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re creatividad, por lo que a los alumnos que ya la tienen
debemos ayudarles a que la rieguen para que siga cre-
ciendo, y a los que creen no tenerla demostrarles que
estd ahf a la espera de ser motivada para que nazca.
Como primera medida, habria que motivar la lectura.
No sélo de material de nuestra profesién, sino de todo
lo que sientan curiosidad: filosoffa, psicologia, enciclo-
pedias, novelas de cualquier género, historia e histo-
rietas, revistas de actualidad y de no tanta actualidad,
diarios, blogs, grafitis callejeros y de banos ptblicos,
iLeer todo! Inclusive caminar por la calle, una reunién
de amigos, una conferencia, un viaje, hasta un suefio
puede ser la mecha que encienda la creatividad. Pero
sin conocimientos previos como combustible, les resul-
tard dificil encenderla. Por lo cual debemos motivarlos
por medio de ejercicios, experimentaciones, y cualquier
otra herramienta que esté a nuestro alcance generar una
recepcién de nuevas ideas.

Cualquier profesional, de la carrera que sea, deberfa
tener como lema: “pienso, luego éxito” (pido perdén
a Descartes por manipular su frase cabecera). La forma
mds segura de llegar al éxito es creando... Esto es lo que
debemos ensefiarles a nuestros alumnos, a pensar en
disefio, a pensar en creatividad, a pensar soluciones al-
ternativas. Lo que ya esta hecho seguramente funciona,
pero hay que optimizar lo conocido o buscar alternati-
vas radicales. Imaginemos por un segundo si la huma-
nidad se hubiese quedado con el primer modelo de la
rueda que era de piedra tallada. ;Hubiésemos llegado
a construir autos de los niveles tecnolégicos actuales?
iCémo se ven prendiendo el horno golpeando dos pie-
dras? Y ni hablar de escribir libros sobre tablas de arci-
lla... jGracias Gutenberg por tu creatividad!

Otra cosa que debemos hacer, es evitarles la frustracién
prematura hacia la profesién, debemos interiorizarlos
sobre el panorama contemporaneo que les depara. Hay
agencias de gran trayectoria (y otras jovenes), que son
serias y valoran el disefio, porque estdn conformadas
por profesionales que tienen respeto y pasién por lo que
hacen... Pero lamentablemente otras son solo mercena-
rios. Recuerdo en mis comienzos cuando en una agen-
cia me dijeron literalmente: “Tenés una hora para hacer
diez loguitos, es para una marca de galletitas, el cliente
esta viniendo”. Lo mds cémico es que no tenfan nombre
para la marca, desconocian los sabores, e inclusive no
sabfan ni la forma de las galletitas, o si eran rellenas
0 no... y obviamente no existia ni un brief escrito en
una servilleta usada. Para agravar la situacién, los dise-
fiadores no podiamos tener contacto con el cliente, por
lo que no podfamos interiorizarnos en puntos béasicos y
necesarios para lograr un buen disefio. Este es un ejem-
plo de “agencia mercenaria”, la duefia no tenfa estudios
relacionado al disefio grafico, publicidad o creatividad.
Conclusiones: En Latinoamérica (como en el resto del
mundo) las empresas estdn descubriendo que diseifio es
un valor agregado para sus productos. Por ende ya dejé
de ser un gasto, y pasé a ser una inversién. Por lo cual
el panorama es propicio para nuestra profesién. Ahora
mds que nunca debemos inculcarles a los futuros egre-
sados el respeto, el amor y la pasién por el Disefio. Es
la tnica forma que logrardn pisar fuerte en el mercado,
y de esta forma recuperar el terreno que fue perdido en

mano de los mercaderes sin escripulos.

Nosotros fuimos alumnos, egresamos y somos profesio-
nales, pero... ;Y ahora que..?

Ahora a nosotros nos toca ser los gufas de los alumnos
que alguna vez fuimos, debemos brindarles los mapas
de los diferentes caminos que los acercaran a las repues-
tas de sus ;jy ahora que...? Y asi ayudarlos a continuar
en este largo pero bello camino que nos ofrece y les ofre-
cerd la profesién a lo largo de sus vidas.

Apuntes acerca del cine moderno
Fabian Fattore

Hacia la mitad del siglo pasado, y mds concretamente
a finales de la década del cincuenta, el cine comenzé a
experimentar cambios fundamentales en sus temas, sus
intereses, sus formas, que permitieron que se hablase de
dos periodos en apenas cien afios de historia. El periodo
Clasico, y el Moderno. Las primeras peliculas que pro-
vocan este cambio o inicio de nuevo paradigma, son las
pertenecientes al Neorrealismo Italiano en la postguerra
y ya decididamente, los directores agrupados en la Nou-
velle Vague francesa.

