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INTRODUCCION

Transmitir datos es comunicacién en el sentido md&s bésico y
primitivo del término. Las células de un ser vivo envian y
reciben informacién todo el tien.po, gracias a ello es posible
el funcionamiento adecuado de todo su organismo.

Entre los seres humanos se da también un flujo de
informacién, sin éste, serfa imposible llevar a buen término
casitodas las actividades. Nuestra comunicacién sin embargo,
€s mas productiva, porque nosotros no sélo transmitimos datos;
transmitimos ideqs.

La célula tiene un limitado repertorio de respuestas para
un mismo numero de estimulos, es un receptor en el sentido
estricto de la palabra. El hombre por su parte, puede generar
una gran variedad de interpretcciones o un solo estimulo, es
entonces un percepfor.

Percibir conlleva un aprendizaje; la capacidad de
establecer asociaciones entre la realidad inmediata y las
experiencias previas, en este sentido Ia percepcién y en
consecuencia la comunicacién humana, son actividades
constructivas que en su praxis modifican autemdaticamente
todo nuestro pensamiento.

El presente trabajo pretende ofrecer algunas reflexiones sobre

‘la percepcién como parte fundamental de! proceso

comunicativo; para este fin dirijo mi atencién a los medios
audiovisuales, y especificamente al diaporama.

El tema se desarrolla en cinco capitulos. En e! primero de
ellos se abordan los medios de comunicacién y sus efectos
como promotores de determinados sistemas perceptuales y
enconsecuencia también de algunos modelos de pensamiento.




Enelsegundo capitulo se desarrollan los principios bésicos
de la percepcién audiovisual, pera ello se dividen los contenidos
en dos partes, la primera dedicada a la percepcién visual,
donde se exponen los principics y reglas bésicas a las que se
ajusta el fendmeno de la visién y la funcién representativa de
una imagen; por esta razén los contenidos de estas pdginas
pueden ser aplicados a cualquier medio visual. En la segunda
parte se trata la percepcién auditiva, el acto de escuchary los
dos tipos de lenguajes sonoros mas utilizados; el habla y la
musica.

En el tercer capitulo se aborda la percepcién audiovisual
como proceso unitario, se presentan los principales efectos de
asociar audio e imagen asi como sus consecuencias inmediatas
en el lenguaje audiovisual.

En el cuarto capitulo se entra de ileno en el andlisis del
diaporama. Para este {in se utiliza como ejempio un proyecto
de dos programas culturales elaborados en el Colegio de
Bachilleres. Se hace un breve recorrido por las etapas de
produccién deteniéndose en aquellos momentos en que el
realizador fusiona la tecoria, la experiencia, las necesidades
del proyecto, y el estilo con el fin de que el programa pueda ser
percibido adecuadamente.

En el capitulo cinco presento algunas conclusiones sobre

la percepcién del medio audiovisual, y especificamente del
diaporama.

Incluyo también dos anexos; en el primero: un guidn
técnico, vy en el segundo, una secuencia fotogratica.

Como el lector comprenderd, este trabajo no puede ni
pretende agotar el tema de la percepcion. Al delimitar los
alcances de esta investigacién se decidié incluir en su marco
tedrico propuestas de unreducido nimerode corrientes. Dela
Psicologia se emplearon principalmente estudios de las
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corrientes bioldgica, y cognitiva, por esta razén el lector
advertir& que las ideas se encaminan hacia el estudio del
modelo de pensamiento. También fue necesario incluir algo
de la Psicologia Conductual, pero no se profundizé en éstiaq,
porque éste es un campo tan amplio gue merece una
investigacién especial. En cuanto la comunicacion se tomé
una linea que fuera compatible con el enfoque psicolégico, asi
recurri preferentemente a la Semiética que a la Semiologia.

11
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CAPITULO 1
LOS MEDIOS AUDIOVISUALES

1.1 Antecedentes.

La historia de la humanidad ha sido clasificada en grandes
periodos, que varian de acuerdo al campo de estudio y el modelo
que utiliza el investigador. Para Marshall McLuhan se divide en
tres periodos: el primero, de las sociedades prealfabéticas, que
se comunicaban principalmente g través de la palabra, v por lo
tanto privilegiaban al ofdo sobre le:s demés sentidos. El segundo
periodo inicia con la invencién de la escriturq, "e/ arfe mistico de
pintar el LENGUAJE y hablar a ios ojos" ; en este periodo la vista se
convirtié en el sentido dominante, al grado tal que el pensamiento
desarrollé principalmente los procesos mentales relacionados
conlalecturayescritura. Eltercer periodo ya lo estamos viviendo,
es la era de la informacién electrénica, en la cual todos los puntos
del orbe se comunican para forriar una Aldea global, en este
periodo la comunicacién audiovisual ha tenido una evolucién sin
precedente, pero esta es sélo el principio de una avalancha
tecnolégica que a diario ofrece al espectador niveles mayores de
interactividad.

Para McLuhan "Las sociedades siempre han sido moldeadas
mds por la indole de los medios con que se comunican Jos hombres
que por el contenido mismo de la comunicacién Los medios
modifican hasta la tltima actividad humana, cada medio crea su
propio lenguaje y deline sus reglas gramaticales, en otras
palabras, nos dice como debemos entender un mensaje. El
lenguaje cinematografico contemporéneo por ejemplo, permite
coenmayor facilidad interealar planosen tiempo pasado, presente
y futuro sin que ello implique grandes complicaciones para el
espectador.

" McLuhan Marshall, £/ medio es e masaje, pp 48.
" Ibid., p. 8
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Al utilizar un medio, sea cual seq, desarrollamos destrezas
tanto fisicas como psiquicas, basta recordar la rapidez para
teclear botones que desarrollan los aficionados a los juegos de
video, o la habilidad de un lector para desplazarse por las
paginas de un libro.

La influencia de los medics llega hasta nuestros procesos
cognitivos mas elementales, pcrque cada lenguaje estimula en
sus usuarios el empleo recurrente de algunos tipos de
operaciones mentales; por ejermplo: la escritura es una sucesion
de signos que adquieren su valor seméntico cuando se ligan en
unalineq, y sumanejo requiere principalmente de las capacidades
del hemisferio izquierdo del cerebro, considerado el hemisferio
lineal, secuencial légico y analitico.

Hemisferio derecho
(parte izquierda del cverpo)

Hemisferic lzquierdo
(parte derecha del cuerpo)

Habla/verbal Espacial /musical
Logico, matemdtico o fj/ ;L:Q\A _ Holistico
Lineal, detallado | p l) ~~-. Artistico, simbélico
Secvencial ¢ 1‘1% Simultaneo
Controlado \ Emocional
Intelectual : \ Intuitivo,creative
Dominante Menor (apacible)
Mundano i Espiritual
Active / Receptivo
Andlitico \ ( ‘n‘l // Sintético, Gestalt
Leer, escribir, nombrar ‘fiv S Reconocimiento facial

Ordenamiento secvencial
Percepcion de un orden significativo

Secuencias motoras complejos  Reconocimiento de figuras complejas

Fig. 1.I Reproduccion del libro *Leyes de los Medios* de Marshall y Eric McLuhan

p. 80
14
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"Para leer un texto escrito hace falta situarse por
encima de él. La lectura se desarrolla en ef tiempo.
£s una operacién analitica, doblemente absiracta:
primero Aay que hacer andlisis gramatical Vluego
andlisis l6gico. Curiosamente son las dos primeras
cosas que se hacen en la escuela . El hombre que
lee es un hombre deductivo, racional, analiiico,
riguroso, preciso.’? .

Los libros fueron durante muchos anos el medio principal
de transmitir el conocimiento, su uso privilegié al hemisierio
izquierdo y sus modos de procesar la informacién, A la escritura
se debe en buena medida el rumbo en que se desarrollé, la
ciencia, la tecnologia y el racionalismo occidental,

Desde siempre el hombre ha necesitado de la comunicacion
para todas sus actividades, de su eficiencia dependen en buena
medida el logro de sus proyectos. La comunicacién, dice A. Moles,
‘es la transferencia, mediante canales naturdles o artiflciales, de
un fragmento del mundo situado en un lugar y una época
determinada hacia otro lugar y otra época, para influir en el
desarrollo de los comportamientos del ser u organismo receptor.
Para que la comunicacién se realice con éxito, requiere de una
concordancia entre los universos del emisor y el receptor, es
decir, manejar modelos de procesamiento de informacién
similares. En la comunicacién humana la informacién nunca fluird
tal cual entre los dos actores, porque cada individuo tiene un
universodiferente al de los demés, porello el creador de mensajes
debe buscar siempre el mejor modo de codificar y enviar sumensdaje.

Un proceso comunicativo se puede evaluar por elvolumen de
datos transmitidos y su capacidad de ser interpretados
correctamente; por la fidelidad con que éstos llegan a su
destinatario y por los recursos técnicos, econémicos y creativos
utilizados en su produccién, transmisién y descedificacién.

* Ferrés Joan, Videc y Educacisn, p. Z6.
*Moles A, Lo fmagen, p. |1
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Esquema candnico de la comunicacion
pmmmmmm iFidelidad? = === - = -~ -
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Codificecion Descodificacion

A EENAN 7
* Mensaje « O N !
, \ f
v > , 4 v
\ T g v
! \
v [
\ A d v 7
Leatning Learning
oclif ] Reperiorio Repertorio passif
o emisor L del emisor del recaptor ! ¢ receptar
| 4
| !
1 - '
AR ' Vo
I Repertorio coniin fandients o modificarse o

con la prictica de nuevos semontemas
{dilatacion progresiva def repertorio de
receptor con respeclo ol dal emisor)

Fig. 1.2 El emisor y el receptor se ubican en lugares distantes, pero se vinculan
mediante un canal por el cual circula of mensaje. El emisor crea su mensaje a partir
de ] repertorio de signios que maneja, el receptor a su vez lo descodifica apoyandose
en su propio reperforio, coma producto de esta comunicacion se genera una nueva
imagen mental se hace un aprendizaje frute de los dos reperforios. Esquema
reproducido del libro La Imagen de Moles A p. 25

Los medios juegan un papel fundamental en los procesos
comunicativos, son en principio extensiones de los sentidos,® por
medio de ellos transmitimos imégenes o datos sensoriales
estructurados, transmitimos perceptos.! Cada medic maneja un
tipo dilerente de informacién. Un dibujo por ejemplo permite el
flujo de datos relacionados con una escena visual, pero al mismo
tiempo provee al espectador de las pautas necesarias para su
procesamiento.

" Marshall McLuhan dice. "Todos lo medios son prolongaciones de una facultad
humana psiquica o lisica” op. cil., p. 26
" Véase: Moles A, Op. cit., p. 11
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Los medios no son herramientas externas a nosotros, son
proyecciones de la mente. Cuando generamos un mensaje para
transmitir a través un medio, no enviamos informacién en bruto,
creamos un texto. El texto, es una representacién semdntico -
sintgctica’” + una estrategia que busca la competencia
comunicativa, en otras palabras: se construye a partir de los
procesos cognitivos bésicos que dan lugar al concepto v la
interaccién del individuo con los modelos sociales de
comunicacidn.

El texto como lugar de una produccién e interpretacién
comunicativa es una "mdquing semdntico pragmética que pide ser
actualizada en un proceso interpretativo, cuyas regias de generacién
coinciden conlas propias reglas de interpretacion.®

Los medios difunden modelos uniformes de pensamiento ¥
percepcién, adecuan nuestros sistemas sensoriales a las
posibilidades sensitivas que estos ofrecen, ello implica una gran
ventaja para la transmision fiel de un mensaje, pero por lo mismo
también pueden marginar otras facultades cognitivas del usuario.

Con la llegada de un medio nos enfrentamos o un nuevo
paradigma, es necesario educarnos para poder utilizarlo, ya
sea como emisores o receptores. Cuando el cine hizo acto de
presencia, sorprendié a sus primeros espectadores, por ser
capaz de reproducir con gran realismo y fidelidad® un fragmento
de tiempo, la fotografia (uno de los medios mas fieles de capturar
imagenes) lograba animacién, era dificil imaginar algo mas
cercano al mundo real. Esta ilusién de realidad tuve efectos que
ahora podrian parecer graciosos por ejemplo: en el filme "La

" Vilches L. dice: "El texto puede ser, asi misme, estudiads como un conjunto de
procedimentos que determinan un coatinuo discursivo, es decir, como una
representacion semdntico-sintdctica " La Lectura de la Imagen p. 33.

* Al hablur del texlo bajo la éptica de la semidtica pragmatica, Vilches L. cita «
Humberto Eco, op. cil., p. 32

' Para los primeros espectadores de cine, era suficiente la concordancia percepiual
entre algunas ckrves de profundided, la didelidad fotografica» y la representacién
temporal para crear la ilusién de realidad, aguel pablico no requeria del sonido o el
color para creer en lo que veia.
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Llegada del Tren® (1895) de los Hermanos Lumiere, se cuenta que
el publico salié huyendo despavorido cuando en uno de los planos
el tren se aproximaba de frente. Con el cine, el espectador tuvo
que reaprender a percibir el movimiento, descubrié nuevos
encuadres y planos. El realizador por su parte dio forma a un
nuevo lenguaje.

Los medios son una luente de conocimiento, crean una
realidad paralela y el impacto sobre nosotros aumenta en la
medida que nos enfrentamos a estos. La influencia de un medio
se intensifica cuando éste se vuelve cualitativa y cuantitativamente
una de nuestras principales fuentes de informacién, Un medio
en estas circunstancias llega incluso a modificar la percepcion
natural y la percepcién a través de otros medios.

Durante este siglo hemos presenciado la aparicién de
nuevos medios, estos no han desplazado a los anteriores pero
les han impuesto cambios en su uso, lenguaje y orientacién. Con
la llegada de la fotografia y mas tarde con el cinematégrato, la
pintura necesariamente tuvo que cambiar. La obra del muralista
mexicano David Alfaro Siqueiros, es un ejemplo claro de esta
influencia de medios. Cuando Siqueiros elaboréd el mural
'Ejercicio Pléastico" en Buenos Aires, pretendié romper la
inmovilidad de una estructura arquitectéonica

"Trazando sobre una superficie dplicamente activa,
como lo era aquella béveda cilindrica, series de cir-
cunferencias concéntricas. Sobre este esqueleto fue
sobreponiendo imdgenes proyeciadas desde lamayor
cantidad de punios de vista posibles. (...) Al borrar lo
obvie y dejar lo esencial, fueron apareciendo
distorsiones y escorzos novedosos, originalisimos,
animados de un movimiento continuo. La iltima etapa
del trabajo consistid en cotejar el mural con su
reproduccién cinematogréfica para qjustar sus atributos
fotogénicos. ™

« Tibol Raquel. Squerros wda y obra, p. 86.
18



Al respecto de este mural Siqueiros dice textualmente:

"..buscando formas de mdxima divulgacidn hemos
encontrade formas de mdéxima divulgacién, hemos
enconirado también un camino inicial evidente de la
plastica filmica o pldstica cinefotogénica; esto es de
pldstica construida, cientiicamente organizada, para
ser filmada con unafinalidad de plasticidad dindmica
superlativa, sin dsjar de ser alavez un valor quidnomo
de pldsticapictérica en su estado objetvo de elemento
pldstcoimcialmente estético. "

Los medios al retroalimentarse crean nuevos lengudjes,
intensifican sus posibilidades expresivas y delimitan un campo
de accidn propio.

En la actualidad podemos recibir informacién sobre un
tema a través de una gran cantidad de medios, cada uno nos
ofrece el conocimiento en una forma distinta. Al comunicador le
toca decidir cual medic o que combinacién de estos es la mas
adecuada para transmitir un mensaje. El uso de los medios se
ha normado con base endistintos factores, entre los que destacan
los recursos técnicos y econémicos para la produccién y difusion,
su practicidad, y la capacidad de penetracién del medio sobre
su publico objetivo. La publicidad ha tenide gran éxito por
manejar en sus campanas el uso combinado de medios,
incidiendo simulténeamente sobre los distintos sentidos del
espectador.

En las décadas de los 60s y 70s mucho se hablé de la
necesidad de integrar los medios audiovisuales a los procesos
educativos, se elaboraron gran cantidad de materiales
didé4cticos, con el fin de apoyar al docente en la exposicién
de un tema. Pronto se lograron resultados, la exposicién
audiovisual permitié al profesor abreviar en sus estudiantes

Siqueros David, Jue e Flercco Plasieo” v Como fue realizado. Polleto ediade en
Buenos Awres, Aigeniina 1923
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la reconstruccién visual de un fendémeno, lo que implicaba un
ahorro considerable de tiempo. También se realizaron materiales
para el aprendizaje individual, estos tenian ademds la ventaja
de permitir un mayor grado de interactividad. Pero sin duda una
de las mayores virtudes de los materiales audiovisuales fue su
capacidad de amenizar el aprendizaje con el empleo de
imagenes y sonidos de gran valor estético, y su capacidad de
suscitar emociones.

Los medios audiovisuales crearon un hombre con predominio
del hemisferio derecho. Un hombre que esta expuesto
constantemente a una avalancha de datos que deben ser
comprendidos globalmente, es decir de modo simultaneo y
sintético; de un modo comparable a la experienciafrente ala cbra
artistica,

"El nuevo hombre con predominic del hemisferio
derecho, comprende sobre todo de un modo sensitivo,
dejando gue vibren todos sus sentidos. Conoce através
de sensaciones. Reacciona ante los estimulos de los
sentidos, no ante las argumentaciones delarazdn. £1
adulfo crecido en la antigua cultura, con predominiodef
hemisferioizquierdo, sélo comprende abstrayendo. £1
joven sélo comprende sintiendo. "

¥ Ferrés |, Videc 3 Educocion, p. 26.

20



CAPITULO2
GENER{XLIDADES SOBRE
LA PERCEPCION AUDIOVISUAL

2.1 El Funcionamiento del Sistema Visual

2.1.1 Posibilidades y limitaciones de la visién

Nuestro sistema visual es fruto de una evolucién que lo ha
adaptado y especializado de acuerdo a las necesidades v
caracteristicas del medio social y entorno fisico. Por ello nuestra
sensibilidad esta delimitada por umbrales diferentes a los de
otros seres vivos.

