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Resumen

A partir de la propia experiencia docente en el marco de
una catedra de la Facultad de Artes (FDA), el presente
trabajo se propone desentranar ciertos aspectos que
hacen a la dualidad forma-contenido comprendida desde
la ensefanza artistica. Advertimos que, desde muchas
propuestas pedagogicas que pretenden arraigarse a lo
latinoamericano y tomar casos regionales, se abordan
los ejes tematicos, pero se ignoran los componentes
formales y constitutivos del arte. La pregunta es coémo
superar el estereotipo formal, entendiendo la ensefanza
en el &mbito artistico como un proceso de reformulacion

constante.
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Abstract

Based on one's own teaching experience within the
framework of a faculty chair, the present work aims to
unravel certain aspects that make the form-content
duality understood from artistic teaching. We note that,
from many pedagogical proposals that try to take root
in regional cases, the main topics are addressed but the
formal and constitutive components of art are ignored.
The question is how to overcome the formal stereotype,
understanding arts teaching as a process of constant

reformulation.
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A partir de un enfoque reflexivo, procuraremos abordar el eterno debate forma-contenido,
ligado al concepto de estereotipo como identificaciéon de rasgos simplificados de un objeto
artistico. La busqueda sera desentranar qué es lo que ocurre cuando, tanto en la produc-
cion como en la ensefanza del arte, se adopta un enfoque mas contextual que formal.
Necesariamente, encontraremos vinculos inherentes a la ensenanza artistica y a la nocién
de curriculum: analizaremos coémo funcionan estos reduccionismos y simplificaciones que
muchas veces se ocultan implicitamente en los programas didacticos, a proposito de los
preceptosy arquetipos que giran en torno al arte desde la educacion.

Partimos de una observacién que engloba un conflicto pedagdgico personal, simple pero com-
plejoalavez: enlacursadade Guion3—Artes Audiovisuales, Facultad de Artes(FDA), Universidad
Nacional de La Plata (UNLP)—, el objetivo central propone elaborar una transposicion/adapta-
cion audiovisual tomando como referencia a una obra fuente literaria. El desafio fundamental
de la asignatura, por tanto, es que los/as estudiantes sean capaces de configurar un guion lite-
rario propio que se vaya construyendo articulando las relecturas de la obra fuente. Desde luego,
se apuesta a que puedan posicionarse desde un lugar consciente, critico y reflexivo respecto a
la obra originaria, aquel texto preexistente que desencadena el proceso transpositivo.

Resulta imprescindible poder asumir un papel activo en el enfrentamiento con esa obra previa
y comprender que cuando hablamos de un potencial cambio de lenguaje (del texto literario al
texto audiovisual) estamos adoptando, necesariamente, una intencionalidad de dislocaciény
alteracion de los sentidos originarios de la obra. Es indispensable asumir una actitud disrup-
tiva frente a ella.

Ahora bien, ;qué sucede al afrontar este arduo proceso creativo? Desde el papel docente,
casi sin darnos cuenta, hablamos de incluir rasgos identitarios de nuestra regiéon. Hablamos
de identificar aspectos narrativos y descriptivos caracteristicos de la obra para, posterior-
mente, argentinizarlos. Regidos por el animo de obtener resultados préximos, exclamamos
con vehemencia: iargentinicen esos dialogos, latinoamericanicen esas expresiones!, y no
reparamos en el extravio pedagdgico que eso significa. No nos detenemos en la obstruccion
didactica que acarrea, que es nada menos que la banalizacién del saber, sequida de un reduccio-
nismo de los procesos creativos. El conflicto se intensifica en mayor medida cuando este proce-
so de trasvasamiento es inclusive celebrado. Sin ser plenamente conscientes de lo que estamos
promoviendo, no hacemos mas que concebir nociones desde el prejuicio, desde supuestos
basicos que automatizamos hasta instaurar factores condicionantes, reproduciendo un bloque
de sentido comun que se extiende hasta el hartazgo.