Ambos movimientos surgen motivados esencialmente
por impedimentos econémicos, habituales en aquellos
cines que se alejan de los procedimientos industriales.
La crisis y la devastacién claramente en el primer caso,
y la necesidad de filmar, producir, expresarse a través
del cine de un grupo de criticos, cinéfilos de sélida for-
macién, en el segundo. Algunos nombres, aclarando
que estas notas carecen del rigor de un coleccionista.
Rossellini, De Sica, incluso el primer Visconti. Godard,
Truffaut, Rohmer, (entre muchos otros) y la figura de
André Bazin, quien no realizaba pero en torno a quien
se reunian en tanto referente teérico. Bajo ningtn aspec-
to la Nouvelle Vague fue un movimiento homogéneo, ni
uniforme, y no todas las caracteristicas de lo que llama-
mos Cine Moderno involucran a todos estos directores.
Podemos distinguir determinados elementos caracteris-
ticos del cine moderno (CM). Estos aspectos, su andli-
sis y reconocimiento, nos permitirdn un acercamiento
e intento de definicién. Cabe sefialar que estos ejes de
andlisis no son compartimentos estancos, se influyen y
redefinen mutuamente.

La puesta en escena. El autor

El cine clédsico se caracteriza por cierta uniformidad
en su puesta en escena. Definido por Noel Briich como
Modo de Representacién Institucional (MRI) no habia
cuestionamiento a la hora de rodar. La ley del eje atra-
vesaba y determinaba toda la puesta. Una conversacién
era plano contraplano; la direccién de miradas y de
movimientos indiscutibles. El raccord, como principio
inviolable.

El cine moderno entiende que cada puesta en escena
corresponde a una buisqueda estética y formal. La pro-
blematiza. Hay una vuelta a la valorizacién del plano
por encima del montaje. Se lo redescubre. La puesta en
escena se piensa en la unidad plano. ;Como poner en
tensién aquellos elementos que la sintaxis cldsica daba
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por sobreentendidos? Los limites del cuadro. la mirada
a cdmara... Recordemos el inolvidable final de A bout
de souffle, y a Jane Seberg / Patricia Francini pregun-
tando, Qu’est que c’est dégueulasse? La cuarta pared, su
derrumbe, la toma de conciencia del propio relato...
Lejos estd el CM de pretender ilusién de realidad abso-
luta, mundo auténomo que se erige ante nosotros. Se
revelan las marcas del enunciador, las suturas del texto/
filme. Otra vez A bout de souffle. Seberg y Belmondo
viajando en auto por las calles de Paris. Sobre un primer
plano de la chica, se suceden sucesivos cortes, capri-
chosas interrupciones de la continuidad. Saltos en el
montaje. Imperfeccion en los cortes. Su dnica funcién,
evidenciar que se trata de una pelicula, una construc-
cién, una convencién cultural.

Hot se entiende al cine esencialmente como ordena-
miento de fragmentos espacio-tiempo, sobretodo la ex-
ploracién del tiempo, la comprensién del cine como arte
del tiempo, por encima de la fascinacién de las vanguar-
dias de los afios veinte con el movimiento, su represen-
tacién, su cinematismo. Pensemos en Andrei Tarkovsky
y su libro “Esculpir en el tiempo”, toda una definicién
y enunciacién de principios. Luego viene, André Bazin
y el plano secuencia, el montaje interno. Lejos de direc-
cionar la mirada del espectador, de conducirla de ma-
nera determinante y univoca, el CM desarrolla la idea
de montaje interno. La posibilidad de que el espectador
descubra el sentido en el espacio-tiempo propuesto, que
su mirada y la propuesta por el director, provoquen una
tercera, el encuentro entre ambas, el sentido dltimo que
cada subjetividad encuentra en una pelicula.

Msés adelante irrumpe el concepto de autor: Cine de
autor. Tomado de la literatura, y de la concepcién del
cine como texto, la nocién de autor estd esencialmente
ligada al cine moderno. El punto de vista individual y
personal, la idea de una obra, de un corpus, y su desa-
rrollo a través de sucesivas peliculas. Lejos de la efica-
cia narrativa, el cine se permite pensarse a s{ mismo.
Cada pelicula deja de ser apenas la puesta en imagen de
una historia, para ser una mirada personal, marcada por
caracteristicas de un autor que es quien enuncia, narra.
Lejos de la mirada del narrador omnisciente del Cine
Clésico, nos enfrentarnos a la forma a veces caprichosa,
arbitraria, pero esencialmente personal y cuestionadora
del propio cine, de un autor, a quien conoceremos a par-
tir de sus peliculas.