A las caracteristicas de nuestro sistema visual debemos la
capacidad de distinguir variaciones de luminosidad, color,
textura, reconocer un borde, percatarnos de la existencia de
diversos objetos en el espacio circundante, su ubicacién y en el
caso de un mévil qué trayectoria lleva. Estas facultades nos
interconectan con el medio, pues nos proporcionan informacién
acerca de él, también nos capacitan para detectar los sucesos
de importancia o interés; las disponibilidades u olertas del
medio, affordance’. De hecho la mayor parte de la informacion
que recibimos nos llega a través de la vista, hemos desarrollado
este sentido més que los otros y no en pocas ocasiones emitimos
juicios, y tomamos decisiones a golpe de vista, estamos
acostumbrados a que la vista no se equivoca o al menos tiene un
margen de error minimo.

En realidad, la percepcién visual depende de muchas
variables, entre ellas podemos mencionar las fisicas, las
psicolégicas y las culturales por mencionar las més importantes,

I. Acepcidn ampliamente extendida del termino Gibsoniane affordances. Véase Bruce
Vicky. R Green Putrick, Percepcion Visual, p. 356.




A lo largo de las siguientes paginas, revisaremos algunas
variables, concentrando la atencién en aquellas que tienen
mayor relacién con el medio audiovisual.

En primera instancia tenemos las variables fisicas: algunas
provienen de la fuente de estimulacién; como lo son: la intensidad
luminica de la escena, el contraste, la temperatura del color y
las condiciones ambientales entre otras; ademds de las variables
internas o propias del observador que van desde el estado de
salud de su sistema visual hasta sus posibilidades de adaptacién
en siiuaciones criticas.

No obstante, podemos alirmar sin riesgo que nuestra
percepcion visual generalmente es muy eficaz, sin embargo,
debemos ser conscientes de que lasimégenes mentalesresultantes
de la percepciédn no son mdés que la interpretacion de un reducido
numero de sefales que nuestros ojos pueden captar, basta pensar
que de todo el espectro de radiaciones electromagnéticas sélo
somos conscientes de unas cuantas, enire ellas: la luz visible; una
franja de emisiones cuyas longitudes de onda se localizan entre
los 0.04 y los 0.07 micrémetros (Imicrémetro equivale a una
millonésima de metro). Por otro lado nuestro campo visual
pancramico en el plano horizontal es de casi 180° y como campo
puntual apenas mayor a los 10°, asi podemos continuar una lista
donde se expongan limites de sensibilidad cada vez mas precisos
para cada una de las funciones efectuadas por todas las células
y érganos que intervienen en la visién.

Esta seleccién de estimulos es comparable a un filtro, cuya
ventaja principal es la economia en el manejo de informacién,
gracias a este liltrgje el sistema procesa sélo las senales que
resultan de gran importancia para la vida cotidiana.

La economia de nuestro sistema visual nos permite trabajar
con una menor cantidad de informacién procesada como una
visién general del entorno y disponiendo de la posibilidad de
enfocar la atencién hacia algan evento que sobresalga; por lo
general estimulos como: un movimiento, una variante de
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intensidad o de tamano. No necesitamos un sistema perceptual
sensible a las ondas de radio, pero si requerimos de un cierto
grado de agudeza visual y aunque generalmente nos
desenvolvemos, con una visién /ofdpica,” tenemos una visién
escépica lo sulicientemente desarrollada para conducirnos
con relativa seguridad en un drea poco iluminada,

Percibimos todo el tiempo, y casi a todo lo que nos rodea,
nuestra atencion viaja de un punto a otro dejandose guiar por
una busqueda personal, o un cambio imprevisto en el entorno. Sin
embargo, pareciera que la mayor parte del tiempo anulamos la
existencia de muchos estimulos, hasta que unavariacién activa el
sisterna, cruza el umbral de lo inadvertido, de lo subliminal (de lo
que esta mas alld del umbral 3), en ese momento nuestra atencién
se concentra enunsector del campo visual para recabar el mayor
detalle que permitan las circunsiancias.

Los umbrales en la percepcién se dan como consecuencia
de la interaccién del individuo con su medio y varian
principalmente por adaptacién, si permanecemos en un lugar
obscuro, nuestro umbral a los estimulos de baja intensidad
luminica se extender& considerablemente, aungue por otro lado
nuestra capacidad de reconocer el color serd practicamente nula.

Laefectividad de unasenal se daen funcién de suposibilidad
de ser percibida, un requisitc ademés indispensable para la
comunicacién efectiva, esta consideracién es importante cuando
trabajamos con medios audiovisuales tan diversos como el Cine,
la TV o el Diaporama, los cuales manejan formatos distintos, se
enfrentan al observador en circunstancias diferentes Yy por ende
sus espectadores tiene umbrales de percepcién muy
particulares.

2. Se llama wvisién foropicaa la que realizamas baje luz de dir cuandoe la tuminacidn es
abundanlte; realizames ia visién escoprcadutanie la noche o cuandeo las condiclones de
tluminacion son muy bajas -

3 Los estunules seran mejor recibides per el espectudor cuando se ubiquen dentro de
una franja cuyas fronleras ¢ umbrales serdan los exiremos maximos ¥y minimos de
intensidad.
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2.1.2 Las primeras etapas en el tratamiento de la
informacién.

El proceso de percepcién visual se da en una cadena que
inicia cuando la energia luminica entra en nuestros ojos. A partir
de entonces, el sistema visual se activa, y el estimulo luminoso
adquiere el caracter de informacién a procesar bajo cédigos
naturales. Este tratamiento sucesivo de la informacién se lleva a
cabo bajo reglas fisicas, quimicas y nerviosas, y por ello para su
estudio el proceso se divide generalmente en tres estadios
principales: el primero, dominado por las leyes de la Optica,
estudia el vigje de la luz en los medios externos e internos al ojo,
el sequndo que se aboca a la funcién de lectura que realizan las
células retinianas, su papel como traductoras de la senal luminosar
en un impulso eléclrico que seré enviado al cerebro, y finalmente el
tercer estadio, donde el cerebro asimila, organiza e interpreta la
informacién en im&genes.

1
Optica
2
Medicina y
Neurofisiologia
(principaimente) 3
Neurofisiologia

Psicologia
Semigtica y
Sociologia
(principalmente)

Flg. 2.1.1 La visidn se puede clasificar en lres estadios, cada uno de ellos es estudiade
por distintas disciplinas.
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2.1.2.1 Laluz y su naturaleza

La luz es un medio de propagacién de energia, y por ello es
capaz de poner en marcha algunos procesos quimicos. La luz se
ajusta al patrén de las radiaciones electromagnéticas, se
desplaza en ondas que viajan en el vacio a 300 000 Km/seg, pero
su comportamiento es también el de un flujo de particulas
llamadas fotones que vigjan a en linea recta. Si gjustamos la luz
a estas clasificaciones podemos imaginarla como compuesta por
rayos que varian en intensidad y longitud de enda. La intensidad
se refiere a la cantidad de energia luminosa, mientras la longitud
de onda se asocia con la percepcién del color.

Rayos Rayos Rayas Radar Ty AM
gama | ju.v. 1'nfra'| 1. | | |
Rayos X rojos FM Onda CA
corta
{ ! | I | I I I 1 | l
10 ¢ 10 % ‘ 10+ 10° 1017 10

107 10¢

Luz visihle

l 01‘

107
Longitudes de onda en metros

700

Longitudes de onda en nanfmetros
(milmillonésimas de metro)

Fig. 2.1.2 De toda la gama de longitudes de onda sélo somos sensibles g una pequeria
franja denominada espectro visual. Reproduccién dellibro "Fsicologia con aplicaciones
para lberoamérica *p. 81

La luz que vigja por el medio experimenta muy diversas
transformaciones entre las que destacan principalmente: la
absorcién, la difraccién, la refraccién y la reflexién.

. Absorcién.- Este fenémeno se da cuando la luz cruza por un
medio y los fotones chocan con las particulas del mismo, en
consecuencia la luz es fitrada en intensidad, pero en muchas
ocasiones el filtraje actia tnicamente sobre algunas longitudes
de onda, dejando pasar el resto.
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Dispersién.- Esta sucede cuando la luz cruza por medios
transparentes o translucidos, donde los rayos se refractan y
dispersan al chocar con las particulas del medio, este fenémeno
es el responsable de la descomposicién en sus diferentes
longitudes de onda que sufre un haz de luz blanca cuando
atraviesa un prisma.

Hefraccién.- Se presenta cuando la luz vigja por medios
transparentes de dilerente densidad éptica, y se caracteriza
por el cambio de direccién de los rayos de luz. En este fenomeno
basan su funcionamiento los lentes ya sean naturales o
fabricados por el hombre.

Reflexién.- Cuando la luz incide sobre un cuerpo es
absorbida y reflejada de modo parcial, dependiendo de las
caracteristicas de su superficie; de este modo algunas
reflejardn una mayor cantidad de luz que otras, las primeras
se veran claras y las segundas parecer&n mdés obscuras, asi
mismo, algunas superficies absorberén algunas longitudes de
onda y reflejaran las restantes; la reflexién también esta
condicionada por la textura de la superficie; una superiicie lisa
dard un reflejo més uniforme que el de una textura rugosa.

Nuestros ojos estan disefiados para aprovechar las
propiedades de la luz y con ellas procesar lo que Gibson
denominé el ORDEN CPTICO AMBIENTAL* el cual se da cuando
en un medio ambiente bafiado por la luz solar, convergen en el
espectador rayos de luz provenientes de todas partes, que
forman un patrén espacial que varia segmento a segmento en
intensidad y longitud de ondaq, siendo estas tltimas determinadas
por la naturaleza, dngulo y posicién respecto del observador y la
fuente de iluminacién.

4. Un conceplo acuhade por Gibson |.J., tomade de Bruce Vicky, R Green Patrick. op. cit,
pp 25-27.
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2.1.2.2 El ojo y su estructura

El ojo es un érgano sorprendente, porque transmite gran
cantidad de informacién con un minimo consume de energia. Su
estructura es comparada frecuentemente con la de una camara
fotogratfica, analogia que puede ser aceptable para iniciar su
estudio, pero que mas adelante nos resultara limitada.

El ojo es un cuerpo semiesférico compuesto por S5 partes
principales: la cérneq, la pupila, el iris, el cristalino y la reting;
las cuales se gjustan para construir a partir del orden éptico
ambiental una imagen retiniana basada en la refraccién de la
luz y lo que se conoce como 6ptica geomeétrica?,

corned tristaline reting

foved

punto
ciego

Fig. 2.1.3 Comparacicn entre of ojo v lu cdmara fotografica.

5 Veause Iring Rock La Percepcion, p. 16
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El disefio del ojo persigue un enfoque de los rayos de luz del
ambiente sobre la superlficie interna del ojo (la retina), para ello
los rayos luminosos son tratados en las distintas partes del ojo. En
principio los rayos deben atravesar la cérnea, un tejido
transparente que cubre la cara exterior del ojo y hace el papel
de una lente donde se refractan los rayos luminosos del exterior
hacia el cristalino, estos en su viaje cruzan la pupila, un oriticio
cuyo diémetro varia en funcién al nivel de iluminacién, asf la
pupila se cierra cuando la iluminacién es abundante, reduciendo
la cantidad de luz que entra al ojo e incrementando la profundidad
de campo bajo el mismo principio en que opera el diafragma de
una camara fotogréfica. La abertura de la pupila esta controlada
por una estructura de musculos llamada iris, que se expanden y
contraen para regular su didmetro.

Hacia adentro del globo ocular esté el cristalino, una potente
lente convexa que se deforma o se aplana para enfocar objetos
sobre 'la retina ubicados a diferentes distancias, la forma del
cristalino varia por la accién de los musculos ciliares, los cuales
posibilitan un enfoque con un rango que se extiende hasta 15
diopltrias.’

Posteriormente los rayos luminosos entran al globo ocular y
vigjan por medio de un fluido transparente, denso y amarillento
llamado humor vitreo para finalmente incidir sobre la pared
interior del ojo (la retina). A esta proyeccién éptica la lamaremos
imagen retiniana.

2.1.2.3 La imagen retiniana

La retina es una membrana formada por células
fotosensibles y nervicsas, estd integrada por conos, basiones,
células horizontales, bipolares, amacrinas y ganglionares. Cuya
tarea es convertir los estimulos luminosos mediante procesos
quimicos en una informacién eléctrica que viajard al cerebro.

6. Lo dioptria es la unidad de medida de vergencia en los sistemas dptices.
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El trabajo de la retina es muy complejo y se enfrenta a
multiples obst&culos, entre los que destacan los siguientes.

l.- La proyeccién de los rayos de luz sobre la retina crea una
imagen distorsionada, falta de nitidez ¥ enfoque, no sélo por la
forma estérica del ojo, sino también por las imperiecciones de la
cérnea y la misma retina, ademas de la dispersién de la luz en
suviaje por los diferentes fluidos d=! ojo y de las capas retinianas.

2.- Las cé¢lulas fotoreceptoras; principalmente conos y
bastones contienen una sustancia liamada rodopsina,” que se
descompone ante el estimulo de huz en otras dos sustancias.
Cuandoe esto sucede la célula se inhibe Y requiere de un instante
de reposo (con ausencia de estimulo), para que la rodopsina se
recomponga. Como consecuencia de esto se presentan fenémenos
asociados al tiempo de respuestc entre los que destacan:

Persistenciq retiniana: "consiste en una prolongacién de la
actividad de los receptores algin riempo después del esifmulo."

Enmascaramiento visual o metacontrasie: éste se da cuando
dos estimulos luminosos se suceden bruscamente en un corto
periodo de tiempo, teniendo como resultado una fusién de
estimulos, que en algunos casos se traduce en perdida de
contraste, y por ende de agudeza visual.

Centelleo «ficker»: Tiene lugar como consecuencia de una
interrupciodn ciclica de la luz periddica {(como un efecto estro-
boscopico), se produce un deslumbramiento llarnado centelleo.

3.-Laretina debe ser capaz de recuperarse constantemente,
porque nos enfrentamos a un flujo éptico que cambia todo e
tiempo como resultado de nuestra locomocién, el movimiento de
los ojos, y de los elementos del madio por mencionar algunos.

7. _a rodops:ing es un pigmenrto {otosensible.
8. Aumont |, La imagen. p. 36
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Como se puede apreciar, la imagen retiniana no es fiel a
la realidad como lo serfa una impresién fotogréfica. Sin
‘embargo es la retina la que nos traduce la informacién luminica
en un cédigo que mds adelante serd interpretado como qu
sombra, color, etc.

Entre las células fotoreceptoras de la retina destacan: Los
bastones (120 millones aprox.) y los conos (7 millones aprox.)®
ambos tipos de células cumplen funciones especializadas: los

bastones por ejemplo son mas sensibles que los conos en’

condiciones de baja iluminacién, pero incapaces de detectar
las variaciones en la longitud de onda.

Los conos aparecen intercalados con otras células de la
retina pero su proporcién aumenta hacia el fondo del ojo, una
zona donde se concentra y enfoca buena parte de los rayos
luminosos, por ende una regién apta para llevar acabo una
visién de elevada agudeza visual. Esta &rea rica en conos se
llama mécula latea y contiene una pequena depresién {la févea)
en cuyo centro solo existen conos.

Es importante mencionar que en la retina existe también un
. sector que no contiene células receptoras, se le denomina punto

ciego. %ste es el punto de contacto donde el nervio éptico se
conecta con la retina. El punto ciego no es consciente de forma
natural, para detectar su existencia se puede hacer un sencillo
ejercicio (fig 2.1.4).

Fig, 2.1.4 5i tapamos el cjo derecho y fiiamos nuestira vista en el punto de la derecha
mientras alejamos o acercamos el papel a nuestro rostro entre 25 y 35 cm
aproximadaments, se puede advertir cor:o desaparece yaparece el punto de la derecha.

9. Tomade de Aument|[., op. cit., pag 21
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La distribucién de células retinianas obedece a una divisién
de la retina en zonas de visién especializadas. La fovea y la
macula latea por sualta densidad en conos, son dreas destinadas
principalmente a la visién cromatica y de alta definicién; el resto
de la superficie retiniana se encuentra mas intensamente
poblada por bastones y responde principalmente a las variaciones
de intensidad luminosa de la periferia. En ésta zona se recopila
también la mayor parte de la informacién parala visién escépica.

La accién conjunta de las diferentes zonas de la retina nos
permite en todo momento captar la generalidad del orden
Optico y concentrarnos en detalles muy especificos sobre algun
sector en particular, el resultado podria comparase con una
fotogratia de enfoque selectivo.

2.1.3 LaImagen que viaja al cerebro

. Hasta este punto hemos entendide « la retina como un
instrumento cuya funcién es principalmente recolectar estimulos
luminosos del ambiente, hecho que algunos definen como
sensacioén pura, sin embargo la retina no envia al cerebro la
informacién directamente, como consecuencia de una cadena
estimulo-reaccién, su funcién se extiende més allg, porque no
s6lo hace una lectura del orden 6ptico , también organiza y da
forma a la informacién para poder enviarla al cerebro.®

Los sistemas sensoriales forman parte de todos los procesos
de pensamiento, porque aportan la materia prima para todo
razonamiento independientemente de su nivel de complejidad o
abstraccién. Al respecto Rudolf Arnheim ha dicho que:

La conducta inteligenie en una zona sensorial
pariicular depende de cuan inieligibles sean los
datos en ese medio. £s necesario pero no suficiente

10. Véase Dember N, Warm S, Fsicologia de la Percepcion, p. 20.
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gue los dafcs ofrezcan una rica variedad de
cualidades. Puede decirse que todos Jos sentidos
lo hacen, pero si estas cualidades no pueden
organizarse en sistemas definidos de forma
procuran escasa ventaja a la inteligencia.™’

El planteamiento de R. Arnheim revalora las funciones de
los sentidos, que por mucho tiempo fueron considerados como
simples transmisores de la informacién, de hecho Arnheim
asegura que las operaciones sensoriales, principalmente la
vista y el oido son ingredientes indispensables del pensamiento.

2.1.3.1 Neurofisiologia de la visién.

Para comprender como se da el flujo de informacion al
cerebro, los cientificos no han dudado en considerar q la retina
como parte de un sistema inteligente, CUy0os Pprocesos son
comparables hasta cierto punto con los utilizados en la
inteligencia artilicial. Al respecto han aparecido estudios
basados en los recientes descubrimientos en Neurofisiologia de
la visién y el desarrotlo de modelos computacionales. Los
investigadores de esta corriente parten del estudio de la actividad
eléctrica en la retina. Para ellos, la imagen retiniana se traduce
en un patrén de luz fragmentado en un mosaico de células
fotosensibles encargadas de detectar las discontinuidades en
la intensidad de la luz punto por punto. Cada fotoreceptor lee un
punio del patrén, se polariza eléctricamente e influye a las
células fotoreceptoras circundantes, formando asi pequerios
campos receptivos normalmente de forma circular.!?

