertido el
cinematografo atiende a variadas formulas, condiciones y propues-
tas que dan cuenta de las diversas vertientes que confluyen en su
amplio campo de accion: arte, medio de comunicacion, practica so-
cial, forma de entretenimiento... Este caleidoscopio de condiciones
y propiedades resulta en un fascinante medio de reflexion sobre la
historia y el ser humano contemporaneo y trasmutan su identidad
hacia ambitos como el pedagogico, sobre el que se hace necesario
ahondar cuando los fundamentos de un cierto estado del bienestar
de la sociedad parece tambalearse ante presesiones neoliberales.
Ciertamente, cine y escuela han desarrollado una compleja relacién
qgue ha pasado ya por numerosas etapas, desde la marginalidad de
propuestas individuales hasta la aceptacion, reflexion y legislacion
en organismos internacionales como la ONU y la Unién Europea,
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entre otras. En ellas se han debatido y redactado normas con las
gue aconsejar sobre el uso de la imagen filmica.

Para quien esto escribe, la posibilidad genérica del cine y la
narracion con imagenes como herramienta y forma de resistencia
social se asienta en cuatro conceptos: identificacion, fascinacion,
reflexién y revolucion.

Imagen-identificacion

El cine es la perfeccion del arte de la identificacion. Desde tiempos
inmemoriales, la necesidad de lo ficcional ha provocado la ideacién
de numerosos canales con que mediar los relatos, tanto mas efica-
ces en su aportaciéon a la unidad de la comunidad (familiar, social,
religiosa) cuanto mas invitaran a la imaginacion y consiguieran la
implicacion de sus miembros. El cine surgid como estética que se
decant6 por un componente fantastico y onirico, para mas tarde
virar hacia la naturalizacién de la ficcion, a través de mecanismos
de transparencia de su discurso (raccord, unidad espacio tempo-
ral en la escena...). El MRI, Modo de Representacion Institucional,
o cine clasico consolidb esta opcion de “claridad” de su lenguaje,
que junto a la capacidad icdnica de la fotografia se convirtieron en
la razon de ese “efecto de realidad”. Todo ello hace que el tiempo
se convierta, para el espectador filmico, en un devenir perceptivo:
el cine vuelve visible el tiempo: “El cine es arte de masas porque
es arte de la imagen, y la imagen puede fascinar a todo el mundo.
Tratamos de comprender la fascinacion del cine por la fascinacion
de las imagenes” (Badiou, 2004: 33).

En la contemporaneidad, su lenguaje multimedia (sonido,
imagen, textos) es un estandar de las multiples férmulas en que se
desarrollan las practicas audiovisuales. No hay ningun otro medio
qgue permita con tanta fuerza la identificacion.
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Imagen-fascinacion

El poder de motivacion de la imagen merece al menos un comen-
tario sobre como puede emplearse y como se ha hecho en la es-
cuela, sin, creemos, necesidad de justificacion. Desde la época de
Comenio, viene siendo evidente la capacidad hipnética y de inmer-
sibn que aporta el medio a cualquier actividad, frente a la palabra
hablada o escrita, codigo mucho mas criptico, lenguaje de mayor
elaboracion abstracta:

Pues es sabido que los muchachos se divierten con las pinturas y de-
leitan la mirada con tales obras visuales (...). Segun esto, este librito
sirve para despertar la fijacion por las cosas y agudizar siempre mas y
mas la atencion. (...) Sélo asi la escuela seria entonces un verdadero
escenario del mundo visible y un juego previo a la escuela del entendi-
miento (Comenio, en Runge 2007: 62-64).

Esto sigue siendo asi en nuestra época contemporanea. Sin
embargo, existen dos factores que incrementan esta potencial fasci-
nacion: un componente dialégico y relacional de los medios técnicos
por los que se vincula la imagen (esta se vuelve mas facilmente ma-
leable) y, en segundo lugar, una mayor capacidad de participacion e
interactividad. El espectador siente asi la necesidad de formar parte
activa del proceso, de ser agente de actividad, de ser autor.

Imagen-reflexion

El cine viene demostrando su capacidad para poner en tensiony en
crisis ciertos aspectos de la representacion de los seres humanos,
la realidad y lo imaginario. Tanto para analizar el presente como el
pasado como para enfocar a cada uno a la luz del otro, las image-
nes se convierten en herramienta para mirar los acontecimientos
de forma diferente.
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A pesar de que la pedagogia occidental se construy6 sobre una
l6gica contra la imagen y a todo lo vinculado con el ambito sensible
0 perceptivo, inspirada en una sospecha de raiz platonica, posee
un potencial para la reflexion en contextos educativos. Por un lado,
aporta una victoria de lo iconico en cuanto objetividad frente a la (po-
sible) manipulacién del lenguaje verbal, por otro, como construccion
a través de la puesta en escena y el montaje, problematiza necesa-
riamente la representacion y sus arquitecturas ilusionisticas.