;Cuales son, por ende, las transformaciones que se acaban efectivizando? Evidentemente,
las mas simplistas y enganosamente resolutivas: el cambio del nombre en un personaje,
la modificacién en los modos expresivos del habla, la inclusiéon de palabras iconicas
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y caracteristicas de una regién, la dislocacion del propio gestus y rasgos de oralidad
considerados autoctonos, entre otras variaciones que no dejan de proyectarse desde el
sentido comun. Por consiguiente: squé ocurre con el resto? ;Como podemos regionalizar
desde la forma? ;Es posible vislumbrar estrategias creativas para resistir el estereotipo
formal preestablecido? ;Como abordarlas desde el comoy ya no a partir del qué?

La encrucijada del procedimiento formal

Ciertamente, podemos detectar contrariedades de esta indole a partir del planteamiento
pedagdgico. Lo que debemos hacer es emprender una busqueda hacia aquellos procedimientos
formales que dotaran a la obra transpuesta de especificidad y singularidad. La primera opcion
creativa es la de laindagacion y pesquisa de referencias en otros audiovisuales contempo-
raneos (locales y/o regionales); es decir: la busqueda por el reconocimiento de aspectos
que vuelven a la pelicula identificable debido a sus rasgos formales particulares. Debemos
poder entender que cada pelicula adquiere su propia distincién nominal a través del
despliegue y la articulacion de sus procedimientos estéticos; y que son precisamente esos
aspectos los que deberian ser vehiculizados por el/la docente en el proceso de analisis de
referencias estéticas previas.

Los rasgos mas caracteristicos e identitarios de determinada region no se encuentran, por
necesidad, profundamente arraigados al contenido o al eje tematico de lo que se exhibe en
la obra artistica. La obra alterada no tiene por qué representar un retrato fidedigno de los
valores folcloricos de la regién en la que se gesta. Muchas veces, acaso la mayoria, lo distintivo
esta en los componentes formales.

Estas propiedades linguistico-realizativas, que en el campo del audiovisual se encuentran
ligadas a los horizontes de la puesta en escena, no pueden ser desatendidas. Deben ser
prioritariamente tenidas en cuenta en el momento de la configuracion del guion literario,
que parte desde determinado posicionamiento y que toma como punto de largada una obra
predecesora (regional o internacional). Resulta problematico, aun hoy en dia, comprender
que el atractivo de una pelicula en potencia (el guion) no se halla exclusivamente en la confi-
guracion de los didlogos y la caracterizacion fisica de los personajes (aunque efectivamente
operen como refuerzo dramatico), sino en el desafio por sugerir rasgos formales que eviden-
cien un tratamiento visual y sonoro particular.

Ahora bien, ¢como podriamos definir esta serie de componentes constitutivos del
lenguaje del cine, propios de un determinado modo de hacer o de una corriente estilistica regio-
nal? Enumerarlos seria quimérico. Lo cierto es que podemos incluir en estas categorias diver-
sas operaciones estéticas: desde un movimiento de camara hasta la decision de un encuadre
especifico, desde una progresién sonora en una escena dramatica hasta un modo de mirar
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advertido en determinada interpretacién actoral. Lo importante es que sepamos identificarlas
y que no efectuemos un reduccionismo en sus potencialidades de sentido.

No significa lo mismo, en términos de efectos dramaticos, la ejecucién técnica de una
camara inmovil ubicada a la distancia, en una situacion narrativa determinada, que un
desplazamiento invasivo como tratamiento formal. O bien, orquestar una camara agil e
indiscreta entrometida en un intercambio de didlogos fugaces, como otra alternativa estética.
Si la perspectiva de la camara toma estos caminos disociados, los cruces de voces tendran
diferentes dimensiones en funcion del nivel de dramaticidad que el propio dispositivo del
cine le adhiere a la escena. Con esta breve descripcién podriamos estar haciendo referencia,
de manera somera, a un pasaje de La ciénaga (Lucrecia Martel, 2001); y es precisamente en
esos momentos, auténticos y autonomos desde la forma, en los que debemos socavar para
detectar rasgos caracteristicos [Figura 1]. La intencionalidad, desde luego, no es elaborar
una copia manifiesta y evidente, sino comprender a las decisiones plastico-formales como
herramientas, referenciasy puntos de partida. Y abrazando firmemente la nocion de transtex-
tualidad divulgada por Gerard Genette (1989) como condicionamiento cultural ineludible: todo
texto parte, indefectiblemente, de un texto previo.