Existen diferentes tipos de campos receptivos, algunos
responden mejor a los estimulos que inciden en su centro,
mientras otros tienen su maxima respuesta ante estimulos que
se mueven en alguna direccién especial.

1. Archeim R, £/ Pensamiento Visual p. 31
12. Véase Bruce Vicky. op cit., po. 72 - 74.

3



Cada campo receptivo estd controlado por una célula
ganglionar, la cual promedia la infermacién espacial y temporal
global del campo receptivo para enviarla al cerebro.

Entorno a la retina se extiende una complicada red de
terminales nerviosas cuya funcién es vertir punto por punto los
impulsos eléctricos provenientes de cada campo receptor en el
nervio optico, éste a su vez se encargard de transmitir la
informacién al cerebro.

Es conveniente considerar que el orden 6ptico se construye
a partir de dos informaciones complementarias provenientes de
ambas retinas; esto se debe a que existe un solapamiento entre
los éngulos de visién de los dos ojos. El cerebro debe comparar
los estimules de las dos retinas y encontrar su correspondencia
para fundirlas en una sola. Para llevar a cabo este propésito
existe un punto donde intersectan los nervios épticos de los dos
ojos, se le llama quiasma 6ptico y su funcién principal es dividir la
senal en dos, una hacia el hemisferio izquierdo y otra al derecho.

campo de visidn

ndcleo
geniculado
lateral
quiasma [
éptico o

Fig. 21.5 La informacién de las pro-
} yecciones retinianas se cruza en ef
' ‘ . . l| quiasma dptico. Nétese que las fibras
W i ; que salen del lodo izquierdo de ambas
) i retinas (correspondientes al ladeo
derecho del campo visual) se proyectan

) . hacia el hemisferic cerebral izquierdo;
L ' . el mismo cruce se dan con las fibras del
’ lado izquierdo del campo visual.
TN cortex Aeproduccién del libro *La Percepcion'

visual de Rock Irving. p. 7.
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La senal que sale del nervio éptico tiene dos destinos
principales: el coliculo superiory los nicleos geniculados laterales
(NGL). En los NGL se lleva a cabo la visién consciente!? y en el
coliculo superior se procesa la informacién necesaria para guiar
algunas acciones de modo inconsciente como las relacionadas
con el equilibrio, y la locomocién. Es imporiante mencionar que
tanto los NGL como el coliculo superior trabajan
retroalimentandose para poder enviar una sefal combinada al
cortex visual.

Los 6rganos cerebrales encargados de procesar la
informacién visual trabajan a partir de mapas retinotépicos,
los cuales fueron detectados a partir del estudio de la actividad
eléctrica del cerebro. Los mapas retinotépicos son reticulas
donde aparecen impulsos eléctricos en una relacién punto por
punto con los campos receptores de la retina.' Por las
relaciones de coordenadas que utiliza el mapa retinotépico
del cértex visual podria compararse con una imagen de
brtmap,’ pero con la gran dilerencia de que un mapa
retinotopico contiene ademds sectores especializados en
‘descubrir patrones como la semejanza de luminancia, el
desplazamiento de un estimulo por la pared retiniana, los
bordes visuales y su orientacién entre otros.

Los mapas retinotdpicos son una ventana para asomarnos
a la intrincada red de intercomunicaciones que existe dentro del
cerebro humano. En el siguiente apartado revisaremos algunos
planteamientos acerca del proceso en que esta masa de datos
emerge a la conciencia del observador comoe formas.

13. "En los seres humanos la via NGL debe estarilesa para que sea posible la experiencia
consciente de la visién, y alguien cor: lesiones en el cériex visual presentard una ceguera
completa, en parle o tede su campo visual. Adn asf, mostrardn alguna habilidad para
lecalizar e incluso identificar objetos que no pueden ver de modo consciente.” Bruce V.
Percepcion Visual p. 92.

14. Gracias al descubrim:ento de los mapas retinotépicos se har. podido cornuoarar la
trayector.a de un estimulo sobre la retina con la actividud eléctr.ca respectiva en el tejido
cerebrat.

15. bzrmcrp Patabra empleada en el lenguaije compu:ucmnql para describir una imagen
resue.la coma un mapa de bils.
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2.2 Lecturas de la Imagen

2.2.1 Ver es encontrar algo en el todo

R. Arnheim en su libro Arte y Percepcién Visual dice: * Ver algo es
asignarle un lugar dentro del todo: una ubicacién en el espacio,
una puntuacién en la escala de tamairio, de luminosidad o
distancia" Esta idea se retoma a lo largo de las siguientes
paginas, porque la percepcién involucra operaciones tales como
la discriminacién, la comparacion vy el andlisis; es un proceso
cognitivo que evoluciona permanentemente. Cada segundo
reaprendemos a ver, y cada vez que nos enfrentamos a la misma
situacién nuestra percepcién sobre esta es distinta porque
asociamos las experiencias acumuladas con el presente.

Percibir una escena visual es asumirla como una «loralidad
estructurada»?, formada a partir de diversas lecturas simulténeas
que se retroalimentan entre si para dar paso a perceptos como
forma, color, movimiento, espacio, etc.

En las péginas anteriores se observé como se organiza la
informacién en mapas retinotépicos, a modo de informacién en
bruto sobre los fendmenos luminosos del exterior. Ei acto perceptual
no se da directamente y en un solo paso, los mapas retinotépicos
son Gnicamente la materia bésica para construir el percepto, el
sisterna visual debe ir procesando la informacién por niveles. D.
Marr denominaal primero de estos niveles como «esbozo primarion®
el cual es un muestreo del cuadro que detecta cambios y
continuidades tonales entre cadacampo receptivoy sus adyacentes,

1. Arnheim R, Arte y Percepcion Visuul p. 24.

2, "La urided de wision del! cuadio es una totahdad estrecturada, organizada de
movimiertos del ojo, Lna estructura de miradas v ¢l cuadro as el jalonamiento de la
superhbeie plastica por un conjurtc de +signos» a la vez toprcos y dinamicos desunados
aguet lamirada, g hacerle cumphir un circuno’a siperar obstaculos aretardar, adiferir
eruna dierencia ala vaz temporal yespacial el cumphmientode laumdad de visi6n como
iolahdad estructureda.” MARIN Lows, Esiudios Seniclogicos ke loctura de Jas magenes.
3. Véuse. Bruce Vicky, op ¢t pp 132135
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en esta tarea intervienen Z algoritmos bdsicos: uno destinado a
determinar zonas o nubes de un valor tonal promedio, y otio a
detectar sudesplazamiento. A partir del contraste entre las diversas
nubes se descubren bordes o fronteras, algunas nubes se atraen
con sus semejantes, crecen o se independizan como manchas
bien delimitadas, asi las pequenas diferencias son anuladas por
interpolaciény los cambios drésticos atraen la atencién del sistema
imponiendo patrones de lectura.

Fig. 221 Un esbozo primario puede ser algo muy parecide a la imagen, de ia
derecha. Comparese la ausencia de detalle con la imagen de la izquierda.

El esbozo primario se asemeja mucho a las imagenes que
reconoce una computadora cuando compara un bitmap con
patrones predefinidos para identificar estructuras topolégicas,
letras, contornos o nubes de color. Sinembargo en suelaboracién
intervienen procesos que ninguna mdagquina es capaz de realizar,
como la evaluacién de fuerzas psicolégicas* que se dan entre los
elementos del fendémeno visual. El ordenador parte de un detalle
o pauta descubierta en particular, mientras que el sisterna visual
trabaja a partir de un panorama general sobre el cual se enfoca
selectivamente para permitir que emerjan {ormas y estructuras.

Es en este punto donde se establece la barrera que separa
al hombre de la maquing; cuando el ser humano percibe, realiza

4. Arnheim densmina «fuerzass ps coldgicas a las lensiones que se dan dentro una
imagen cebido a lo interacedn de sus elementos.
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un proceso creativo, vuelve inteligible al estimulo
independientemente de sus carccteristicas. La computadora
s6lo puede generar la solucién para la que estd programada. El
hombre por su parte logra millones de soluciones diferentes.

i

Fig. 2.2.2Las computaderas discriminan formas a partir de Ja comparacidn de plantillas,
los programas OCR (optical caracter recognition) son uno de los mejores ejemplos. En
la figura se puede apreciarcomo se ajusta un caracter a dos plantillas. Reproducide del
libro Percepcidn Visual de Bruce V, p. 281,
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Fig. 2.2.3Otro sistema de identificacién es el denominado ‘Pandemonium para clasificar
letras.” Cada demonio cognitive representa una letra diferente ¥ =gritas mads alte
cuantos mds rasgos estan presentes (rasgos extra inhiken Ju respuesta de los demonios
cognitives). El demonio de decisién selecciona la letra que estd provocando el grito mds
alto. Aeproduccién del libro Percepcién Visua.' de Bruce V. p. 284,
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2.2.1.1 Recorridos visuales

Para percibir una escena nuestros ojos deben hacer un recorrido
por toda su superficie, capturando impresiones que se sintetizan
en una imagen. Esta exploracién puede tener una duracién
" variable de acuerdo a las circunstancias y a las necesidades del
observador. De un «vistazo» podemos enterarnos acerca de la
situacién del medio, e inclusc sobre algunos detalles que pueden
resultar importantes. Cuando disponemos de mds tiempo, nuestros
ojos realizan un trabajo més minucioso para obtener un informe
completo de todos los rasgos sobresalientes.

Una primera consecuencia de este muestreo éptico es que
el espectador fragmenta su atencién en dos niveles: uno central
que vigja por la imagen para focalizar los sectores mas
significatives y otro de atencién periférica cuya funcién es
completar el contexto, y permanecer vigilante para detectar
" cualquier imprevisto del enterno.

Fig. 22.4 Mcvimientos de Jos ojos durante la exploracién ocular. reproducido del libro
‘La Imagen® de Aumont /. p. 64.
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Durante la observacién, la vista sigue trayectorias muy
variables que responden a las caracteristicas del la escena® ¥
marcan los primeros puntos del recorrido, induciendo fijaciones
oculares; pero de modo casi inmediato el espectador toma la
rienda y define el curso de la mirada.®

La vista serd atraida por los detalles que le resulten
interesantes, como los limites entre zonas de diferente valor tonal,
textural o cromdtico, y buscard simplificarlos para hacerlos
inteligibles. En este recorrido la vista fragmenta la escena en
diferentes zonas y otorga a cada una distintas jerarquias,
subordinando algunos sectores a otros que revelan mds
claramente la estructura total. A este respecto se han hecho
muchas investigaciones de entre las que destacan las
desarrolladas por los psicélogos de la GESTALT,’ quienes
formularon una serie de leyes o principios bdsicos de
organizacién perceptual.

2.2.1.2 Leyes de la Gestalt:

El nimero de principios o leyes basicas sobre la percepcién
de la forma que propone la Gestalttheorie varia segun la
clasificacién de cada autor, en este trabajo presento un resumen
en 13leyesy principios elaborado por A. Moles,? el cual considero
adecuado para los propdsitos de este apartado:

{.- £l todo es diferente a ia suma de sus partes.
2.- Una forma es percibida como un todo, independientsmente de
las partes que Ja constituyen.

3. Esimportante mencionar quelatrayectoria de los ojos también sigue patrones culturales,
por ejemplo el hombre occidental esta acestumbrado a leer de izquierda a derecha y de
arriba a abaje. s

6. Notese que el término «miradas es un aclo que emana del sujelo que percibe.

7. LaGESTALT o Gestalttheorie es unatecria elaborada en alemania por Max Wertheimer,
Wolfang Kéhler y Kurt Kotika, que consiste en describir la estructura global de un sistema
a partir de la interrelacién de todos sus componentas.

8. Tomadao del libro de Moles A.. "La Imagen”, p. 50.
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3.- Ley Digléctica: Todla forma se desprende sobre un fondo al que se opore.

Es.la mireda quien decide si *x" elemento del campo visudl pertenece a ia
forma o al fondo (principio INFOUT),

4.- Ley del contraste: Una forma es tanio mejor percibida, en la medida en
que ¢/ contraste entre e! fondo y la forma sea mds grande.”

5.- Ley de cierre: Tanto mejor serd una forma, cuanto mejor cerrade este su
conlorno.

6.- Ley de complecién: Si un contorne no esta completamnente cerrado, el
espiritu tiende a cerrar este contomny, mciuyendo allf los elementios que nos
son mas f4ciles de incluir en la forma.

7.- Nocién de pregnancia: La pregnancia es la cuddidad que caracteriza la
luerza de lo forma que es la dictadura que la forma ejerce sobre el
movimiento de los gjosf

8.- Principio de invarianza topolégica: Una forma resiste o la deformacién
que se aplica, y lo hace de una forma tanto mejor cuando su pregnancia sea
mayor.

9.- Principio de enmascaramiento: Una forma resiste a las perturbaciones
(ruide, elementos pardsites) a las que es!s sometida. Esta resistencia serd
mavor si ia pregnancia de la imagen es mds grande.

10~ Frincipio de Sirkhoff: Una forma serd iante mdés pregnante cuarito
mayor seq e numerc de ejes que posee.

{1.- Principio de proximidad): Los elementos del camnpo perceptivo que estén
aislados tienden a ser considerados como grupos o como formas
secuncanas de la forma principal

/2.- Frincipio de memoria: Las formas son tanto mejor percibidas por un
orgarusmo cuarto mavor sea el mimero de veces que hayam sido presentadas
a ese misme orgauisme en ef pasado.

{53.- Frincipio de Jerarquizacién: Una forma compleia serd tanto mds
pregnente cuanio que o la percepcién esté meior oneniada de fo princival
a io accesorio; es decr, Gue sus partes estén mejor jerarouizadas.

9. Scbre es'a ley R. Arnheim er su libro "Arte y Percepcidn visual p. 83, hace algunas
precisicnes que vale la pena mencionar: "Amkas tendenzias, ke que se orienta a «nivelers
yla que se cnenta a «agudizars, son apliceciones de una sola de mds alto rango a saber,
la tendencia a que la estructuro perceplual sea .o mds delinida posible. Los psicélogoas
de la GESTALT l¢ han Hamade ley de ja spragnanzs. y desdichadamente no la han
distinguido lo bastante ce la tendencia a la estructura mas simple. ( para rematear la
confusidn, los tradiclores han sustituide la palabra alemana pragnaz por la inglesa
pregnance, que significa cast lo contrario )"
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FIG. 2.2.5 Ley dialéctica: Enla composicién de la izquierda es facil afirmar que aparece
un tridngulo negro sobre un rectdngulo blanco; en la composicién contigua el espectador
necesilard un poco mds de Imaginacion para percibir un rectdngulc negro con un
tridngulo recortado en el centro.

FiG. 2.2.6 Leydel contraste: La figura central se percibe mejor en tanto tenga un mejor
contraste con su fondo,

RVAVAN

FIG. 2.2.7 Ley del compleccién y ley de cierre: Tenmos una tendencia natural a
completarlas figuras, en este caso prolongamos mentalmente las lineas para completar
los tridngulos. Se aplica tambien la ley de cierre: es mds facil percibir el tridngule de ia
derecha por estar mds cerrado su contorne.
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FIG. 2.2.8 Principio de invarianza ‘opoldgica. Podemos reconocer la forma de un pez «
pesar de someterla a diferentes deformaciones. Reproducido del libro de Moles A. La
Imagen. p. 54.
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FIG. 2.2.9 Principio de enmascaramiento: Una forma resiste a las perturbaciones del
ruide. El ejempio presenta un texto que ha sufrido diferentes aiteraciones. Reproducido
del ibro de Moles A. La Imagen, p. 54.
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FIG. 2.2.10 Principio de Birkhoff: Una forma sera tanto rnids pregnante, como mayor sea
ei numero de ejes gque posee,
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FIG. 2.2.11 Principio de proximidad. Los rectdngulos del campo de la izquierda se
perciben como elementos aislados, mientras gue los del campe derecho se perciben

E 6 %“

FIG. 2.2.12 Principio de memoria. Indudablemente serd mas sencillo para un occidental
reconocerla formade laletra E que uncaractér del alfabeio japonés, independientementa

de su grado de estilizacion.

FIG. 2.2.13 Principio de ferarquizacion. La mayor pane de las representaciones utilizadas
en seralizacidn recutren a la sintesis de la forma, otorgdndole mayor jerarquia a
algunos elementos y eliminando teda la informacion extra.
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Como se puede observar, los geslalistas consideran la
percepcién como un aclo constructivo gque elimina ruidos,
compensa informacién fcltente, cierra contcrnos, y acentta o
suaviza contrastes; en otras palabras simplifica ta totalidad en
unidades que permanecen constantes 2n su forma, celor, tamano
o brilluntez. irdependientemente de la variedad de proyscciones
que de esta se puedan dar sobre la retina.

Estafacuitad de percibir constantes es un pase fundarmentcl hacia
laabstraccién, porque nos permite concentrarnos endascubrir unidades
estables que tengan lanto una presencia espacicl derivada de la
estructura fisica del objeto, con sus caras visibles y ocultas, corno una
trascendencia en la dimensién del tiempe. Sin emrbergo el proceso se
da también en el ofro entido; el reconacer una forma no la vuelve de
ningun modo auténome; existe una accidén reciproca del contexto hacia

- ella, yaque este ultimo marca la escala atilizar enla valoracién de sus
caracteristicas. Alrespectolos ejemplos aburdan, bastarecordarcomo
la apariencia de una figura amarila se puede torncr fria o célida
cuando interactua con un fondo azuw. o rojo.

Paralos gestalistas, las formas adquieren su independencia
del contexto =n lo medida de su pregrancia, el nivel de esta
Gltima determina su tendencia a destacar o su posibilidad de
disolverse en el fondc; una forma muy pregnante es per cefinicién
una buena forma, porque no permite al espectador muchas
alternativas para descubrirla, en oiras palabras: se impone.

‘Una buena forma es una forma que jerarquiza la per-
cepcién. es una forma que dicla el movinvento de los gjos. "t

En resumen: Los principios y leyes de la Gestalt explican la
percepcién de la forma como un proceso que simplilica el
torren:e de informacién visual en un esquema logico construido
a partir de muchos razonamientos que permiten distinguir cada
elemento y darle un significado que justifique su ubicacion y
funcién dentro del contexto.