El célebre e influyente pensador Gilles Deleuze (uno de los
pocos que han empleado el cine como forma de pensamiento y lo
ha aplicado al terreno filoséfico) profundiza en una dicotomia, que
no tiene por qué ser oposicion, con su distincion de cine del cuer-
po y cine del cerebro (Deleuze, 2005). Cine del cuerpo es una de
las categorias de su Imagen-tiempo, donde sefala al cuerpo como
medio de la accion y sobre todo de lo anterior a la accion, de lo fisico.
Para él (en la linea de Spinoza), el cuerpo porta un ser social y la his-
toria de la representacion humana ha sido, de alguna manera, la de la
representacion del cuerpo.

Por su parte, el cine del cerebro refiere a un cine intelectual
que descubre, crea, llega a renovarse. Si el cine moderno (las van-
guardias filmicas de los sesenta, el cine de Antonioni, Bergman o
Godard, maximos exponentes de un cine intelectual) presentaba
el mundo tocado por una actitud de distanciamiento, sin duda el
contemporaneo (desde finales de los afios ochenta) nos devuelve
a una cierta ingenuidad de los origenes, a un cine primitivo.

Entre estas dos posiciones se debaten muchas de las pro-
blematicas de la creacion y la recepcion filmica, a las que hay que
sumar la experimentacion de formatos, la hibridacion de discursos
(documental, ficcion) o los cambios del cine digital. Esto vuelve a
este presente de la historia del cine un momento fascinante. El es-
pectador filmico intuye esta excepcionalidad y vive en si mismo las
practicas circunscritas a ello. El espectador esta hoy tanto dentro
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como fuera de las peliculas; la distancia que le impone el director
respecto a la imagen refleja una concepcion multidisciplinar de la
experiencia de ver cine.

En la emergencia de un nuevo espectador que disfruta y re-
cibe y “utiliza” las peliculas de otras maneras y les da otros usos,
puede entenderse la pedagogia del cine y a través del cine como un
asunto politico, en el que cuerpo y cerebro-pensamiento se aunen
y permitan una experiencia diferente de las imagenes cinematogra-
ficas. Sirvan las palabras de Pier Paolo Pasolini para reelaborar la
idea del cine como una tecnologia que permite la reflexion sobre la
historia y la experiencia humana:

Lo que fue vivido por el cuerpo de los padres, ya no puede serlo por el
nuestro. Intentamos reconstituirlo, imaginarlo, interpretarlo: asi escribi-
mos su historia. Pero lo mas importante que hay en ella se nos escapa
irremediablemente. Del mismo modo, y por las mismas razones, no po-
demos vivir corporalmente los problemas de los adolescentes: nuestro
cuerpo es diferente al suyo, y la realidad vivida por sus cuerpos nos
esta vedada. Lo reconstituimos, lo imaginamos, lo interpretamos, pero
no lo vivimos. Hay por lo tanto, un misterio también en la vida de los ni-
Aos, y por lo tanto, una continuidad en el misterio (un cuerpo que vive la
realidad): continuidad que se interrumpe con nosotros (Pasolini, 1993).

Imagen-revolucion

La necesidad de recuperar lo politico respecto al arte y la educa-
cion se sefala como una vertiente integrante del fendbmeno que
estamos describiendo. A este respecto Jacques Ranciére nos dice
que “el arte es ante todo la configuracion de un espacio especifico,
la circunscripcion de una esfera particular de experiencia, de ob-
jetos planteados como comunes y que responden a una decision
comun, de sujetos considerados capaces de designar esos objetos
y de argumentar sobre ellos” (Ranciere, 2005: 18).
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Por su parte, Henry Giroux afirma en este sentido que “no se
trata Gnicamente de vincular el arte u otras labores culturales a practi-
cas transgresoras y criticas, sino de articular un proyecto mas amplio
gue ponga en contacto artistas, educadores y otros trabajadores cul-
turales con una politica cultural insurgente(...)” (Giroux, 2001: 128).