El guién. La estructura

Una de las diferencias entre el cine moderno y el clésico,
se da a la hora de pensar el guién. Lejos de entender el
cine como la puesta en imdgenes de una historia previa,
escrita, desarrollada, acabada, el guién es apenas una
gufa, una bitdcora de viaje que permita cumplir con el
rodaje. Muchas veces deben desarrollarse guiones para
buscar financiacién y esas cuestiones. O bien, en caso
de directores que los desarrolle, Ozu escribia guiones
sumamente precisos, lejos estaban éstos de la estructura
cldsica. Se cuestiona el modelo narrativo heredado del
siglo XIX. La novela corta. Aparecen lagunas, interrup-
ciones. Se abandona la progresién constante, el encade-
namiento de acciones hasta un climax y desenlace de
un conflicto, para centrarse precisamente en los huecos
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de la narracién, los tiempos muertos. Los finales abier-
tos. Antonioni quizéd es quien mds haya explorado este
camino.

Se deja de lado la secuencia: escritura de guién, roda-
je de la pelicula. Al menos con la univocidad y deter-
minismo que se la conocfa. La instancia del rodaje se
vuelve fundamental. El cine es un dnico acto. La repre-
sentacién del espacio tiempo. Su experimentacién. La
construccién de un sentido.

Es interesante sefialar el caso de Jean Luc Godard, quien
en muchos de sus tltimos proyectos no escribié guiones
y desarroll6 apuntes en formato video, una aproxima-
cién a lo que seria la pelicula; que por otra parte, no
necesariamente se pareceria a éstas imdgenes. No son
una primera versién de las imdgenes grabadas de ma-
nera desprolija, sino disparadores, apuntes, conceptos,
a partir de los cuales explicar, adelantar, dar a entender
de que tratard la pelicula pero a partir de sus propios
elementos esenciales; imdgenes y sonidos.

El Sonido empieza a pensarse en si mismo. Las distin-
tas bandas tienen tanta importancia como la imagen.
Expresar cosas, informacién, emociones, a partir de los
sonidos, y muchas veces desde su ausencia. Peliculas
que suenan muy poco, pensar en Antonioni, permiten
hablar de bandas de sonido vacias, despojadas. Irrum-
pen los silencios. Quiza el sonido moderno es quien rei-
vindica esa famosa médxima, que dice que el cine sonoro
inventé el silencio.

Esta especial atencién al sonido, ubica en otro lugar el
trabajo con los didlogos. O bien se improvisan, y adquie-
ren una imperfeccién y banalidad que el guién clésico
desconocia, producto de la propia escritura, o bien se
vuelven objeto en s{ mismo, se desnaturalizan. Godard
en Vivre sa vie, y Une femme est une femme, trabaja
didlogos llenos de citas literarias, guifios, por momentos
inverosimiles. No se trata de didlogos que aportan infor-
macién a la historia, absolutamente pensados segiin el
perfil del personaje, sino objeto de un proceso de extra-
fiamiento a la manera de Bertolt Brecht.

La ciudad. Ultimo apunte

Otro elemento caracteristico. En el caso del cine, como
escenario donde suceden las historias, como universo
diegético, y muchas veces como protagonista, no como
mero decorado, sino objeto de andlisis, elemento a ex-
plorar, a descubrir. Hay que reconocer que no fue el cine
el que descubri6 a la ciudad, desde Benjamin y su idea
del flaneur, la modernidad habia visto en esta forma de
organizacién de la vida en las ciudades, una experien-
cia en si misma, el deambular por lugares desconocidos,
la idea de perderse, el encuentro fortuito. Recordemos
el inicio de Rayuela y los constantes encuentros de sus
protagonistas. Los gestos. La mirada atenta. El descu-
brimiento de la intimidad en medio de la multitud. La
soledad sin estar solo, la anomia.

Quizd haya sido Michelangelo Antonioni quien mds
trabajé la ciudad, quien comprendié que se trataba de
una protagonista mds, de un actor dentro de esa trama
de significados que el cine trata de armonizar, ordenar,
explorar; siempre de manera personal, a pura subjetivi-
dad. Siempre, de manera incomoda.
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:Usted es o se hace? (el profesional)
Jorge Rubén Ferndndez

Cuando recién recibido entre por primera vez a un set
de filmacién me dije: “Ahora a demostrar todo lo que
aprendiste en la facu”. A los veinte minutos, y vien-
do trabajar a profesionales de oficio y no de formacién
universitaria, me di cuenta que muchas cosas del aula
debia meterlas momentdneamente en un cajén. Sin em-
bargo, al poco tiempo, muchos de esos profesionales
destacaron, de una forma u otra, aquellas cualidades
que encontraron en mi que, definitivamente, habfan
surgido de mis estudios superiores. Es que hay cosas
que se forman en el oficio y cosas que, sin lugar a dudas,
se aprenden en el aula.