0. Meoles A, op.cit.p 60
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2.2.1.3 Percepcién del Espacio

En el recorrido por estas pa&ginas se han expuesto muchos
ejemplos que plantean a la percepcién como una actividad
constructora de conceptos visuales. La percepcién del espacio
es seguramente una de ias abstracciones més importantes que
realiza el hombre, porque implicu la formulacién inconsciente
de leyes y reglas bésicas sobre las cuales se sustentan todos los
eventos. En otras palabras el espccio es un modelo creado por
la mente con base en experiencias sensibles, es un continente de
tedo lo abstracto y todo lo concreto, y por lo tanto todo
razonamiento debe ajustarse a sus reglas.

"Todos los rasgos de la «conexiéns légica y el
razonamiento silogistico exhiben y usan sélo las
propiedades del espacio visual: el espacio
imaginado como un recipieate neutral, un espacio
que es estdtico, lineal, coniinuo y conectado.™

Como vimos en el capitulo primero, nuestra percepcién se
transforma en una relacién dialéctica con los cambios en los
medios de comunicacién. El modelo espacial que hoy todavia
persiste es segun Mc Luhan el del espacio visual y euclidiano,
bajo este modelo procesamos las experiencias auditivas, tactiles,
kinésicas' y visuales que percibimos a través de los sentidos
cuando nos desplazamos por el entorno. En el espacio visual
reconocemos tres ejes principales sobre los cuales se expande el
entorno: el primero vertical, asociado con la fuerza de gravedad
que afecta nuestro cuerpo y el érgano del equilibrio ubicado en
el oido interno; un segundo horizontal que se extiende sobre el
suelo como soporte estable, y untercero que determina ld distancia
entre los objetos y un punto origen de coordenadas que algunos
autores ubican en el centro del cerebro.

V1. Marshall y Erick Mcluhan, Leyes ds Jos Meciios, p. 35.
tZ. Se llama sensaciones de origen Kinésico a las originadas en los diferentes érganos
del cuerpo humanec a consecuencia de la postura, la gravedad étc.
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Cuando percibimos un objeto le asignamos en consecuencia
un lugar en el espacio, su ub.cacién real estd determinada por
diversas claves de profurdidad clasificadas en: claves
fisiolégicas, de la postura ecolbgica, y claves pictéricas.

Existen claves fisiolégicas como las aprendidas en las
variaciones de tensién que sufren los musculos oculares para
acomodar el cristalino y enfocar un objeto y en los movimientos
de convergencia sufridos per ambos ojos cuando se fija un
blanco préximo.

Méas compleja aun es la Estereopsis ocasionada por la
comparacién y solapamiento de las dos imé&genes retinianas.

Los estudios de la postura ecolégica se centran en claves
aprendidas a consecuencia de la locomocién, como los
gradientes de textura, perspe-tiva Yy compresién que se dan en
el flujo del orden éptico ambiental.!?

El gradiente de textura se refiere a las variaciones en la
densidad de elementos de tsxtura que se aprecian en una
superficie conforme nos desplazamos o modificamos el dngulo
visual a la distancia.

Los gradientes de perspectivay compresién se determinan
con base en las aparentes defermaciones que sufren los
elementos texturales, ensanchdndose y comprimiéndose
conforme se alejan o aproximan.

13. Gibson considera la percepeién intimaraente relacionada con el movimienio; y explica
que el orden éptico fluye a consecuencia de nuestro desplazamienio obsequidndonos
una informacidn que varia siguiendo un patrén de flujo sistemdatico del orden total, Por
otro lado "el movimienio de un objelo dent:o del mundo preduce perturbaciones locales
en la estructura del orden*. Véase Bruce V. op. cit., pp. 350 - 355.
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densidad y textura. Reproduccisn del libre

Fig 2214 Ejemplos de gradientes de

*Percepcion Visual* de Bruce V, p. 346,
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wperficie y ja inclinacidn pueden revelarse por la textura.
peion Visual® de Bruce V. p. 347,

Fig 2.2.15 La forma de una su
Reproduccisn del libro “Perce
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Por dltimo, estén las claves denominadas pictéricas que han
sido aprovechadas principalmente por los artistas pléasticos. La
perspectiva es el ejemplo mds conocido, de ella se deriva
directamente el gradiente de tamaiio, pero también existen otras
claves como el sombreado, que evidencia tanto el volumen y
relieve de un cuerpo como sus dimensiones cuando su sombra se
proyecta sobre una superficie. Otras claves pictéricas son la
sobreposicién aparente de los elementos mas préximos sobre los
ubicados a mayor distancia, y el gradiente de temperatura,
explotado principalmente por los paisajistas cuando aplican
colores calidos a los objetos cercanos y frios azulados a los
lejanos que se pierden en la distancia.

Es importante mencionar que s6lo aparecen aqui algunas
de las claves de profundidad espacial mé&s comunes, pero su
numero es mucho mayor, ya que cada individuo desarrolla sus
propias claves especializadas para su vida cotidiang, por esta
razén un piloto aviador y un arquitecto perciben el espacio de
una forma considerablemente distinta. Lo que si es un hecho, es
que, las claves pictéricas de profundidad han contribuide a
reforzar el modelo del espacio visual,

El espacio visualal igual que las lenguas occidentales mas
utilizadas en la actualidad se procesa principalmente en el
hemisferio izquierdo del cerebro, denominado también e}
hemisferio analitico. Sin embargo pese que el modelo visual es el
dominante, éste es penetrado por influencias de otros sentidos
principalmente del ofdo. Algunos estudiosos reconocen la
existencia de un espacio aciistico, de forma més o menos esférica,
sin dimensiones constantes, pues se extiende conforme los
distintos eventos van sucediendo: por ello también es discontinuo,
heterogéneo, resonante y din&mico. La principal ventaja que

14. Mc Luhan habla det espacio actistico como el modelo dominante en las sociedades
preatiabéticas, las cuales ne tenian una tendencia tan marcadaal pensamientoanalitico,
secuencial y lineal: "Mientras imperé el espacio actstico del sentido comtn el cosmos fueé
percibide come una estructura resonanie y metalérica imbuida per el Legos" y cita a Harold
Innis: "La estructura del habla del hombre fué una encarnacién de la eslructura del mundo';
refiriendose a las sociedades prealiabéticas. Marshall y Erick Me Luhan, op. cit.. p. 49.
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nos brinda un modelo espacial de estas caracteristicas es la
posibilidad de una comprensién simulténea, una légica de
naturaleza no absoluta, propia dei hemisferio cerebral derecho.

2.2.2 Percepcitn y pensamientc

La percepcién se sustenta en buenc medida sobre las experiencias
adquiridas en el diario transitar por el mundo del los objetos; en los
estudios inconscientes que realizamos a unamisma forma cuando
se nos presenta en diferentes dngulos, en las maultiples
comparaciones de una forma o particularidad de una forma con
otras, y en consecuencia también en el descubrimiento de
similitudes y desemejanzas. Gracias a estas operaciones los
perceptos no son meras pautas alracenadas en la memoria: por
el contrario, son como dice Arnheim «conceptos visuales» que
creamos a partir del descubrimiento de rasgos genéricos, por
esto su alcance y flexibilidad son mayores, ya que no se limitan a
una pauta especifica, sino a una generalidad.

“Hablando con rigor, ningin percepto se refiere
nunca a una forma dnica e individual sino més
bien a la clase de pauta en la que el percepto
consiste. "’

Para Arnheim la percepcién no puede entenderse como una
actividad de simple recoleccién de informacién del medio; por el
contrario, afirma que esta es principio de todo razonamiento,
porque en el proceso de percepcién se da al estimulo un tratamiento
que descubre la esencia de del objeto o fenémeno; es decir, hace
una interpretacién que vuelve al estimulo inteligible.

Nuestro pensamiento se construye como una representacion
mimética del entorno, se vale de tocla la informacion que le llega a
través de los sentidos. Sin embargo sus posibilidades no dependen

15. R. Arnheim, "El pensamiento Visual”, p. 42.
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de la cantidad de datos de que esta puede disponer, si no del
modo en que estos accedan a la memoria. En principio debemos
entender que la percepcién esta acotada por un bauplan'®
especilico para cada especie. nuestro bauplan ha posibilitado
el desarrollo de numerosas pesibilidades cognoscitivas que nos
hacen muy distintos a otras esvecies, por ejemplo: compartimos
algunas capacidades con la mayoria de los animales, como
discriminar un objeto de su fondo. Sin embargo nuestras
percepciones pertenecen a un nivel cognoscitive mas alto en la
medida que podemos distinguir otras particularidades en la
figura como su redondez, su triangularidad, etc.

Cuando un estimulo incide sobre un individuo, crea una
experiencia interna, un perceoto, los perceptos pueden ser de
" distintos niveles dependiendo de lacomplejidad de asociaciones
mentales involucradas en su formacion, el percepto en si mismo
es la comprensién del estimulo a la que el individuo pudo llegar
con base a sus experiencias anteriores y la informacién recibida.

El percepto entonces, puede considerarse come la materia
prima de la mente. Al formar perceptos, formamos los signos con
los que nuestro sistema mental trabaja. El signo no es depositario
del objeto, es una representacién o sustitucién de éste, que se da
a partir de encontrar la informacién més importante del objeto: su
estructura fundamental.

‘La mente (dice M Danesi) tiene la habilidad innata
de transformar las impresiones de los sentidos en
modelos experienciales recordables.?

En la formacién del signo intervienen diferentes operaciones,
enire las primeras esta la simplficacién del estimulo a sus rasgos
mas importantes, estos se determinan con base en la intuicién y el

16. El 1érmino Bauplan se refiere a F) sistema de modelizacién mental preexistente que
permite al organismo de una especie a ‘nterpretar el mundo de los seres, objelos y
acontecimientos de forma bicldgicamente programada. Véase Sebeok,. Thomas A. |
Signos . Una Introduccién a la Semidtica, p. 16.

17. Sebeck, Thomas A., ep. cit., p. 13.
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conocimiento previo; de los rasgos se infieren los principios
estructurales del objeto, estos se confrontan con las estructuras
preexistentes en la mente y adquieren un cardacter genérico, se
Qjustan a una categoria; es decir, adquieren un valor seméantico
valido para una situacién particular Yy para ofras de su mismo
género, '

Como se puede apreciar los principios estructurales que la
mente descubre en el objeto no son parte de éste, son cualidades
que el observador le atribuye en un intento por apresarlo y
hacerlo presente en el momento que sea necesario.

"La abstracién de la forma aqui lograda no se Heva
probablemente a cabo por comparacién de varios
ejemplos, como suponian los empiristas cldsicos
ingleses, ni tampoco por Impresiones repetidas
que refuerzan el engrama, como propone la
psicologia mds moderna, sino que derivé de alguna
instancia singular sometida a condiciones
imaginalivas favorables; después de lo cual o
forma visual, una ver absiraida, se impone a ofros
casos concretos, esto  es, se ulilira
interpretativamente cada vez que resulte il ymien-
tras esitaq utilidad perdure. Graduaimente, bajo Ja
influencia de otras posibilidades interpretativas,
puede entremezclarse por una Gestalt més
convincente y prometedora. ™?

El signo en los seres humanos a diferencia de la méquinas
esta en evolucién constante, el hombre rehace sus signos a cada
instante, un signo de carécter altamente generico puede dar pie

18. "El género es el conjunto de atributos que distinguen una clase particular de cosa de
otras vecinas . y la diferencia es el atnbuto que distingue una especie particular del
género de las ctras. En principio todo rasgo o grupo de rasgos que establece tales
distnciones se adecuaria a los fines de la definicién . ya aludan estos rasgos a lo esencial
¢ no. En realidad, empero la mente humana se esfuerza por definir las cosas de acuerdo
con lo que le es importantede ellas" Arnheim Rudolf, "El pensamiento visual", p. 187

19. Arnheim cita a Susane K. Langer en 'El pensamiento Visual", p. 327
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anuevos, mas precisos y particulares, pero también puede crear en
el sentido inverso, partiendo de lo més particular hacia lo general.

Los signos que utiliza el hombre para sus procesos mentales,
han sido extrapolados a sus relaciones sociales como unidades
de comunicacién. Los grupos humanos se hanvisto enla necesidad
de crear cédigos comunes para todos sus miembros, estructuras
gramaticales para soportar los mensajes, v en consecuencia
también nuevos signos, el signo lingiistico es probablemente uno
de los ejemplos més comunes.

La integracién de los modelos sociales de comunicacién a
nuestro pensamiento se da de manera «nafurah (recordemos la
influencia de los medios mencionada en el primer capitulo), los
signos creados en el dmbito social acceden a nuestra mente como
referencias del objeto que denotan, pero también con una carga
semiolégica. Por estarazénen el estudio del pensamiento humano
confluyen disciplinas como la Psicologia, la Semiética, la
Lingiistica, y aun la Semioclogia.

2.2.3 La imagen como representacién

Es conocido por todos que, vivimos en una época donde las
im&genes se han convertido en uno de los vehiculos més efectivos
para transmitir mensajes. El mundo moderno no puede operar sin
la inmensa cantidad de graficos que se utilizan para apoyar al
hombre en todas sus actividades. Todos los seres humanos
creamos imagenes para expresar ideas y en todos los casos lo
hacemos agjusténdonos a una cultura visual, nuestro modo de
dibujar puede variar, pero finalmente siempre buscamos crear
en el soporte una representacién.

La imagen es un soporte de comunicacién que sustenta su
fuerza en la figuracién.® Es decir, en la capacidad de reproducir

20. Moles menciona a las imégenes no figurativas come las que no pretenden representar
aspectos conocidos de la realidad. y reconece su principal funcién en ser «un escéndalo
visuals, Moles A, op. cit., p. 27.
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algunos rasgos a modo de que el observador pueda equiparar la
experiencia sensorial ante el soporte, con una frente al mundo
real. Por ello se dice que las im&genes tienen una doble realidad
perceptiva.® ‘

La figuracién implica una semejanza entre el objeto y su
representacion, ésta se da en distintas formas; Vilches menciona
las dos principales: semejanza por comparacién y por analogia,
la primera se da al "comparar per copresencia de dos objetos; por
recuerdo cuando uno de los dos estd ausente: por confrontacién,
como en el caso del delincuente que es reconocide a fravés de Ja
fotografia o el dibujo de un policia y ia segunda cuando se compara
parte por parte: el rojo de la sangre con el rojo de la bandera; por
analogia conceptual : por efemplo si comparo las figuras de joyce y
Cervantes entre sf"%

La semejanza de forma es atribuida de manera «artificiab
por el observador, quien se basa en las caracteristicas topolégicas
delobjeto parahacer una descripcién estructurat que comprenda
més de una perspectiva del modelo, es decir que hable también
de lo que no se presenta directamente a los ojos, que tenga
dominio del objeto.®

La imagen como representacién se da como un proceso de
abstraccién que interpreta un objeto evidenciando algunas de
sus cualidades, por ello las mejores representaciones no seran
una réplica exacta del mismo.

21. Aumont da un ejemplo de la doble realidad perceptiva de la imagenes: presenta la
fotografia de un busto en mdrmol y dice sobre ella: "reproduce una imagen plana, en la
que no nos es dilicil, sin embargo, reconocer una dispesicidn espacial . semejante a la
que nos haria percibir una escenareal . Dicho de otro medo, percibimos simultdneamente
esta imagen como un fragmento de ung superlicie planaycomoun fragmeniode espacio
tridimensional, Aumont |., La fmagen, p. B5.

22. Vilches Lorenzo, La Imagen, p. 19.

23. El reconocimiento en una represeniacidn se da de manera similar al reconocimiento
de un objeto cualquiera en el entorno. Dos dibujos de un objetc mismo pueden ser
equivalentes simbdlicamente «en el nivel de descripciéndel objetos, independientemente
de la perspectiva de cada uno. Bruce V., lo expresa: "Asi dos proyecciones del mismo
objelc tendrdn diferentes descripciones estructurales en el dominio del dibujo, pero
serdan equivalentes en el dominic del objeto.” Bruce V.. op. cil., p. 288.
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Si tomamos en nuestras manos una cdmara fotografica con
la intencién de retratar un objeto siempre hacemos un rapido
estudio de las posibilidades que ofrecen la diferentes vistas,
angulos y acercamientos para encontrar los encuadres que hagan
mas f&cil su reconocimiento. Recordemos que algunas
perspectivas de los objetos son dificiles de reconocer, y
frecuentemente elegimos perspectivas canénicas.®

Asi como la percepcién es un proceso inteligente que no se
limita amera recoleccién de estimulos en brute, larepresentacion
tampoco puede ser una reproduccién de las apariencias del
objeto; para hacer una representacién es necesaria una
interpretacién visual del objeto, de éste modo se ofrece al
observador alge mds que una imagen sobre un soporte; se
ofrece una idea.

"Sin e dominio de las fuerzas expresivas la figura
queda reducida a la presentacién de pura materia.
Ofrecer materia desprovisia de forma, que es la
que perceptualmente transporta la significacién,
es pornograffa en el unico sentido vdlido de la
palabra, a saber, el quebrantamiento del deber
que tiene el hombre de percibir el mundo
inteligentemente. Una ramera (en griego porne) es
una persona que ofrece un cuerpo sin esplritu. s

Para representar un objeto no existe la solucién unica,
cada alternativa brinda diferentes posibilidades de
interpretacién, En la historia del arte se pueden apreciar una
infinidad de estilos, algunos con mayor tendencia al
simbolismo, al realismo y ain a la abstraccién. De hecho las
reglas las marca el propio creador conforme a la experiencia
perceptual adquirida, y sus necesidades. Ya los artistas

24. Como resultado de algunos estudios se ha determinade que la mayeria de los objetos
tiene una perspectiva «candnicas que lacilita el reconocimiento: en el caso de el retrato
por ejemplo se pueden comparar mejor retratos de 3/4 que de rosiro completo. Veasé
Bruce Vicky, Percepcién Visual, p. 307.

Z3. Arnheim R. El Pensamiento Visual, p. 153
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primitivos -manipulaban a su antojo los elementos que
plasmaban en su pintura. Mc Luhan se expresa al respecto:

"Su representacién grdfica se parece a ung
radiografia. Ponen en ella todo lo que saben, y no
sélo lo que ven. £n el dibujo de un hombre que caza
una foca sobre un tempano mostrard no sélo lo que
hay sobre el hielo, sino también lo que hay debajo.
£] artista primitivo tuerce y ladea los diversos
aspectos visuales posibles hasta explicar
Pplenamente lo que quiere represeniar, "

Se puede notar que la representacién no debe su fuerza
alafidelidad con que retrata un objeto, las imagenes realistas
e hiperrealistas pueden despertar asombro en el espectador,
Y en algunos casos hasta volver la escena mds creible; pero
la magia de una representacién reside en la habilidad del
creador para estructurar la imagen.