Siqueremos narrar una historia desde afuera, las formulas candnicas y modelos de repre-
sentacion expuestos en la vidriera de las opciones estéticas seran multiples. Ahora bien,
si el empeno esta puesto en afrontar estos desafios desde adentro, descubriremos que
también los habra cuantiosamente, aunque se encuentren solapados. Nuestra tarea, en
correspondencia con el compromiso docente, es poder sacarlos a la luz.

Figura 1. La ciénaga (2001), dirigida
por L. Martel: obstruccion,
distorsion espacial y descripcion
de personajes, evidenciados por un
tratamiento formal especifico

1Ilmagen extraida de

METAL
Metal (N.°7), 2021. ISSN 2451-6643



El retrato familiar como texto previo

Procuremos atender a otras piezas cinematograficas que articulan desplazamientos
procedimentales semejantesalareferida obrade Martel. Pensemos en dos casosregionales
como Hamaca paraguaya (2006), de la realizadora paraguaya Paz Encina, y La cdmara oscura
(2008), de la argentina Maria Victoria Menis. En ambas producciones, tal como se exhibe en La
ciénaga, se nos presentala composicion de un retrato familiar como principal eje conceptual,
en vinculo intrinseco con un enfoque técnico-linglistico particular. Ambas entregas parten de
obras fuentes preexistentes: un cortometraje y documentos de archivo, en el caso de Encina, y
unrelato breve en la pelicula de Menis.

En el filme paraguayo, los protagonistas (un matrimonio de ancianos granjeros) aguardan
el arribo de su hijo tras los cruentos vestigios latentes de la guerra del Chaco. La pelicula,
concebida como un registro suspendido espacio-temporalmente en torno a un insoportable
estado de espera permanente, acentua la estética de retrato familiar: la desesperacién y el
agobio, lairritante cotidianeidad en aquellos campos que claman por la lluvia, por el alivio, por
la renovacién de la esperanza. La composicion estética del retrato familiar en Hamaca para-
guaya es enigmaticamente sutil, con una puesta de cdmara distante, aparentemente pasiva,
y un entrelazamiento sosegado de voces over en guarani que se desprenden de |os rostros
taciturnos del matrimonio protagonista. No hay explicitacién desmedida, no hay énfasis
grandilocuente en el decir autéctono, sino gestos y expresiones que se presentan en su
momento justo, en consonancia y a la vez en tension con la cdmara impudica que atestigua
desde lejos ese angustioso pesar silencioso [ Figura 2].

Figura 2. Hamaca paraguaya (2008),
dirigida por P. Encina: un retrato
familiar a la distancia?®

2 Imagen extraida de
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En La cdmara oscura, filme nacional ambientado en laregion entrerriana hacia comienzos del
siglo XX, el retrato familiar como anclaje estético-formal se hallaimpreso de manera manifies-
ta en una serie de registros fotograficos. El relato en simismo gira en torno a Gertrudis (Mirta
Bogdasarian)y la discriminacion implicita que padece por parte de su propio entorno familiar,
debido a su condicién de mujer y los parametros de belleza que imperan, que la estigmati-
zan por su aparente fealdad. Acostumbrada a inclinar la cabezay ocultar deliberadamente su
rostro en las tradicionales fotos familiares, Gertrudis representa la sentencia ideolégica que
se inscribe dentro de la concepcion institucionalizada del retrato familiar (un registro fugaz
que condena a la perdurabilidad del tiempo un recuerdo que debe ser fecundo y feliz). Es
decir: deconstruye simbolicamente la idea del retrato a través del gesto escurridizo de una
mirada cabizbaja cargada de verglienza. No hace falta mas que esa accion gesticular para dar
cuenta de la crisis inserta en el modelo socioculturalmente establecido de la familia como
institucion simbolica; y de como, a través de una serie de recursos y articulaciones formales,
se cuestiona agudamente laidea hegemanica del retrato familiar. Se trata, en fin, de un modo
de hacer formalmente situado que hace resquebrajar un paradigma histéricamente universal
(Casalla, 2009), como lo es el de la familia, a partir de un cuento previo que sugiere el énfasis
en la mirada huidiza como rasgo de personaje [Figura 3].