El activismo politico contemporaneo ha dado lugar a hibrida-
ciones con ambitos como el de la creacién, lo que ha sido descrito
por Reinaldo Laddaga (2006) como estética de la emergencia, un
conjunto de formas nuevas presentes de activismo politico, inves-
tigacién y produccion econdmica y social. La irrupcion del pensa-
miento colectivo en el trabajo productivo —a través de las industrias
culturales- hace que la actividad laboral absorba los rasgos de la
accion politica.

Si el arte es una forma de resistencia, el cine puede conver-
tirse en una de las maneras mas adecuadas de generar actitud
critica y de resistir los duros momentos econdémicos actuales. La
educacion en valores viene desarrollando una serie de estrategias
desde la que repensar el ser contemporaneo y poder reflexionar
sobre las problematicas que acucian a la cultura y la sociedad ac-
tual, sobre todo en Europa. Alain Bergala en su pequefio gran libro
“La hipotesis del cine” (2007) afirma que el caracter transformador
del cine traspasa ideologias, culturas y épocas y que puede ser un
gran instrumento en manos de buenos profesores y da formulas
para introducir el cine en el ambito escolar.

el arte, si quiere ser arte, tiene que sembrar desconcierto, escandalo,
desorden. El cine tiene que ver con un encuentro decisivo con una
obra, con una conmocién individual. Tiene que ver con la iniciacion,
mas que con el aprendizaje. Ese encuentro no puede programarse ni
garantizarse, y eso es algo que a la escuela en general le cuesta acep-
tar de buen grado (Bergala, 2007: 33).
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También Didi-Huberman, siguiendo a Brecht y su concepto de
distanciamiento, abogd por unas imagenes que tomen posicion, que
tomen consciencia para mostrar al espectador que “lo que que ve no
€s mas que un aspecto lacunario y no la cosa entera, la cosa misma
gue la imagen representa” (Didi-Huberman, 2008: 79). Es tarea del
pedagogo mostrar al espectador como la imagen (las imagenes, el au-
tor prefiere siempre el plural) construye significado. El espectador
debe ser consciente del montaje, de la construccion elaborada por
€l mediante sus operaciones de separacion y readjuncion.

En este contexto descrito bajo estos cuatro epigrafes se ins-
tala la posibilidad de algunas de las practicas filmicas que van a
describirse a continuacion y que vinculan la resistencia politica y
social con la educacion-accion en la busqueda de nuevos imagina-
rios sociales para el cine y un nuevo tipo de espectador.

Pedagogias para un nuevo espectador: el cine como practica poli-
tica-critica de resistencia.

Si hace unas décadas se describian los rasgos de lo que se deno-
minaba muerte del autor, que afectd a todas las vertientes de crea-
cion y culturales, entre ellas el cine, en la actualidad, asistimos a
una modificacion del estatuto del espectador en lo que a sus viejas
bases se refiere. A quien esto escribe se le ocurren dos formas de
convertir el cine en una forma de educar a un nuevo espectador,
mas activo, mas critico, mas proactivo: desde la necesidad de im-
pulso de una mirada critica ante el mundo y desde la produccion de
contenidos filmicos.

En cuanto al primero de los elementos, educar una mirada para
gue actue criticamente supone hacerlo en un régimen de visibilidad
especifico, anteriormente descrito. En el presente, la maxima ubicui-
dad de la imagen dista de otros momentos historicos como el me-
dievo, donde se consagraba a unas formas de representacion vol-
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viéndolas exclusivas de ciertos espacios (catedrales, residencias de
reyes y aristocratas...), y que tan bien describié6 Walter Benjamin con
su idea de aura. Estas diferentes condiciones han dado lugar a un
actitud ambigua del espectador ante las imagenes: por un lado, éste
conoce la relacion de vinculo directo de la imagen con la realidad,
pero también sospecha la carga de manipulacién que esto implica:

Tenemos un publico que lee imagenes que es muy escéptico respecto a
lo que se le muestra, porque han aprendido a ser escépticos. Y esto pre-
senta una dificultad politica, cultural y pedagégica. Es decir, si hay gente
que, después de ver muchas imagenes falseadas, aprende a cuestionar
todo lo que ve (y eso es algo que antes queriamos ensefiar, ;no?, asi
que habria que tener cuidado con lo que se desea), tenemos un publico
que no cree lo que se le muestra (Mirzoeff, en Dussel, 2009b: 76).