Para la representacién de un objeto hemos desarrollado
diferentes tipos de signos que avanzan en nivel de abstraccién
conforme pasan de una representacién icénica del objeto
hasta el signo puro. A. Moles desarrolla una escala para
clasificar imagenes teniendo como polos uno que denomina
de iconicidad y otro de abstraccién (Fig. 2.2.16). En el polo de
maxima iconicidad se encuentra el objeto mismo, después las
im&genes que guardan una elevada semejanza y fidelidad
con el objeto real, tal es el caso de las representaciones
tridimensionales y las fotografias. La escala se dirige al
abstracto mencionando representaciones esquemdéticas
como mapas, planos, esquemas de vectores y finalmente
signos puramente abstractos cuya configuracién no tiene
alguna conexién imaginable con el significado,

26. Mc Luhan Marshall. F! medio es el Masaje, p- 59
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Fig. 2.2.18 Escala de iconicidad decreciente. reproduceién del libro "La Imagen* de
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Al observar la escala de iconicidad decreciente de Moles es
tacil recordar los sistemas de clasificacién de signos desarrollados
por los estudiosos de la Semidtica quienes ubican a los signos en
diversas especies con base a las relaciones entre sus dos
componentes bésicos: el significante, cuya raiz esta en el estimulo,
y el significade, o el contenido, la parte inteligible, conceptual. Sin
embargo la clasificacién de Moles marca categorias que avanzan
hacia el abstracto en la medida que se convierten en unidades de
un sistema universal de pensamiento: la esquematizacién.

Para Moles la creacién y comprensién de las im&genes se
sustentan en procesos muy similares a los que se utilizan en el
pensamiento esquemdtico. De hecho considera que puede existir
"un paralelismo con el lenguaje, del que posee todas las
caracterfsticas: signos, sintaxis, Iégica e inteligibilidad."¥

Si partimos de que el pensamiento esquemdtico trabaja
con los mecanismos que dan origen a los perceptos visuales, y
especificamente con las reglas del modelo del espacio visual, se
puede decir entonces, que es un pensamiento universal. Por ello
un mensaje estructurado con este tipo de pensamiento puede
resultar relativamente facil de comprender por individuos que
manejen lenguas distintas.

La composicién de un mensaje icénico se da a partir de un
texto base que el creador debe codificar de un modo similar a la
construccién de un mensaje oral; el creador debe seleccionar
los signos adecuados e integrarlos a la composicién con base
en un sistema de reglas. Estas ultimas sin embargo no son tan
precisas como en la sintaxis de la lengua, por ello el disefiador
debe utilizar {6rmulas culturalments aceptadas y en muchos
casos debe también aportar nuevas soluciones para conseguir
una propuesta més clara atractiva, convincente y retérica.

El comunicador y el disefiador grafico, manipulan las
imagenes para construir el texto icénico, éste se forma con el

27. Moles A. op. cit. p. 106
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interactuar de elementos en el soporte, sean puntos, lineas, colores,
texturas o elementos icénicos. Cada elemento que conforma el
texto iconico es una proposicién de la existencia de una forma, y
por ello una invitacidén al espectador para encontrar en esta un
significado.

Los elementos del texto icénico actian como fuerzas cuyo
margen de accién se extiende hacia los demés elementos,
estableciendo relaciones de asociacién y comparacién. A partir
de la interaccién de elementos el comunicador o disefiador
hace la composicién, ordena los elementos,® da preferencia a
algunos sobre otros para crear «enunciados».

En la composicién cada elemento adquiere una funcién,
surge un nucleo nominal icénico, un predicado y distintos
- modificadores distribuidos por todo el soporte.®® Cada elemento
de la imagen es un tipo de signo que cumple una funcién estos
pueden ser signos linguisticos, representaciones, indices o
simbolos. 3

Dependiendo del manejo que de los signos hace, el
disefiador puede crear textos tan sencillos como una declaracién
de existencia de un evento, o textos mé&s complejos como una
metafora visual. En tode caso el ereador toma la decisién definitiva
sobre los elementos a utilizar, sean tipogralfia, fotografias o

28. El disefiador utiliza categorias formales de compesicién como la simetria, la
compesicién en proporcion aurea y la ley de tercios entre otras , asi mismo manipula las
formas en dimension, color, luminosidad y contraste por mencionar las mas importantes.
29. Vedse Moles A. op. ¢it pp. 78 - 82.

30. Entre las clasificaciones de los signes destaca la de Charles Sanders Peirce (1839-
1914) quien clasificaba a los signos por las asociaciones que se dan entre objete, signo e
interpretante, Peirce dislingue tres closes principales. iconos, indices y simbolos, los
primeros deben su capacidad de representacidn a la semejanza con sus objetos o alguna
de sus cualidades; los indices se relacionan con el objeto por su correspondencia con
éste en algun aspecto escencial, que no nesesariamente deberd ser la semejanza de
forma; los simbolos representan a su objeto por convencién, y se basan en alguna
cualidud seq fisica o abstracta del objeto. De las tres especies mencionadas por Peirce
se desprenden varias decenas de subespecies. Algunos qutores manejan ademdas otras
categorias bdsicas por ejemnplo Sebeok menciona ademds: sehal. sintoma y nombre.
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cualquier otro; amen de las estrategias retéricas a desarrollar
(contrapunto, adecuacién semantica, paréfrasis, etc.).

2.2.4 La interpretacién de la imagen.

La imagen en la comunicacién cumple principalmente una
funcién de representacién. En un gréfico el creador vierte su
propuesta de mensaje, pero ello no implica necesariamente que
el destinatario lo interprete a un 100%.

En la interpretacién de una imagen intervienen diversas
variables; algunas propias del soporte como: el tamano, la calidad
de la técnica con que fue realizado, la complejidad de la
composicién, el nivel de iconicidad o abstraccién de los elementos
y los valores estéticos que esta pueda contener; también alectan
las condiciones del entorno; los estimulos que acompafian d la
imagen, como son los olores y sonidos, por mencionar algunos.
Influyen ademés las caracteristicas propias del destinatario, como
su nivel cultural, clase social y personalidad.

Esta complicada conjuncién de variables hace que todas
las iméagenes tengan un grade de polisemia, es decir, que se
puedan interpretar de distinto modo.

En todo caso el mejor recurso del creador de im&genes es
conocer el lenguaje visual que maneja su publico; las dos reglas
principales son: utilizar cuando sea necesario simbolos de un
significado socialmente aceptado y prever las posibles
connotaciones que se puedan derivar de una imagen.

La primera regla es seguramente la mas féacil de cumplir; al
interior de un grupo social algunas imagenes se han vuelto
convenciones de un concepto; una paloma blanca simboliza la
paz; para los mexicanos los colores verde, blanco y rojo se
relacionan inmediatamente con la identidad nacional. Este tipo
de soluciones pueden ser efectivas, pero se corre el riesgo de
que resulten poco interesantes o atractivas para el espectador.
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Por su parte de la segunda regla se pueden generar
propuestas mas constructivas. Al explotar las posibilidades
connotativas de una imagen se le puede sacar de su entorno
natural, y utilizar algunas de sus caracteristicas para expresar
un concepto,

1234567

P11 Lt il
sofador sobrio
ordenado trastornado
resplandeciente discreto
claro oscuro
ingenuo ' sutil
pasivo activo
sensible frio
turbulento apacible
duro blando
caliente frio
grotesco fino
tiemo fudo
repulsivo atractivo
alegre serio
turbio limpido
impetuoso tranquilo
estricto indulgente
triste alegre
fuerte débil
obstaculizado liberado

LI LELE LI

1234567

Fig. 22.17 Diferencial semdntico de Simmat, reproducido del libro la imagen de A
Moles, p. 153

60



La factibilidad de utilizar un determinado gréafico la define el
creador, después de evaluar sus posibilidades connotativas.
Para esto hay muchos caminos; uno de ellos es la técnica del
diferencial seméntico, que consiste en hacer parejas de los
posibles conceptos que pueden desprenderse de la imagen.
{véase figura 2.2.17)

Lograr un resultado efectivo del mensaje visual requiere de
mucha intuicién e inteligencia para ordenar los elementos bajo
un criterio sintactico. El tema ha sido abordado por muchos
autores D. A. Dondis por ejemplo dice que "Los resultados de las
decisiones compositivas marcan el propésito y el significado de Ja
declaracion visual y tienen fuertes implicaciones sobre lo que recibe
el espectador Dondis presenta un estudio sobre técricas visuales®
desarroliadas a partir de la oposicién contraste-armonia como
recurso bdsico de expresién visual.

"Las técnicas visudles se superponen al significado
y do refuerzan en todos los esfuerzos compositivos.”

La influencia psicolégica de las imagenes sobre el
observador es muy poderosa, un mensaje se vuelve mas efectivo
conforme se refuerza con una carga emotiva. Las im&agenes
como cualquier situacién en la vida cotidiana alteran nuestro
estado de dnimo, un cuadro, una escultura o un anuncio
publicitario pueden evocar en el espectador angustia o
tranquilidad. Decimos que unaimagen es agresiva por recurrir
a formas angulosas y colores estridentes. Emitir juicios sobre
una imagen puede ser hasta cierto punto subjetivo, sin embargo
se han elaborado técnicas para establecer y valorar de modo
mas objetivo los polos connotativos de una imagen para un
grupo social determinado.

31. Dondis A. D. La Sintaxis de /a imagen, p, 33,

3Z. Dondis enlista y clasifica las técnicas visuales mds comunes en dipolos (equilibrio -
inestabilidad; simetria - asimetria; regularidad - irregularidad; étc.) destacando los
electos conolativos de cada pareja, por ejemplo se refiere ai efecto inquietante de y
prevocador de una composicidn inestable, Vedse Dondis A. D. op. cit., pp. 123 - 147.

33. Dondis A. D. op cit p. 147,
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Estudiar la comunicacién humana es abordar un tema
complejo, un mensaje jamds seré percibido del mismo modo por
dos individuos distintos, ni aiin por un sélo individuo en diferentes
circunstancias. Ante éstas circunstancias, las leyes de la Gestalt,
las técnicas visuales, los estudios en Semidtica y demas teorias
son las mejores herramientas para comprender los mecanismos
basicos de la percepcién, la cognicién y la comunicacién, y en
consecuencia, también son la mejor arma para predecir la
respuesta de un observador.

Cada individuo vive una realidad distinta que condiciona su
percepcion. La clase social, el medio ambiente en que se ha
desarrollado, su nivel cultural, su educacién visual y los rasgos
principales de su personalidad determinan en buena medida su
capacidad para recibir un mensaje.

Cuando se elabora un mensaje hay que considerar que el
espectador siempre juega un papel proyectivo que lo impulsa a
buscar en una imagen los elementos que quiere ver y a eliminar
o pasar por alto otros mas. Enfrentarse a una pintura abstracta
por ejemplo es una actividad a veces méas complicada que la
experiencia vivida frente a un cuadro figurativo, atin el aficionado
mas lamiliarizado con el arte abstracto sucumbir& ante el impulso
natural de identificar en el plano alguna forma conocida. Los
tests de Hoschach® son el ejemplo mas claro del nivel proyectivo
a que puede llegar un observador

La percepcién se modifica por los conocimientos previos.
Los datos almacenados enla memoria guian el proceso perceptual
y frecuentemente hacen que veamos los objetos con el aspecto
que esperamos, el conocimiento previo puede hacer mas sencilla

34. Los test de Hoschach son pruebas psicolégicas que explotan ia proyectividad naturat
del ser humano. Al sujelc de estudio se le presentan manchas cuidadosamente
seleccionadas, muchas de ellas simétricas y de configuracién orgénica, después de
observar cada mancha cuidadosamente se le pide al sujelo descubrir figuras. Las

manchas no representan a ningun objeto, pero es asombrosa la capacidad del hombre
" para descubrir una forma conocida aungue en la mancha solo exista un detalle minimo
que se le parece.
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la identificacién de un objeto en un ambiente determinado y en
muchos casos hasta predecir su situacion futura.

Como hemos notado alo largo de estas paginas, la visién es
un proceso donde instanténeamente se evocan situaciones del
mismo género, vividas en el pasado y que resurgen con todo lo
que al rededor de ellas existié: estimulos de otros sistemas
sensoriales como el auditivo, el gustativo por mencionar algunos,
asl como conocimientos, emociones y demds circunstancias
relacionadas. Al crear una imagen generamos sinestesias en el
espectador, y cuando estas imagenes se utilizan adecuadamente
se pueden traducir enunainterpretacién mas inteligible, coherente
e incluso placentera de un mensaie.
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2.3 Aspectos bdasicos de la percepcién auditiva

La percepcién del entorno se da gracias a g accién conjunta de
todos nuestros sentidos, a manera de una sinestesia, en la que los
sentidos de la vista y el oido juegan los papeles principales. A
través del oido nos percatamos de eventos que suceden a distancia,
localizamos su pesiciénconrespecto anosotros yaotros elementos
que produzcan sonido o interferencia. El sonido es una fuente
inmensa de infoarmacién; a partir de minimas variaciones en su
intensidad o frecuencia, podemos saber si un objeto esta préximo,
lejano o sufre algun desplazamiento.

En el amkiente sonoro estamos expuestos a estimulos gue
provienen de muchas fuentes; algunos sonidos permanecen
constantes y se integran a la percepeién como fondos, pero
otros aparecen por instantes breves e irrepetibles por lo que
requieren de un procesamiento y andlisis casi instanténeo, tal es
el caso de la percepcién de la voz cuyo procesamiento resulta
ser sensiblemente mas rapido que ¢l de la lectura con la vista.!

La percepcién auditiva se desarrolla bajo circunstancias
poco semejantes a las de la percepcién visual, de entre estas
destaco dos que me parecen esenciales:

1.- El sonido tiens caracteristicas y comportamientos muy
diferentes a los de la luz; una imagen retiniana se constituye por
millones de bytes de informacién distribuidos punto por punto
sobre una reticula, mientras que una onda vibratoria al chocar
con el timpano, concentra en un solo punto la informacién
proveniente de todo el entorno

2.- La escucha estd impuesta al oido por estimulos que
provienen de cualquier punto del entorno y con una duracién
que en el mayor nimero de los casos es imposible de prolengar
© interrumpir por el oyente. Esto no sucede en la visién, donde

t. Véase Chion Miche!, La Audiovisicn, p. 21
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el flujo del orden éptico se mantiene inscrito dentro de nuestro
campo visual; en otras palabras tenemos mayor control sobre el
campo visual que sobre el auditivo.

2.3.1 Sonido y audicién

El oido pertenece a los sentidos que trabcjan estimulacién
mecdnica como los son el sistema vestibular y el tacto. Responde
a las alteraciones de presién sucesivas que se desplazan en el
medio como ondas sonoras. El sonido se percibe generalmente
como instanténeo? y sélo encircunstancias especiales se advierte
su velocidad, por ejemplo cuando llega primera la luz del trueno
y poco después el estruendo alcanza nuestros oidos.

Las propiedades fisicas de las ondas soncras determinan
las caracteristicas del estimulo; la frecuencia de onda por
ejemplo, corresponde a la caracteristica psicoldgica llamada
tono, la frecuencia se mide en Hertz (Hz) y en el caso de la voz
humana puede variar aproximadamente entre los 80 Hz que daun
bajo y los 1152 Hz 0 méas que puede alcanzar una soprano.

La amplitud del sonido se refiere al desplazamiento de las
particulas vibratorias a pariir de la posicién de reposo. A la
amplitud de onda se debe la caracteristica de sonoridad la cual
se mide para la audicién humana en Decibeles {(db)

Una particularidad de las ondas sonoras es el tener una
forma compleja, apenas similar al desplazamiento sinusocidal
clasico, esto se debe aque los objetos vibran a varias Irecuencias
al mismo tiempo como multiplos de una fundamental (el tono
més bajo de la serie o primer arménico). Esta complejidad de la
onda hace que no suene igual el mismo tono tocado por diferentes
instrumentos, las caracteristicas basicas de una onda compleja
marcan lo que conocemos como timbre.

2. El Senido se desplaza en el aire aproximadamente 340 m/iseg.
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Fig. 2.3.1 Las ondas simples se suman para formar una compleja. Los primeros tres
componentes armdnicos de un ciclo unico de ~onda cuadradas aparecen en la
columna izquierda. La columna de la derecha muestra un cambio progresivo a
medida que se ariade cada componente. Reproducido de Shifman H. Richard, La
percepcién Sensorial, p. 53.

130 Sonido doloroso

Trueno fuerte 120
119 Aeroplano bimotor
Tren subterrdneo 100
40 Autobis urbano
Autombébvil ruidoso 80
70 Autombévil ordinario
Conversacifn normal 60
50
Oficina tranquila 40
* 30 Hurmnllo
20
10
Umbral del silencio 0 Nivel de referencia

Fig. 2.3.2 Niveles de presicn sonora en decibeles (NP5} de los divarsos sonidos
comunes. Reproducido de Shifman H. Richard, La percepcion Sernsorial, p. 52,
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Otra consideracién impcertante sobre el sonido es que en su
vigje por el medio choca y rebota conira diversos objetos y
superficies, ademas de cruzarse con otras ondas sonoras. Ante
estas circunstancias una onda puede sufrir deformaciones e
incluso ser anulada si se encuentra con otra idéntica desfasada
en 180 grados.

Como se puede apreciar el sistema auditive debe superar
grandes obstéculos fisicos; y por ello no es més fécil de estudiar
que el sistema visual, hey en dia el ofdo nos guarda aun mas
secretos que la vista.

El oido se divide en tres partes principales: oido externo,
ofdo medio y oido interne. Fl oido externo esta constituido por la
oreja o aurfcula, cuya funcién es encauzar el sonido hacia el
canal auditivo, un econducto que se estrecha para impedir el
paso de cuerpos extrafios al interior y permite el flujo del sonido
amplificandolo hasta en 8 o 10 decibeles.

Al final del canal auditivo se encuentra una membrana que
cierra la cavidad del ofdo medio: el timpano, que vibra cuando las
ondas sonoras chocan con ély transfiere las caracteristicas de la
onda a un movimiento mecdnico.