:Qué es lo que se debe ensefiar en el aula universitaria
a un alumno/a de una carrera vinculada con las artes
y/o el disefio?

Un alumno/a universitario elige una carrera determina-
da por distintos motivos. Por vocacién, por curiosidad,
por mandato familiar o, algunas veces, por error. Y tam-
bién es cierto que no siempre coincide el éxito profesio-
nal con aquellos que fueron extremadamente decididos
al momento de abrazar tal o cual carrera.

El enfrentar un curso en donde la materia a dictar supo-
ne un descubrimiento de contenidos meramente teéri-
cos no solamente supone el desafio del aprendizaje por
parte de los alumnos, si no que ademds debe lograrse
que ese paso por el aula, ese tiempo, esa relacién edu-
cador-educando, sea de crecimiento profesional. Pues
el crecimiento profesional no se da solo con la expe-
riencia prictica, aunque dicha experiencia al cabo de
un tiempo termina formando un crecimiento. El creci-
miento profesional empieza con el puntapié inicial del
alumno/a eligiendo, cambiando de carrera o, inclusive,
eligiendo o cambiando de una casa de altos estudios a
otra. También acarrea la dificultad de que el alumno/a
no tome dichos conocimientos tedricos como sustancia

de su profesién. Esto puede deberse a que muchas veces
piense que solo necesita de los conocimientos técnicos
para poder realizar sus ideas o proyectos.

En esencia son muchos los desafios al enfrentarse a una
clase e impartir conocimientos histéricos o meramente
tedricos de andlisis. Pero el fundamental es saber que
brindarle al alumno.

Un programa detallado, textos definidos y acertados, ex-
posicién clara de los temas, material audiovisual correc-
tamente pautado. Todo ello es bésico y esperable pero
icon ello se forman profesionales? Conocer cual es el
funcionamiento y la manera de manipular herramientas
0 equipos, interpretar sistema de medicién, estadisticas,
todo ello es 1til, conveniente e imprescindible para un
profesional, ;pero hace a un profesional?

A la hora de trabajar, el profesional es mucho mds que
un conjunto de conocimientos, destrezas y experiencia.
Hay algo que lo diferencia. Es ello lo que se debe buscar
formar en el aula.

Este es el desafio mayor pues no es la tarea de un aula,
sino de muchas. Y de muchos pasillos. No es la bus-
queda del alumno, si no la del docente. Pues el alum-
no desconoce cémo llegar a ser profesional. Puede el
docente descubrir nuevos conocimientos a raiz de la
interaccién dentro del aula (y esto es casi obligatorio
pues una universidad es el &mbito propicio para generar
nuevos conocimientos) pero es imperioso que se busque
“eso” que al egresar haga al alumno/a diferente.

Es una actitud, una postura, una forma de expresarse,
de encarar las responsabilidades dulicas y académicas
en general. Es eso que se aprende fuera de programa,
en unos minutos en la puerta del aula o en el pasillo,
en la puerta del edificio o en un encuentro casual en
algin bar aledafio. Es eso a lo que el docente debe estar
atento.

En medio de lecturas, trabajos précticos, primeros ha-
llazgos ajustando las horas de suefio en funcién de las
fechas de examen o de entrega, el alumno/a tiende a
olvidar lo que principalmente fue a buscar (una forma-
cién), y a desesperarse por el objetivo intermedio que
es la culminacién de los estudios. Es allif en donde el
docente ingresa con su experiencia personal o con su
actitud dado que el alumno/a contiene muchas veces
una vocacion fuerte, pero otras veces flaquea sin enten-
der cual es el recorrido y cual es la meta.

Mantener una postura firme en la fecha de una entrega
es tan importante como buscar que el trabajo a entre-
gar sostenga la impronta, la sustancia de la creacién y
la verdadera dedicacién de su autor. Pues a la hora en
que ese egresado tenga que enfrentarse con la situacién
real no va a tener, en la mayorfa de las situaciones pro-
fesionales, una segunda oportunidad de demostrar lo
que sabe y es. Todo esto el alumno/a no lo conoce ni
tiene los medios para deducirlo. Debe ser explicitado
y remarcado. El aula universitaria es el lugar ideal para
“jugar” a ser profesional. Y jugar para cometer errores
y ser corregido sin tener mayores consecuencias que
aprender un poco més.

Un alumno/a universitario, ain con una fuerte vocacion,
debe ser empujado a comportarse como profesional. No
esta mal conversar sobre el mundo real y situaciones
veraces, pues es ello lo que le dard pautas certeras. Y
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