Para evitar este escepticismo ante las imagenes, todo ins-
trumento pedagoégico debe adaptarse a los nifios y adolescentes
a los que se dirige; en ello no vale confiar la accién a la tradicién
o la norma, sino apuntar a objetivos que apliquen actitudes de in-
novacion desde la practica, como apunta Jean-Luc Godard, en el
autorretrato cinematografico JLG, Autorretrato en diciembre (1996):

Porque existe la regla, existe la excepcién. Existe la cultura, que es la
regla, y existe la excepcidn, que es el arte. Todo dice la regla —ordenado-
res, camisetas, television-, nadie dice la excepcién, eso no se dice. Eso
se escribe —Flaubert, Dostoievski-, eso se compone —Gershwin, Mozart-,
eso se pinta —Cézanne, Vermeer-, eso se filma —Antonioni, Vigo-.

Segun Alain Bergala el papel de la escuela respecto al cine en
estos tiempos es “organizar la posibilidad del encuentro con las pe-
liculas, sefalar, iniciar, hacerse pasador, aprender a frecuentar las
peliculas y tejer lazos entre ellas, para conectarlas en un hilo que
conduzca al pasado y presente cinematograficos (Bergala, 2007: 64-
70). Segun el autor, la llegada del DVD aporto la posibilidad de esta re-
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lacidn histérica, y lo que esto significa para la manera de pensamiento
en la relacion de las peliculas, de sus creadores y de su historia:

La forma corta, que es la del fragmento o la secuencia, conjuga las
virtudes de la velocidad del pensamiento (poner en relacion tres frag-
mentos a veces permite hacer comprender mas cosas que un largo
discurso) y de la transversalidad (se pueden establecer relaciones
imprevistas, iluminadoras y excitantes entre maneras de hacer cine,
peliculas y autores que una aproximacién mas lineal mantendria en
categorias estancas) (Bergala, 2007: 115).

En lo que ha llamado pedagogia de la creacion se debe en-
sefar a que el alumno se dé cuenta de que esa pelicula ha partido
de cero, y colocarlo en esa situacion como si se tratase, con la pin-
tura, de un lienzo en blanco para “abordar el acto de creacién cine-
matografico en sus operaciones mentales fundamentales antes de
abordarlo en sus operaciones técnicas” (Bergala, 2007: 131-133).

Son varias las instituciones internacionales que afirman que el
pensamiento critico debe convertirse en el principal objetivo de to-
das las estrategias de Alfabetizacidbn Mediatica y de todas las prac-
ticas de educacion permanente. El Curriculum MIL de la UNESCO
para docentes sitla claramente este tema entre sus prioridades,
como lo hacia ya la Declaracidén de Alejandria de 2005, y ve en ello
una forma de adquirir competencias que “doten a los ciudadanos
con las habilidades de pensamiento critico que les permitan exigir
servicios de alta calidad a los medios de comunicacién y otros pro-
veedores de informacién” (UNESCO, 2011: 16).

En cuanto a la segunda de las estrategias, la produccion de
propios materiales filmicos, se trata de dar cuenta de experiencias
donde la practica filmica se convierte en herramienta educativa, ya
como forma de pedagogia critica o ligada a posiciones de activismo
social y ciudadano.
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Las ideas de Paulo Freire en Pedagogia del oprimido (1974)
y La educacion como practica de la libertad (1982) fundamentan la
idea de todo acto educativo como acto politico. Otras claves cultu-
rales y tedricas que arropan estas maneras de hacer en comunidad
o alternativas tienen que ver con el pensamiento dialégico de Martin
Buber, el existencialismo de Gabriel Marcel, el humanismo Bertrand
Russell o el concepto de convivencialidad de Ivan lllich: “Una socie-
dad convivencial es una sociedad que ofrece al hombre la posibilidad
de ejercer la accion mas autbnoma y mas creativa, con ayuda de las
herramientas menos controlables por los otros” (lllich, 1978: 27 y 40).

La horizontalidad como medida de las relaciones humanas, en
contraposicion a la estructura piramidal o vertical verticalidad de las
sociedades occidentales (base de las ideologias dominantes y de la
reproduccion mimética de lo social) ha sido empleada para pensar for-
mulas de pedagogia libertaria o pedagogia critica como la pedagogia
sistémica, la educacién libre o la escuela nueva que han apostado por
una relacion pedagogica sobre un criterio igualitario, no disciplinario.

Por su parte, las modernas pedagogias colectivas son pro-
yectos que vinculan el activismo, la educacion y el arte para trans-
formar problemas sociales en ambitos concretos. La participacion
ciudadana a través de proyectos que relacionan estos temas se
hace posible gracias al uso de espacios urbanos (plazas, edificios)
tomados por grupos sociales, barriales para darles un uso alterna-
tivo comunitario o colectivo.