El ofdo medio empieza en la cara interna del timpano, se
compone de tres osiculos articulados; el martillo que recibe las
vibraciones del timpano y las transmite al yunque, el cual a su
vez las envia al estribo, este ultimo osiculo golpea sobre la
ventana oval (el acceso hacia el oido interno). La aceién conjunta
de los tres osfculos regula la energia que proviene del exterior,
aumentando o disminuyendo lapresiénenel timpano yia ventana
oval; asi mismo enestd cdmara se equilibran la presién atmosférica
¥y la presién interna del oido medio,

El oido interno se compone del vestibulo, los canales
seémicirculares la ventana oval y la céclea, los dos primeros son
éfginos gsneiades cen el equilibrio: la ventana oval es el punto
por donde &teade la iniormacién del estribo hacia el caracol;
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esté ultimo es un cilindro enrollado en espiral por el cual corren la
membrana de Reissner y la membrana basilar, que lo dividen en
tres canales: el canal vestibular, el conducto coclear y el canal
timpénica.

DO MEDIO WARTILLO YUNQUE

ESTRIBO

TiIMPANG

TROMPA
DE EUSTAQUIO

000 EXTERNG \'%

CONDUCTOS
SEMICIRCLLARES
B (EQLHLIBRIO)

NERVIDS
AL CERERRD

0QiDO INTERNG

VIBRACIONES \ g o
PROCEDENTES DEL OIDO MEDID d ‘ CARACOL

{AUDICION)

Flg. 2.3.3 Esquema del ofdo

El conducto coclear contiene el minusculo 6rgano de Corti,
cuya luncién es convertir la presién hidraulica en impulsos
eléctricos. El 6rgano de Corti estd compuesto por miles de células
principalmente cilias y células pilosas, que al llegar la onda se
doblan y se polarizan para dar inicio a un flujo eléctrico de
informacién al cerebro.

Del mismo modo en que la retina se divide en zonas, el
conducto coclear también maneja &reas especializadas, asi la
entrada del caracol es sensible a las bajas frecuencias, mientras
el drea interior por tener mayor tensién en la membrana basilar
vibra con las frecuencias més ditas.
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Cada oido envia una sefal al hemisferio cerebral opuesto para
formar en la corteza un mapa que reproduce punto por punto los
estimulos registrados en las cocleas. El cerebro procesa la
informacién como binaural, es decir comparando y conjuntando los
estimulos de ambos hemisferios en una sola escucha, gracias a esto
podemos reconocer en el sonido pistas espaciales que nos permiten
ubicar en el entorno tanto las fuentes de origen del sonido como
algunas caracteristicas del ambiente.?

2.3.2. El paisaje Sonocro

En la percepcién visual utilizdbamos la expresién orden éptico
ambiental {p. 14) para designar un patrén espacial formado por el
observador a partir de los rayos luminosos provenientes de todos
los puntos del entorno. El orden éptico ambiental es més o menos
estable; se modifica conforme nuestra mirada cambia de direccién,
tengamos algin desplazamiento, o suceda algo en el ambiente.

Enlapercepcién auditiva, el paisaje sonoro cambia permanen-
temente. Un sonido que proviene de una fuente distante aporta
informacién sobre un fenémeno, pero también extiende los limites
del espacio hasta el origen del sonido. Los limites en el espacio
visual no existen; el espacio visual siempre es continuo; el espacio
auditivo en cambio se modifica y reconstruye a cada instante.

Cuando observamos una escena, la luz del medio crea dos
proyecciones retinianas bastante parecidas, en la audicién la onda
sonora que recibe el oido izquierdo es por lo general muy distinta
a la que llega al derecho; un sonido puede llegar en linea rectay sin
obstéculos aune de los oidos mientras que el otro puede no captarlo
o recibirlo con modificaciones considerables ocasionadas por el
cruce y rebote con diferentes obstdculos fisicos.

3. Algunos estudios realizados con ciegos arrojaren que los indicios binaurales como
variaciones en la intensidad, frecuencia o fase proporcionan una valiosa informacion
sobre la ubjcacidn de diversos obstdculos. Shifman H. Richard, La percepcién sensorial,
pp. 94 - 102,
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Otra consideracién muy importante para comprender la
percepcion auditiva, es la fuerte relacién que se establece entre el
estimulo y el tiempo en el cual se desarrolla: mientras el ojo puede
crear una idea general de la situacién del entorno practicamente
de un gelpe de vista, el oido requiere por necesidad un lapso de
tiempo mayor, porque los sonidos del entorno no permanecen tan
constantes como el aspecto de los objetos. Los estimulos sonoros
se van sucediendo secuencialmente, ordenéndose en la escala del
tiempo, su representacién mental se desarrolla casi paralelamente,
desfasandose del tiempo real en la medida que las circunstancias
lodemandan; aveces en unas cuantas fracciones de segundoyotras
en periodos de mayor duracién.

"...el paisaje sonoro nos es impuesto en un sistema
secuencial: sus elementos distintivos se encuentran
en un cierto orden a lo largo de la banda no
podemos remediario, estamos sometidos v la
llegada de nuevos elementos implica la perdida de
los antiguos que no pueden brillar més que un
corto instante en la fos-forescencia de nuestra
memoria inmediata. Nuestra capacidad de
Jerarquizarios se ve por tanto afectada | y es
precisamente esta dificultad arifstica la que nos
ofrecen las formas sonoras: puesto gue son
secuenciales, nuesiro campo de conciencia se ve
restringido respecto del orden con el cugl manipula
los elementos constitutivos , se encarga de ellos y
pesa suimportancia relativa, excepto en el caso de
un manejo muy particular concierne al musico.* 4

El primer problema a resolver por el sistema auditivo es
posiblemente determinar como dividir la continuidad del tiempo en
unidades mas f4ciles de procesar Y que se puedan relacionar mas
adelante como un continuo. Esta ruptura del tiempo no se da de
forma arbitraria, se basa en el ritmo que marcan los objetos
sonoros, laduracién de un sonido, la periodicidad conque aparecen

4. Moles A. La unagen, p. 239.
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sonidos similares, ademas de los silencios que también aportan
valiosa informacion, y sin los cuales serfa muy dificil dar forma a
los sonidos. La divisién parte de las caracteristicas especiales
de cada circunstancia, la persistencia de un sonido o su
ocasionalidad pueden dar la pauta para trabajar con lapsos de
1,2, 3,5 100 15segundos, y atin con lapsos cortos que pertenecen
a conjuntos de mayor duracion.

El ofido escucha por pequetios fragmentos sonoros o «células
sonoras». que se ligan en una continuidad para formar una
Gestalt global un& idecescena sonora® Existen diversos tipos
de células sonoras: unidades lingiisticas, células ritmicas, notas
musicales, etc. Las células sonoras pueden compararse con las
formas en la percepcién visual, tienen pregnancia, son fruto de
una oposicién figura-fondo, mantienen una relacién dialéctica
con su entorne etc.

2.3.3 La escucha.

La escucha como la visién nace de una actitud, de una
disposicién a volver comprensibles los estimulos. M Chion plantea
que existen por lo menos tres actitudes de escucha:® la escuchc
causal la escucha semdntica y Ya escucha reducida ; éstas se pueden
llevar a cabo de forma individual o simulténea dependiendo de la
situacidn.

La escucha causdl se da en casi todo momento, a través de ésta
el oyente se informa de la existencia de los distintos eventos en el
medio, la ubicacién de una fuente de sonido, la trayectoria de
objeto sonoro etc. La escucha causal enfoca la percepcién en la
causa del estimulo sonoro y por ello esta crientada principalmente
a discriminar Jos elementos de su fondo, aportando datos
5. La ideoescena sonora es comparable a un percepto visual porque comprende una
situacién espacial y temporal. Es un momento de conciencia que se almacena en el
cerebro como un pequeno paquete de informacién disponible para ser encontrado v

recteado en cualquier otro lugar vy tiempo.
6. Vedse Chicn Michel, La Audiovisidn pp. 33 - 40.
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adicionales a la escena visual. La escucha causal trabaja
descubriendo estructuras y formas sonoras de log objetos, Es la
responsable de identificar los objetos sonoros.

La escucha semdnticq’ se refiere a la actitud del oyente cuando
identifica un estimulo sonoro en cddigo como el lenguaje oral y el
codigo morse. Enelcaso del habla esta actitud de escuchademanda
del oyente el manejo de la lengua en sus dimensiones fonolégicas
Y semdnticas asi como los modelos gramaticales.

Por dltimo tenemos la escucka reducida, que se lleva acabo
cuando analizamos un sonido por éCémo seoye? y le asignamos
en base a criterios subjetivos una interpretacién. En la escucha
reducida se explota la capacidad de un sonido para evocar una
situacién de otro género como lo placentero o desagradable;
una situacién de escucha reducida se puede equiparar a las
experiencias subjetivas que puede desencadenar un color
particular. En esta actitud de escucha, el sonido se vuelve por si
solo un elemento de observacién independientemente de la
causa que lo produjo. Aunque la escucha reducida parte de una
interpretacién subjetiva se torna a la larga en una objetividad
particular® formada por las percepciones compartidas de un
grupo cultural, y que finalmente deriva en un cédigo més hacia lo
emotivo, lo afectivo, lo estético y lo emocional.

Las tres actitudes de escucha tienen algo en comiin: buscan
descubrir rasgos significantes en los estimulos sonoros. Una
ideoescena sonora nace por lo general de una combinacién de
2 o 3 tipos de escucha que se integran en una sola percepcion:
as{ los sonidos del fondo (el trafico, el zumbido de una méquing,
una melodia en el radio, el murmulio de una multitud) pueden
convivir con la escucha seméntica de una conversacion.

7. Abordaremos con mdés detalle el temd de la escucha semantica enel préximoe apartado:
2.3.3.1 E! habla.

8."Sin embargola percepcicn no es un fendmeno puramenie individual, puesto que deriva
de una objetividad particular, la de las percepciones compartidas. Y en esta subjetivided
nacida de una «intersubjetividads, es donde pretende sftuarse la escucha reducida, tal
como Shaeffer la ha definido muy bien. M. Chion, La Audiovisién, p. 37.
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Gracias a los avances tecnolégicos de las ultimas décadas
hoy podemos capturar los sonidos y reproducirlos con gran
fidelidad, tenemos la capacidad de generar paisajes sonoros de
manera artificial: hacer representaciones.

Un paisaje sonoro artificial puede evocar de manera muy
convincente un paisaje «naturals, basta recordar las historias
que hoy todavia se transmiten por la radio, y que utilizan una
gran variedad de efectos especiales como el trote de un caballo,
explosiones, truenos, puertas que se cierran, y locomotoras de
vapor por mencionar algunos.

A primera impresién, crear una representacién sonora no
parece ser muy distinto de disefiar una representacién visual; porque
en ambos casos el creador se apoya en sus modelos perceptuales,
manipula formas conocidas en todas sus dimensiones (desde la
méxima iconicidad hasta el extremo de la abstraccién), estructura
composiciones armoénicas, acentia elementos y genera textos. Sin
embargo considero que existen 3 importantes diferencias
perceptuales a considerar en este apartado:

1. Un soporte visual puede permanecer estable en un gran
transcurso de tiempo. Un soporte fonogréfico cambia cada
fraccién de tiempo, de otro modo sélo percibiriamos zumbidos
que se extienden indefinidamente.

2. Cuando disefiamos un soporte visual debemos seducir la
mirada del espectador para que siga un orden de lectura. En el
caso de un soporte fonografico ordenamos los elementos sonoros
en una banda de tiempo e imponemos el orden de lectura,

3. Percibimos un grafico como resultado de la interaccién
espacial de sus elementos. Una fonograffa ® se percibe
principalmente por las relaciones que se establecen entre los
sonidos a lo largo de la banda, y después por las derivadas de
su ubicacién espacial.

9. Lhilizo el términe fonografia como sindnimo de soparte fonografico, o soporte sonore.
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Crear paisajes sonoros artificiales esta al alcance de
cualquiera que posea un equipo minimo, como ung pequefia
grabadora de cinta magnética con micréfono y reproductor, pero
asicomo el lapiz y el papel no hacen por si solos a un disefiador
© comunicador gréfico; quien busque expresarse a través de
sonidos, deberd primero entender los lenguajes sonoros.
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2.4 Lenguajes sonoros

2.4.1 El Habla.

El pensamiento humario trabaja a partir de un modelo bajo el
cual se procesa toda la informacién. Es muy poco lo que
sabemos de este modelo, sin embargo existen estudios que
nos pueden acercar a su conocimiento. A Sebeok en su libro
"Signos: una Introduccién a la Semiética menciona con
frecuencia el trabajo de Jakob von Uexkil: la Umwelt-
Forschung.' Esta teoria plantea al pensamiento como un
(Bauplan) que se compone a su vez de dos repertorios de
signos principales: la innenwelty la umwelt?

Tanto la innenewelt como la umwelt son sistemas que
permiten modelar razonamientos. La innenwelt se compone
de signos no verbales por lo cual se puede decir que tiene
mayor relacién con las operaciones del hemisferio cerebral
derecho. La innewelt es el sistema primario con el que
nacemos, y aunque se desarrolla durante toda la vida tiene
por lo regular mayor presencia en la infancia.

Por otra parte; la umwelt esta integrada por signos verbales
o palabras, es un sistema propio de la especie humana que se
desarrolla como la capacidad de codificar un lenguaje lineal
articulado. La lengua como sistema de modelizacién es el
primer fruto de esta evolucién,?el segundo se da conforme el
hombre va adquiriendo "la capacidad para codificar la lengua

1. Véase Sebeok A, Signos: una Introduccidn a la Semidlica, pp. 21 y 136- 138,

2. El término innenwelf se refiere al modelo propio que utiliza cada especie animal,
mientras la umwe/tcomprende el modelo subjetivo que desarrolla cada individuo. Véase
Sebeck A. op. cit., pp. 136 - 138,

3. Para Sebeck A. es importante recalcar que: "...ja lengua estd, con toda seguridad,
presente en ef Home habilis mds como un sistema de modelizacion que como ung
herramienta de comunicacion. op. cit.. p. 128.
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en habla y por lo tanto la habilidad concomitante de
descodificarla en el extremo final del circuito de la
comunicacion®.!

El lenguaje trabaja con signos verbales en dos ejes, el
primero es el de la lengua, que permite establecer correlaciones
entre los distintos signos, es decir razonamientos a partir de la
combinacién de diferentes conceptos. El segundo eje es el habla
que sirve como medio de comunicacién manejando relaciones
de sucesién entre los diferentes signos. Véase Fig. 2.4.1

*A partir de la distincién entre lengua y habla es
posible diferenciar los ejes particulares en los que
- se situian los objetos de estudio (las relaciones). un
eje paradigmdético y un eje sintagmdtico. Las
relaciones al interior de la lengua son del orden
paradigmdtico y en el habla del orden sintagmdtico.
Fn el primer eje se establecen relaciones enire
elementos coexistentes y en el segundo se
mantienen relaciones de sucesién. Nuestro objelo
de estudio se sitita en el eje sintagmdtico del
lenguaje , en el cual es posible una descripcién
analftica de las relaciones entre las partes de un
fodo significativo (un discurso audiovisual).” ®

La lengua trabaja estableciendo correlaciones entre signos
verbales, el nuimero de estos varia en cada individuo
dependiendo principalmente de su actividad, nivel cultural, el
léxico de su idioma y del vocabulario que maneja.® El vocabulario
se cuantifica como el numero de palabras que emplea

4. Sebeck A. op. c¢it,, p. 139

5. Paulin Pérez Georgina y liménez Ottalengo R. Técnicas para el Andlisis de la Expresicn
Verbal, p. 158.

6. El léxico se reliere principalmenie a la cantidad de signos que componen un cédigo {un
idioma) y el vocabulario al némero de signos que maneja un individuo, Cuantificar los
signos verbales pareciera a primera impresion una actividad por demds ociosa, sin
embargo los estudios de Lexicologia estadistica han pesibilitado a los profesionales de
la comunicacion el disefc adecuado de texlos para el grupe social al que se dirigen.
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CLASIFICACION BINARIA DE LOS CONCEPTOS SAUSSURIANOS

LENGUAJE
LENGUA HABLA
Producto social Producto individual
(conjunto de convenciones sociales) (acto individual de reconstruccién de
la palabra)

EJE PARADIGMATICO EJE SINTAGMATICO

(correlaciones) (relaciones)
SISTEMA DE SIGNOS DISCURSO

Fig. 24.1 Reproduccién del libro de Paulin P. G: *Técnicas para el Andlisis de la
Expresién Verbal* p. 159

regularmente el individuo, ésta cantidad sin embargo no
corresponde directamente al nimero de signos que &l individuo
utiliza,” porque si bien una palabra puede servir para representar
un concepto, también puede funcionar para otros de naturaleza
muy distinta (2zomonimia). Se debe considerar también que un
concepto se puede formar utilizando mas de una palabra como
en el caso de las contracciones del (de+el) y al (a+el). Otras
desviaciones importantes de origen seméntico son la sinonimia
¥ la polisemia, la primera se refiere a los conceptos que pueden
representarse con diferentes palabras, la polisemia por su parte
se refiere a "una forma cuyas significaciones ha diversificado el uso
sin llegar a romper del todo su conexién inicial"®

Entre las principales funciones del lenguaje esta la de dar
forma a los perceptos, las palabras en este sentido categorizan,

7. Del libro: "Técnicas para ef Andhsis de la Expresion Verbal de las investigadoras
Georgina Paulin yRegina[iménez retomo observaciones 'mportantes para la cuantificacién

8. Paulin P. Georgina. op. cit.. p. 103. £STA TESIS H'] DEBE |
SaUR BE LA BiduiTECA ?



rotulan a los signos, y delimitan su profundidad, haciéndolos
claros y dotédndolos de un cardcter que los hace distintos.

‘tl lenguaje asiste a la mente en la estabilizacién y la
preservacién de las entidades intelectuales. Lo hace,
por gjemplo, en 6/ caso de los conceptos perceptuales

qué emergeil de jo experiencia directa”? e

Las palabras se pueden clasificar en dos grandes grupos:
"1.- Las palabras «itils (cardcter instrumental] y 2.- las palabras
«fuertes» (cardcter significativo). Las palabras «ifils o
estructuradoras del discurso son los articulos y las preposiciones,
principalmente; las palabras «fuertess son los sustantivos y los
verbos, los adjetivos y los adverbios (de los que estos ultimos son, en
ocasiones, palabras «itil»)."° Las palabras «fuertes» y una buena
parte de las denominadas «dfilshacen referencia a la experiencia
perceptual que hemos tenido frente al objeto, por ejemplo:
cuando el nombre de un objeto o fenémeno evoca su aspecto
visual, auditivo, etc. Dicho de otro modo: los perceptos son
permeados al lenguaje para representar en palabras todo tipo
de entidades fisicas, y aun extrapolarse como simbolos; asi, la
palabra profundidad pese a representar un concepto de origen
perceptual-espacial, puede ser utilizada en un &dmbito muy
distinto, como la profundidad de un tema.