Figura 3. La cdmara oscura (2008),
dirigida por M. V. Menis: un retrato
familiar censurado3

En este sentido, resulta primordial la identificacion de procedimientos y relaciones en casos
cinematograficos latinos, que sean provechosos para incorporar este tipo de tratamientos
en la potencialidad de un guion. Se trata de idear estrategias metodologicas eficientes que
estimulen la escritura formal (la explicitacion en un guion de rasgos poético-estéticos) de
manera apropiativay consciente. La aspiracidn es partir de conceptosy textos preexistentes
para ponerlos en cuestiony asi resignificar la propuesta transpositiva.

3 Imagen extraida de
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El horizonte comuny constructivo, impulsado por la tarea docente (en este caso situadaenla
ensefanza de escritura de guion), deberia ser la busqueda por la constitucion de los aspectos
formales evidenciados en las interacciones y retroalimentaciones ineludibles que podemos
detectar en numerosos filmes regionales.

Conclusion esperanzada: ¢es posible la resistencia?

Ensintesis, no se puede escaparalarealidad de que lacomunicacion dialégicaala que asistimos
adiario es factible gracias al uso de formas preconfiguradas, y que esto ciertamente facilita la
interaccion con el entorno cultural que nos rodea. Acabamos de postular la estricta definicion
de estereotipo: «un esquema fijo que no requiere de una participacion activa del intérprete,
sino que, por el contrario, apenas demanda su reconocimiento inmediato» (Belinche & Ciafardo,
2008, p. 28). Asimismo, atendiendo al caso disparador de esta urgente reflexién, no podemos
negar que el cine mas hegeménico y estandarizado (el hollywoodense) sigue imponiendo y ex-
pandiendo los limites de su tradicion. Y esta es una realidad (comercial) ain palpable, por mas
que cueste asumirlo en tiempos de multiculturalismo, estrategia impulsada por la maquinaria
ideoldgica exacerbada que la misma industria supone. Los estereotipos se siguen reproducien-
do, suideario homogeneizante continta operandoy, de esta manera, se perpetta su dominio.

Si bien somos conscientes de que lo que seduce en una experiencia artistica no es la
nocion previa y descontextualizada del contenido, sino el profuso y nutrido didlogo
entre la idea y la materia (Belinche & Ciafardo, 2008); la caprichosa obediencia hacia
las prefijadas estructuras condicionantes sigue obstruyendo la salida didactica. Por lo
tanto, los interrogantes prevalecen: ;qué otras herramientas y procedimientos tacti-
cos creativos podemos hacer entrar en juego (tanto como docentes como en el papel de
artista que asume el/la estudiante)? ;Como apropiarnos de un eje conceptual, como el
retrato familiar, para afrontar un desafiante proceso de audiovisualizacion a través de la
palabraescrita? ;Qué potencialidades plastico-formales subyacenal proyectarenunguionla
estructuracion de un desarrollo dramatico de personaje? De esto se trata la consolidacién
lucida de un pensamiento de resistencia(Deleuze, 1987) ante el estereotipo formal. Un este-
reotipo que no es mas que la secuela de una frecuente reproduccion mecanicay acritica de
consignas estancas, sostenidas a menudo inconscientemente por parte de los/as docentes
en el ambito académico.

Sibien el desafio mayor sigue en pie, es merecido celebrary atender ala confeccion de trabajos
practicos que se reconocen en esta blsqueda (en la catedra de Guion 3) ya que sirven como
estimulo. Y esto no significa hablar de casos exitosos, entendiendo que el éxito en la ensefan-
za se concibe como un conjunto: un lazo integro del indisociable vinculo docente-estudiante.
Porque el éxito, en definitiva, no existe, si partimos de imaginarios preinstalados dogmatica-
mente en el curriculum implicito (Terigi, 2012), casi a modo de doctrina. Cuando el éxito procura
establecerse en el estereotipo, no queda mas que abrazar una nueva busqueda conducida por
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el cuestionamiento critico desde el papel docente. Siguiendo al pedagogo Henry Giroux (1985)
y pretendiendo hacer extensiva esta reflexion a cualquier &mbito de ensefanza artistica, no
gueda mas que apuntalar a una renovada pesquisa en pos de una verdadera resistencia
pedagdgica.
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