Transductores (transductores.net), proyecto dependiente del
Centro José Guerrero de Granada que busca dinamizar espacios
locales a través de proyectos pedagdgicos, propone alternativas
que articulen la intervencion politica, la educacién y la practica ar-
tistica. En su libro Transductores. Pedagogias colectivas y politicas
espaciales se reune el trabajo de trece grupos internacionales que
articulan la educacion con la practica artistica y la participacion ciu-
dadana a través de algun dispositivo de cultura visual. Su filosofia
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se encuentra claramente expresada: “Cuando no existe el sentido
el modo de relacién es la disciplina, pero cuando se establecen
otras condiciones (mas igualitarias) de partida(...) entonces se dan
otras relaciones,(...). Es de esas relaciones de donde realmente
surge el aprendizaje” (AA.VV. 2001).

El proyecto pedagdgico llamado Cine sin Autor (CsA) trabaja
con objetivos pedagdgicos y politicos en Madrid y Toulouse, una
de las mas radicales experimentaciones en cine colectivo con obje-
tivos pedagdgicos. Abogando por un tipo de suicidio cultural y politico
de la figura del autor con términos como el NO-Autor o el SinAutor,
la autoria es entendida como un poder colectivo para “decidir sobre
la produccidn de las propias creaciones filmicas, la propia estética y
la propia gestion de la obra y sus beneficios” (Tuduri, 2008). Todas
las practicas de cine sin autor se autodefinen como maniobras de
colectivizacion de la representacion y desarrollo de un cine social
entendido como forma politica y de resistencia.

Sus “estudios abiertos” Humanes y Sinfonia de Tetuan, en los
barrios Almenara y Valdeacederas del distrito de Tetuan, o en el de
Bourrassol de Toulouse se conciben como retratos visuales a per-
sonas anénimas del barrio que luego seran montados en comun y
exhibidos en proyecciones colectivas y abiertas al debate. En estos
relatos se documenta el proceso de busqueda de personajes, de
investigacion e incluso de toma de decisiones en la puesta en es-
cenay el montaje y todo ello se incluye como parte del texto filmico
a evaluar y puesto en circulacion.

Su Escuela de Cine sin Autor se abrié en mayo de 2012 en
Intermediae-Matadero Madrid, como lugar de debate y aprendi-
zaje de las metodologias para suspender el sentido del cine tal
como ha sido conocido hasta ahora y crear nuevas operativas
para hacer peliculas.

Otras referencias de cine colectivo a nivel mundial son Video
Machete, organizacion de trabajadores culturales con base en Chi-
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cago que se presentan como “...un colectivo de artistas, activistas,
estudiantes y jovenes, trabajando por el cambio social profundo con
nuestras comunidades” (Video Machete, 2006) y Video nas Aldeias,
proyecto precursor en el area de produccion audiovisual indigena en
Brasil donde se usa la imagen para fortalecer identidades.

Conclusiones

El cine y las imagenes cuentan con un potencial educativo que se
acrecienta y enriquece en momentos de crisis como el actual. Su
alto grado de fascinacion, su fuerza en la identificacion del espec-
tador, su capacidad como origen para la reflexién historica o filoso-
fica y como fuente de accién para la revolucion social o individual
contribuyen a una posibilidad de apuesta continua del cine como
herramienta educativa.

Las nuevas condiciones de visibilidad incrementan la necesi-
dad de tener en cuenta al espectador y favorecen que éste se con-
vierte en el protagonista activo de las acciones y mensajes visuales:
el prosumer contemporaneo toma partido por y con las imagenes.

Tanto como factor para desarrollar un pensamiento critico so-
bre los mensajes y logicas de los medios, como desde la produc-
cion activa de mensajes filmicos, el medio cinematografico se en-
cuentra en el nucleo de la reflexién educativa en lo contemporano.

El cine sin autor (CSA), Video Machete, Transductores y otras
pedagogias colectivas basadas en la imagen exploran la produc-
cidbn de conocimiento desde la cooperacion. Como experiencias
donde el arte, el activismo social y el objetivo pedagbgico conver-
gen tienen como objetivo la produccidén de nuevos imaginarios que
hagan posible el pensamiento “de otra manera”.

En una sociedad donde cada vez se asume mas facilmente la
necesidad del bien comuan, “el cine sigue siendo, y seguira siendo,
un vigoroso instrumento que se desenvuelve en la seduccién, en el
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ocio y en la gratificacion, erigiéndolo como un elemento imprescin-
dible para forjar la contemporaneidad” (Amar, 2009: 60).
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