La materia prima de la lengua son las palabras, a partir de
sus relaciones gramaticales se pueden generar un gran nimero
de textos. Por sus propoésitos podemos distinguir 2 tipos de
gramdtica: la gramdatica descriptiva y la normativa; la primera
tiene como objetivo "describir el conocimiento que necesitamos
para poder hablar y comprender la lengua™! la gramdtica
normativa por su parte, se deriva de la primera y su finalidad
primordial es marcar las reglas del "como deberia hablar y escribir
la gente culta"®

9, Arnheim R., El pensamiento Visual p. 248.

10. Paulin P. Georgina. op. cit. p. 108,

11. D. A. Slobin, Introduccién a la Psicolingiistica, p. 17.
12. Idem.
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Para nuestros fines retomaremos algunas de las
«intuiciones lingifsticas» que sobre la gramética descriptiva
han planteado los Psicolinguistas. Por principio debemos
mencionar que el uso de una lengua conlleva también la
utilizacién de un sistema de reglas, un sistema de modelizacién
que permite derivar significados de la combinacién de
palabras. Los seres humanos aprendemos estas reglas o
posibilidades de combinacién de un modo casi intuitivo.

La primera intuicién linguistica es la gramaticalidad, esta
se refiere a la predisposicién que tenemos para ordenar
palabras en construcciones «/dgicas», la gramaticalidad nace
del significado de las palabras y da pie a la segunda intuicién
lingiiistica: (las relaciones gramaticales).

Las relaciones gramaticales se dan en dos variedades
principales: al interior de la oracién, por ejemplo cuandc un
modificador afecta a un sustantivo y entre oraciones cuando
establecemos el hilo conductor entre varias proposiciones.

El manejo de la lengua se desarrolia notablemente en los
primeros anos de vida, la escuela contribuye enormemente a
esta labor, porque al mismo tiempo que ofrece al estudiante
nuevos campos de conocimiento, le amplia su repertorio de
signos y ejercita sus capacidades para organizarlos e
interrelacionarlos. En otras palabras podemos decir que la
escuela ayuda a desarrollar las competencias lingiifsticas del
nifo.

Cuando creamos un mensaje apoyéndonos en las
estructuras de la lengua, debemos considerar las
competencias linguisticas del pablico objetivo, s6lo asi el
mensaje podrd ser descodificado sin problemas. Las
compelencias lingiifsticas varian de un individuo a otro; sin
embargo podemos hacer clasificaciones considerando
factores como la escolaridad, la actividad profesional, y el
contacto con los diversos medios de comunicacién.
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Por regla general es deseable que el creador del mensaje
tenga un nivel de competencia lingiistica mayor ¢ por lo
menos ‘equivalente al del receptor. La redaccién en este
sentido cobra vital importancia. El escritor, ¥ debe cumplir con
algunos requisitos basicos: manejar un vocabulario amplio y
suficiente para los temas que desarrolla, expresarse a través
de construcciones gramaticales claras y precisas, ademdés de
dar a las distintas oraciones que componen el discurso una
secuencia coherente; es decir: que respete el orden légico y
sint&ctico. Es deseable también que el escritor maneje con
belleza y originalidad el lenguaje aprovechando todas las
ventajas de la retédrica.

Cada escritor desarrolla su estilo a partir de sus
competencias linglisticas y las experiencias adquiridas en el
medio para el que trabaja. Quienes escribimos o trabajamos
con guiones para medios sonoros como el radio o
audiovisuales debemos conocer los alcances y limitaciones
de la percepcién de la voz.

La percepcién del habla se da gracias al dominio de la
lengua y a la capacidad del sistema auditivo para reconocer
estructuras fonéticas. El grado de dominio de la lengua se
puede determinar a partir de evaluar distintas habilidades. En
el cuadro de la siguiente pdgina retomo algunos de los rubros
que proponen las Maestras G. Pauliny R. Jiménez.*(Fig. 2.4.2)

De este cuadro podemos derivar, que para la percepcién
es necesario entender a cada palabra como una forma estable
tanto en la disposicién estructural de variaciones sonoras,
como en sus posibilidades sint&cticas y semaénticas.

13. Al decir escritor me refiero a quien redacla textos, independientemente del medio con
el que trabaje; cine, diaporama, TV, radio, prensa etc.
14, Paulin P. Georgina. op. cit.. pp. 73 - 74.
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RUBROS DE LOS CRITERIOS: HABILIDADES Y

ESTRATOS
FONOLOGICO

Articulacion

Pronunciacién

Entonacién

Sintactico

Semantico

ESTRATOS

HABILIDADES PRIMARIAS

HABLAR

Articula correctamente cada
fonema.

Pronuncia correctamente las
sllabas atonas o ténicas.

Entona correcta o incorrec-
tamente.

Habla de corrido haciendo las
pausas de acuerdo a cada
enunciado.

Relaciona correctamente o in-
correctamente el sujeto con el
predicado, los modificadores con
los sustantivos, los verbos, los
nexos subordinantes y los nexos
coordinantes.

Usa vocablos cuyo significade
denotativo conoce.

Usa vocablos cuyo significado
metafbrico conoce.

ENTENDER

Distingue un fonema de otro.

Entiende la diferencia de las
palabras segun su acentuacion.

Entiende o no entiende la
diferencia de entonacion.

Entiende donde empieza o
termina un enunciado.

Entiende o no entiende Ia
funcién delsujeto , el predicado,
los modificadores, los nexos
subordinantes y coordinantes.

Entiende o no entiende el
significado denotativo del
vocablo correlativo.

Entiende o no entiende el
significado metafdrico del
vocablo correlativo.

Fig. 2.4.2 Reproduccidn del libro de Paulin P. G: *Técnicas para el Andlisis de la
Expresicn Verbal*pp. 73-74

Entender las palabras como formas estables nos facilita
Su uso, podemos reconocer una palabra independientemente
del tipo de voz de su emisor, pero también descubrimos en su

entonacién y en las circunstancias en que se

rasgos significantes.

presenta otros
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Las construcciones empleadas en el habla son diferentes a
las utilizadas en la redaccidn de un texto para leer. La expresién
~oral se logra con frases cortas y precisas, que permitan una

descodificacién précticamente instanténea, en la cual el
destinatario no requiera establecer relaciones entre oraciones
muy distantes en el texto. Para una expresion oral correcta, el
discurso debe estructurarse en una secuencia narrativa, que
permita a través de la sucesién de enunciados generar
transformaciones progresivas en los estados del sujeto receptor
(performancia).

"Esta organizacién narrativa define la dimension
pragmética del discurso. Es a partir de esta
dimensién pragmdiica del discurso que podemos
distinguir su dimensién cognitiva, donde se
desarrollan las operaciones de saber o hacer
saber, es decir, las operaciones de hacer
persuasivo o de-hacer interpretativo.” ®

Cuando el emisor construye una organizacién narrativa,
asume el papel de manipulador, porque al efectuarse la
performancia, incide directamente sobre el modelo cognitivo
del espectador adoptando distintas estrategias:'®

a) cuando el sujeto manipulador (o destinador) se
apoya sobre la modalidad del poder, o seq, sobre
la dimensién pragmética del sujeto operador,
ofreciendo valores positives (séduccién).

b) sobre la misma modalidad, el sujeto manipulador
propone objetos negativos (amenaza).

¢) en oiros casos este sujetc manipulador
persuadiré a través del saber, o seq, sobre la

15. Paulin P. Georgina, op. cit., p. 192
16. Cito 4 variantes de manipulacién semdntica que sepresentan en el trabdjo de Paulin

P. Georgina, op. cit., p. 192.
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dimensién cognitiva. entonces el sujeto
manipulador le haré saber al sujeto cperador lo
que piensa de su competencia modal proponiendo
valores positivos (provocacién o tentacién).

d) o sobre el mismo saber, proponiendo valores
negativos (intimidacién).

El habla impone un ritme propio que los oradores vy
locutores saben manipular a intencién. El creador del texto
debe considerar pausas suficientes tanto para la respiracién del
locutor como para la persistencia de la atencién del espectador.
Asf mismo debe procurar un manejo arménico de los sonidos
de las palabras; lograr algunas rimas, evitar disonancias entre
silabas y palabras, ademé&s de los llamados trabalenguas.

2.4.2 La Musica.

Todos hemos escuchado hablar alguna vez del /enguaje
musical, sabemos que a través de la musica se puede realizar
un acto comunicativo. Una sinfonia se desarrolla de modo
similar aun discurso, tiene partes introductorias (obertura), un
cuerpo central en el cual se desarrolla la mayor parte de la
obra y un cierre o final. Sabemos también que los grandes
compositores han podido expresar todo tipe de ideas y
sentimientos a través de la musica, basta recordar al magistral
Dimitri Shostakowich, quien manifesté a través de su obra, el
momento social que vivia la Rusia post-revolucionaria.

El Lenguaje Musical es distinto de los demas, maneja
signos ubicados en el polo extremo de la abstraccién, pocas
personas tienen conocimientos de composicién, armonia o
sabenidentificar una nota musical, sinembargo la gran meayoria
respondemos con un cambio de estado de &nimo ante una
pieza musical.
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Sobre el como percibimos la musica es dificil ponerse de
acuerdo, Aaron Copland por ejemplo, dice que: "escuchamos la
musica en 3 planos distintos, que a falta de mayor terminologia se
podrian denominar: 1) el plano sensual, 2] el plano expresivo, 5} el
plano puramente musical "’ ’

El plano sensual se refiere Unicamente al placer que
producen los sonidos, en este el oyente se deja llevar por la
emocién, pero sin adentrarse en un andlisis mdés profundo.

El plano expresive por su parte puede parecer a algunos
incluso controversial con el primero, frecuentemente hemos
escuchado que la misica debe ser placentera por si misma, y no
requiere ni debe ser necesariamente portadora de un mensaje
especifico. No obstante todas las discusiones, la musica es
expresiva, tiene algo que decir, aunque su lenguaje no es tan
preciso como las palabras.

‘En el universo de los sonidos audibles se le puede
dar a cada fono un lugar y una funcién definidos
con respecto a varias dimensiones del sistema total.
La musica, por tanto, es uno de los resultados mds
potentes de la inteligencia humana. Pero aunque
la misica se da en un pensamiento del mds alto
nivel, se trata de pensamienlo sobre -y dentro de-
el universo musical."*

La musica expresa a través de la emociéon. Una buena pieza
musical puede suscitar sin grandes dificultades serenidad,
angustia o grandeza por mencionar atgunas. Mas ilustrativo es
el caso de la denominada "musica culta™? en la que regularmente
se clasifican las obras por su estado animico que expresan asi
la obertura de Guillermo Tell es un Allegro, y el 2° movimiento de

17. Copland Aaron, éCéme escuchar la musica?, p. 27,

18. Arnheim Rudolf, El pensamiento visual, p. 32.

19. Existen muchas formas de clasificar los géneros misicales, Una que me parece
bastante sencilla se puede revisar en el libro de |. A. Brennan: Cémo acercarse a la
Muisica. Ed. Plaza y Valdés
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Carmen puede ser considerado un Allegro melto vivace. Ello no
implica que la capacidad expresiva de estas piezas se limite a
un nivel tan elemental, una obra puede tener lecturas muy
variadas, estas dependen del intérprete y del ctimulo de
capacidades y conocimientos musicales del perceptor.

El plano puramente musical se refiere a las cuestiones
compositivas de la musica, éste a primera impresién parece el
mas complicado y alejado del publico comun, incluso reservado
para los profesionales de la composicién, la direccién y la
interpretaciéon musical. El plano puramente musical tiene que
ver con el estudio de los elementos musicales basicos como la
melodiaq, el ritmo, la armonia y el timbre. Los estudios musicales
no séle sirven para complicarie la existencia al simple aficionado;
alalarga pueden contribuir avolver mas placenterasy productivas
su obras favorilas. Para quienes utilizamos la musica en el disefio
de mensajes, es indispensable desarrollar nuestra capacidad
perceptual en el denominado plano puramente musical, porque
s6lo enel estudio de la composicién se pueden descubriry hacer
conscientes el origen de la expresividad y sensualidad que
dominan los otros dos planos perceptuales.

La audicién en el tercer plano requiere un esfuerzo mayor,
implica adquirir una actitud de andlisis, es decir convertirse en
un perceptor activo. Los valeres expresivos de la musica se dan
como resuitado de la interaccién de cuatro elementos basicos:
ritmo, armonia, melodia y timbre. Para cambiar el sentido de una
obra basta con modificar uno de sus elementos, después de esto
la pieza tal vez se pueda reconocer todavia, pero expresard otra
cosa.

El ritmo es uno de los elementos musicales mas sencillos de
captar y comprender, musicalmente surge como ubicacién de
acentos en un ciclo de tiempo que se desarrolla. Cuando
escuchamos una pieza musical advertimos la existencia de una
distribucién temporal constante de los sonidos de algunos
instrumentos, el efecto es tal vez més claro en algunos géneros
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musicales populares que marcan el ritmo con las percusiones,
tal es el caso del rock o la musica tropical.

La escritura musical nacié con el estudio del ritmo, para
escribir musica se necesita crear un sistema de signos que
represente cada valor lonal, pero también es indispensable que
el sistema pueda asignar magnitudes de duracién a cada unid d
relacionéndola con el ciclo completo. Copland ejemplifica el
ritmo® con una marcha militar en la que se acentua la pisada
izquierda: IZQUIERDA, derecha, IZQUIERDA, derecha,
IZQUIERDA, derecha; o UNO, dos, UNC, dos, UNQO, dos; o para

decirlo con una terminologia musical mas simple:

UNO - dos, UNQ - dos

[ e I Y

Después de presentar dos compases de un ritmo simple de
2/4 Copland presenta uno de 3/4:%

UNO - dos, - tres

- 4 -

Haciendo una revisién de diferentes géneros musicales
descubriremos que hay ritmos bdésicos, iaciles de descubrir y
que aparecen en tiempos y lugares muy distintos, pero también
nos enconiraremos con ritmos mds complicados como los
poliritmos de 2/4 contra 3/4 que aparecen en el Jazz®

20, Coplan Aaron, op., cit. p. 50.
21. 1dem
22. Ibidem., p.57
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No es interés de este trabajo profundizar més en el estudio
de los distintos ritmos musicales. Sin embargo es importante
mencionar que cada ritmoe impone inconsciente o
conscientemente al perceptor un patrén temporal para
procesar informacién, pero lo més asombroso es, que el patrén
trasciende a todos los procesos del individuo, tales como la
respiracién y aun el ritmo cardiaco, por eilo podemos decir
que los ritmos evidentemente son contagiosos.

"La fascinacién e impacto emocional de ritmos simples
como ésos, cuando se repiten una y otra vez, como a veces se
hace conresultado electrizante, es algo que no se puede analizar.
Todo lo mas que podemos hacer es reconocer humildemente su
efecto poderoso y a menudo hipnético sobre nosotros y no
sentirnos tan superiores a los salvajes que primero los
descubrieron."#

El segundo elemento musical es la melodia, ésta se da al
interior de la pieza, como una construccién de notas musicales
cuyo desarrollo deriva en emociones. Es {&cil descubrir la
melodia, pero definirla es dificil. Sin embargo como menciona
Copland: "la mayor parte de la gente cree saber si es bella la
melodfa que oye. Por tanto, debe tener algin criterio sobre eso,
aunque sea inconsciente."® Una pieza musical en su desarrollo
crea una linea melédica que por lo regular se compone de
momentos de alta intensidad, periodos medios y bajos. A través
de la linea meléddica el compositor guia al perceptor, lo lleva a
recorrer diferentes tipos de frases musicales® algunas de gran

23. Ibidem., p. 51

Z4, Ibidem.. p. 61

25. Alinterior de una pieza musical se pueden distinguir diferentes momentos, si pensamos
en el "Lago de los Cisnes” por ejemplo; podemos imaginar a Tchaikowski crear una linea
melddica enlazando frases musicales, como contando un cuenio ordacién lras oracion,
estableciendo un dialogo entre insirumentos, asi, aveces las cuerdas reponden a los
alientes madera, o los metales y percusiones entran a escena intempestivamente. El
ejemplo es hasta cierto punto exagerado ya que si tuvieramos el libro en nuestras manos
y trataramos de identilicar cada oracidn en el relale con un compds de la melodia
estariamos perdiendo el liempo. Sin embarge tampoco podemos negar que eneldesarrollo
la linea melddica evocamos los momentes mas importantes de la historia.
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fuerza expresiva, otras mas de reposo; de este modo, se logra
un sube y baja controlado del nivel emotivo de la qudiencia.

La melodia surge como una ideda musical, el compositor
determina suformay desarrollodramdético, améndel repertorio
de sonidos e instrumentos a emplear. Asi, algunas obras se
pueden ejecutar en toda su extensién con un solo musico,
mientras que otras de cardécter casi monumental requieren
forzosamente de la orquesta completa.

A los dos elementos musicales restantes: la armonia y el
timbre, no les dedicaremos mucho espacio, ya que si bien
aportan expresividad a la obra, tienen su mayor relevancia
enriqueciendo la gama cromética del sonido. La armonia se
refiere aladesviacién hacia arriba o abajo de un tono musical.
El timbre por su parte, se reliere a los efectos sonoros que
puede producir un instrumento al reproducir una nota;
recordemos que un tono musical no se escucha igual en una
flauta que en un violin,*®

Aprender a percibir la mésica en el plano puramente
musical requiere dos actitudes simultdneas: concentracién
para poder recorrer y analizar una pieza compdés a compds,
como quien sigue una lectura linea a linea, y al mismo tiempo
intuicién para descubrir emotivamente el mensaje de la obra.
Para un profesional de la comunicacién audiovisual es
indispensable desarrollar su percepcién en plano puramente
musical; sus conocimientos en éste dmbito se traducirén en
una mayor competencia musical, comparable con la
competencia lingiistica mencionada algunas paginas atras.?

26. Para explicar el timbre Copland menciona ademds los diferentes timbres en un
instrumento. Veasé Copland A. op. cit,, pp. 84 - 91,
27. El tema de la competencia liguistica se trald en éste capilulo en las paginas, 81-83.
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CAPITULO3
LA AUDIOVISION

* 3.1 La percepcién Audiovisual

En el capitulo anterior se dijo que la percepcién de un soporte
visual es afectada por los estimulos que llegan a través de otras
vias como la tactil, o auditiva por mencionar algunas. La situacion
es inevitable, podemos tapar nuestros oidos y esforzarnos por
no prestar atencién a los demdas estimulos, pero nunca
lograremos un aislamiento total.

Para quienes trabajamos en la comunicacién el fenémeno
de la percepcién simulténea tiene dos consecuencias principales:
la menos deseable, cuando un canal se convierte en fuente de
ruido; y la mas interesante y productiva, cuando se aprovecha la
simultaneidad para construir un mensaje bimedia o multimedia.!

Por su estrategia para distribuir y jerarquizar la informacién
en canales, se puede clasificar a los géneros multimedia en dos
categorias:

En la primera se ubican las presentaciones que ofrecen
informacién esencial a través de un canal principal reforzado por
otros de menor jerarquia. En una exposicién de pintura por ejemplo,
es frecuente que el recorrido se acomparie de musica ambiental,
en esta circunstancia especial el papel de la musica permanece
subordinado al de la obra expuesta. Su aportacién es discretq, se
limita a propiciar en el espectador una experiencia mas productiva.

Enlasegunda categoria se encuentran las presentaciones

' Los términos binedia y multvmedia se reflieren en realhdad a un medio especifico que
surge como interacién de dos o mas medios; un cartel por ejemplo. puede ser considerado
como bimedia debido a que en ¢l conviven un texto escrito y elemenios graficos, el cine
sonoro puede calificarse como multimedia por utilizar textos escritos, voz, musica e
imagenes. Véase Moles A. La Imagen, pp. 137 - 150
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multimedia que distribuyen la informacién por los diferentes
canales en una proporcién mas equilibrada, enestas no existen
canales accesorios, todos tiene la misma relevancia, la pérdida
de alguno puede derivar en el fracaso total o al menos en una
descodificacién incompleta e imprecisa del mensaje. El cine
sonoro y la televisién son sin duda ios ejemplos mas
representativos. Esta clasificacién no es de ninglin modo
definitiva, ya que dentro de un género el realizador puede
variar la presencia de los diferentes canales.

La percepcién simulténea que se da en los medios
qudiovisuales se sustenta en los modelos de los sistemas
visual y auditivo, pero en su sintesis trasciende a ellos y
genera un modelo perceptual que denominaremos
aqudrovision.?

3.1.1 Algunas consecuencias de vincular qudio e imagen

La fotografia de un caballo provoca una doble realidad
perceptiva,® ya que genera en el espectador dos
percepciones; la de estar viendo un caballo y la de estar
viendo la foto de un cabalio, el mismo principio se puede
aplicar a una fonografia del relincho o el trote del caballo.

Todos los medios enfrentan una doble realidad
perceptiva, ésta, de hecho, no constituye por lo general un
obstaculo insalvable ya que conforme interactuamos con el
medio nos olvidamos de lo artificial del soporte. Muchos
detalles de la fotografia del caballo se minimizan o pasan por
alto: vemos un caballo real y vive aunque su escala sea mucho
menor: aungque no relinche, ni se mueva, ni tampoco se le

2 £l término audiovisién no es nuevo, M. Chion lo expresa como una actitud perceptiva
especilica, en la que se da una relacién dialéctica entre audio e imagen.

3 Retomo el concepto de doble realidad perceptiva de Jaques Aumont, véase su libro La
Imagen, pp. 64 y 65.
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pueda oler. Podemos también hacer el ejercicio contrario;
animar al caballo en una pantaila, reproducir su relincho con
un sistema de sonido y hasta utilizar ventiladores y estiércol
para representar el viente que le agita la crin y el olor del
establo. Esto no volveria al caballo més real, pero sin duda
haria maés f4cil la ilusién de realismo, amén de aportar
informacién mds precisa y abundante.

La percepcién natural del entorno con lleva impresiones
visuales, auditivas, olores, sabores Yy demés estimulos en una
unidad cinestésica que G Bettetini denomina el sentido del
cuerpo.* Ningun medio a la fecha puede generar una
experiencia perceptual que involucre a todos los sentidos; ain
la llamada realidad virtual todavia esta lejos de confundirse
con una experiencia natural,

Una presentacién audiovisual es antes que nada unreto a
la percepcién natural. Con sonido e imagen, el audiovisual
acapara la atencién de los dos sentidos mas importantes y
condiciona la percepcién del publico delimitando lo que debe
ver y oir asi como el modo de percibir.

En la percepcién natural descubrimos el entorno
libremente, recorremos al espacio, damos vueltas, fijamos
nuestra atencién selectivamente; el medio audiovisual no
permite esto. La pantalla ademés de delimitar nuestro campo
visual, le da forma; (rectangular, cuadrada ete.). La fotografia
dicta nuestro punto de vista, el realizador decide si debemos
observar una panordmica, o un acercamiento, los movimientos
de camara imitan en un traveling,® un desplazamiento; en un
panning, el giro de nuestra cabeza.

4 Bettetini define el senudo del cuerpo como frute de "la accidén cinestésica del receplor,
la accidén de aquel sentido unificante Y agente de interrelaciones. “ Beltetini G., Lo
Conversacion Audiovisual p. 35,

5 Ademas del panning y el traveling, ex:slen otros movimentos de camara come el ult up,
tilt down. dolly in dolly back etc. Para este tra bajo solo mencionaremos esporadicamente
algunos bajo el supuesto de que sl leclor conoce su significado v sus equivalencias en
espunol.
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Una situacién similar se da con la escucha; la banda
sonora se edita, y sélo se reproducen aquellos sonidos que
pueden enriquecer el mensaje. As{ el tic-fac de un reloj o los
latidos del corazén pueden ser amplificados, y el estruendo de
un campo de batalla, puede convertirse en un murmullo que
permita escuchar la tenue voz de un herido agonizante.

.

Se puede decir entonces que el audiovisual crea una
ilusién de realidad en tanto que reproduce muchos de los
aspectos que se dan en la percepcién natural. El espectador
puede sentirse parte del universo representado, el sonido
Dolby® por ejemplo le hace escuchar sonidos que provienen de
la pantalla y de su alrededor; otro caso es el de la cémara
subjetiva’ en la cual el espectador puede convertirse por
instantes en la victima de una pelicula de terror, o porque no,
también en el asesino.

En un programa audiovisual el publico trabaja
relacionando los estimulos recibidos con experiencias
anteriores, pero también aprende nuevas formas de ver, con la
camara se tienen vistas aéreas sin lanzarse de un paracaidas,
se descubren gran cantidad de detalles en un close up. la
camara acelera el tiempo en que se abre una flor o congela el
desplazamiento de una bala. Esta mezcla tan diversa de
posibilidades derivé en un espectador activo, que limitado en
su posibilidad para desplazarse fisicamente por la escena y
conocer a voluntad este universo, se convirtié en creador de
esta realidad imponiendo orden, secuencia y lugar a todo
cuanto se desarrolla ante él.

La imagen audiovisual se propone al destinatario
como mundo interagente también con su cuerpo, pero
este cuerpo nc «sientes con el olfatc y con el gusto,

6 Dolby es la marca registrada de un sistema de sonido que trabaja apartis de varias
bocinas ubicadas entorno del espectador, cada bocina emite una onda sonera equivalente
a la que el espectador virtualmente podria recibir desde ese punto.

7 Se le llama camara subjetiva o una serie de encuadres movimientos de cédmara que
imitan lo més fielmente posible la percepcién natural.
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sobre fodo no toca, no se espacializa en refacién a
ofros volimenes, no se siente asf mismo como
actor de aguel mundo. V entonces termina por
sentirse aqutor, supliendo su impotencia sensorial
con un aparato simbdlico que sustituye la accidn
de los sentidos no estimulados: Justamente con
una prétesis simbdlica.” ¢

Elrealizador «sujeto enunciador», transliere al espectador
su conocimiento, le dice como ver y oir; lo pone a mirar a través
de la camara, y con ello dota al estimulo de un cardcter mas
objetivo, en otras palabras, el sujeto enunciador «pone al
espectador en sus zapatos».

L] espectador estd empujado a identificarse con el
sujeto de la enunciacién, a sentirse el misme sujete,
a cargar con la responsabilidad de una mirada
primigenia y original. Pero esta mirada ya est4
construida y guiada; el espectador es el lugar de la
qusencia y obra en un estade de «sujeto vaclo..., de
pura capacidad de vers.” ©

Por el otro lado, el espectador o destinatario reconoce la
existencia de una imagen y un sonido previamente
manipulados'® y se dedica a seguir las pistas que dejo el
enunciador, sobre ellas reconstruye el texto, haciendo en lo
posible compatibles su universo de conocimientos con el del
sujeto enunciador; en otros términos: se crea un acuerde entre
enunciador y enunciatario, se establece un lenguaje
audiovisual.

§ Belletini Gianfranco, op. cit., p. 35.
9 Bettetini cita a Christian Metz, op, cit., p- 32.
10 "E] destinatario se encueatra frente @ una objetualidad presente en el campo de ta
imagen. que ya ha sido vista, {y semidlicamente esiructuradal por un «qusentes: es et
mismo espectador quien colaca este «qusentes en el silic de la cdmara, para introducic
la imagen en el orden significante y en el orden del «discurso»." Bettetini C. op. cit. p. 31.
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3.1.2 Principios del lenguaje audiovisual.

Desde sus antecedentes mdas remotos como el teatro de sombras
en China o las danzas primitivas en Alfrica, los medios
audiovisuales comparten cuatro caracteristicas en comun:
desarrollo temporal, mezcla, dramatizacién y comprensién global,
a partir de estas podemos definir el lenguaje audiovisual.!!

Desarrollo temporal: En el audiovisual las imégenes rompen su
carécter estdtico, los cuadros ademds de ser percibidos como
unidades deben ser procesados como parte de una secuencia, la
imagen vive entonces un desarrollo temporal comparable al que
se da con el sonido.”? En el audiovisual, las imégenes como los
sonidos tienen una vida breve y por ello deben percibirse como
cadenas de fragmentos audiovisuales, comparables a las células
soncras que estudiamos en el capitulo 2. Un fragmento qudiovisual
esta compuesto por un cuadro ¢ una secuencia de cuadros que
mantiene caracteristicas en comun + un segmento sonoro que
expresa una idea completa. Los fragmentos audiovisuales pueden
ser de varios tipos: Un recorrido panorémico por el Valle de México
de 10 segundos de duracién y durante el cual entra una pista
musical en fade i un bombardeo de imdégenes® durante el redoble de
una baterta, o un cuadro que se mantiene tijo en pantalla mientras se
escucha una breve explicacién oral.

Mezcla: La percepcién de un fragmento audiovisual nace de
encontrar relaciones al interior de la mezcla de audio e imagen.
para el espectador la mezcla es un ensamble semdntico de

Il En mi opinidn estos son los 4 principios mdés importanles, existen ademads otras
clasificaciones importantes de considerar,por ejemplo, P Babin y M.F. Kouloumdjian
elaboran una lista de 7 rasgos: mezcla, lenguaje popular, dramatizacion, relacidén éplima
entre fondo y ligura, presencia, compesicion por flashing y encadenamiento de mosaico.
Veéase | Ferres Video y Educacién, pp. 28 y 29.

12 Uno de los anlecedentes mds imporiantes del desarrollo temporal en la imagen se dio
en el cine mudo, los primeres realizadores unieron tramoes de pelicula para construir una
secuencia logica, de esle modo crearon lo que mas tarde los tedricos denominaron
montaje.

13 Un bombardeo de imagenes es una secuencia de cuadros que entran a pantalla y
desaparecen rdapidamente. '
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signos visuales y sonoros. De la mezcla se pueden derivar
muchas interpretaciones; por ejemplo cuando existe
concordancia entre significados (el sonido y la imagen de una
campana), el conceplo se vuelve més preciso e incluso se
asume que la imagen en pantalla es la fuente de sonido: el
caso contrario es la disonancia que se da cuando el significado
de la imagen y el sonido se oponen drésticamente.

"No se «ves lo mismo cuando se o e’ 1o se «oyes jo
o4
mismo cuando se ve. !

Una mezcla bien realizada no demanda al espectador
mayor esfuerzo, por el contrario, se asume de manera natural
al grado de que los elementos sonoros sean voz, efectos, o
musica parecen llevar mismo desarrollo, comparten el mismo
ritmo y se apoyan en una relacién simbidtica.

Dramatizacién: Aunque existan programas audiovisuales
tediosos y poco emotivos, no significa que el medio sea por
naturaleza frio; por el contrario, el lenguaje audiovisual provoca
emociones tanto o mas fuertes que los otros lenguajes, ].
Ferrés dice: "Expresarse audiovisuaimente, significaria pues,
comunicar las intenciones en el acto mismo de suscitar emociones."
Para McLuhan el medio audiovisual incide principalmente
sobre el hemisferio derecho del cerebro; el hemisferio emotivo,
por ello no es de extrafiarse que el lenguaje audiovisual recurra
a la emocién con tanta frecuencia.

El lenguaje audiovisual trabaja creando tensiones en el
espectador. A lo largo de un programa existen diferentes
momentos que al sucederse van modificando el estado de
&nimo del publico, por esta razén podemos decir que el lenguaje
audiovisual como el musical operan de un modo similar, con
mormentos en piano, forlissimo e increscendo por mencionar
algunos.

14 M. Chion, La Audiovisién, p. 11,
15 Ferrés |.. Videc y Educacién, p. 28
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Eldirector de cine Sergei Eiseinstein desarrollé unmodelo
para abordar el tema del éxtasis, y se refirié a distintas
expresiones pero sobre todo a la cinematogrdéfica:

‘la construccién obra eexidticar - sea filmica,
pictérica o incluso literaria - se basa en una especie
proceso de acumulacién y relajacién brusca... La
obra extdtica engendra el éxtasis, (la salida fuera
de si) del! espectador lo sitia en un estado
emocionalmente «segundo» y, por tanto, propicio
para recibir la obra” ¢

Comprensién global: Para comprender un audiovisual, el
espectador debe seguir su desarrollo; un programa adquiere
sentido del conjunto de sus fragmentos audiovisuales. En
ocasiones el lenguaje audiovisual puede seguir un desarrollo
lineal, parecido al de una lectura, en el que cada proposicién
es consecuencia inmediata de la anterior. En otros casos los
fragmentos audiovisuales pueden parecer desligados o
inconexos y demanda del espectador una sintesis.

El Lenguaje audiovisual contemporédneo recurre a la
comprensién global, si ponemos atencién a los videoclips,
las entradas de muchos programas de televisién vy
recientemente el cine advertiremos que se utilizan con
frecuencia el bombardeo de imdgenes o la composicién por
«flashing»'?

Se puede decir que existe un lenguaje audiovisual comun
para medios tan diversos como el cine la televisién o el
diaporama. Ello se debe a que los distintos medios parten del
mismo modelo perceptual, sinembargo también es importante
mencionar que cada medio liene caracteristicas muy

16 Aumont cita a S. Einseinstein en su libro La Imagen, p. 100

17 P Babin y M.F. Koulomdjian delinen la composicién por eflashing» como *Presentacion
de aspectos que destacan, aparentemente sin orden sobre un fondo comun.” Véase.
Ferres |, op. cit. p. 29.
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particulares, sirve para objetivos diferentes y en consecuencia
su lenguaje evoluciona de un modo aunque paralelo, distinto
al de los demds.

Seguramente el lector comprende que a partir de este
punto es conveniente dejar un poco de lado los aspectos
relacionados con el cine y la televisién y profundizar en el
medio que para este trabajo nos interesa: el diaporama.
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CAPITULO 4
UN PROYECTO AUDIOVISUAL

4.1 La Concepcién del audiovisual

4.1.]1 La planeacién de un diaporama.

Concebir es dar forma a una idea para poderla llevar o la
practica. Un programa audiovisual se concibe como un plan o
estrategia de comunicacién. En la produccién de un diaporama
el Disefiador o Comunicador Gréfico echa mano de todos sus
conocimientos. Desde la preproduccién hasta la presentacién
se toman decisiones sobre percepcién y lengugje, asi como
técnicas y de estilo personal.

No existe definicién precisa para el diaporama y para no
entrar en mayores discusiones diremos que es un medio
audiovisual basado en la proyeccién de transparencias o diapositivas
y en una banda sonora. Dependiendo de los recursos y
necesidades de cada proyecto encontramos diversos tipos de
diaporamas, algunos se realizan a una pantalla, otros recurren
a dos o mdas pantallas (multimagen). También existen los que
incluyen en su banda sonora la voz de uno o mds locutores,
musica y efectos de sonido.

Pese a existir desde hace mas de 20 afios los diaporamas no
son muy populares, el grueso de la poblacién tiene escasas
posibilidades de presenciar uno en su vida, por lo que
seguramente el asistir a una presentacién de este género le
llamaré la atencién y le despertaré algunas interrogantes como
¢Qué estoy viendo exactamente?, ¢Se trata de una proyeccién
cinematogrdafica? pero... éPorqué las imagenes no estén animadas
como en el cine? o ¢{Acaso se trata de un proyector de video?; y
seguramente no faltard quien se preocupe por dirigir
esporadicamente su atencién al equipo para descubrir el truco.
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El diaporamaes unmedio de alto impacto, porque se presenta
enuna salade proyeccién cerrada que concentra toda la atencién
del espectador; debido a que tiene una duracién corta ofrece
informacién minima y béasica en un ritmo &gil, buscando llevar al
publico por diversos estados de dnimo. Es importante mencionar
también, que por lo general los diaporamas son medios de apoyo
a un evento mayor, como una feria comercial, una exposicién de
arte, un congreso o una ceremonia, y por tal motivo el pablico
asistente tiene un interés en los temas a desarrollar por el
programada.

Dioporamas por closificacion Espacios de difusion mas
comunes
Promocionales (eremonins y campanas.
Publicitarios Presentaciones de productos y ferias.
Diddcticos y Culturales Instituciones educativas, museos, casas de
cltura y festivales culturales.
De expresion artistica Instifuciones educativas y drculos
culturoles.

Por su uso podemos clasificar a los diaporamas en 4 tipos
principales: promocionales, publicitarios, didécticos, culturales y
de expresidn artistica.

Los diagporamas promocionales y publicitarios, tienen la fun-
cién de convencer al espectador de las ventajas de adquirir un
producto, servicio o actitud.! Estos permiten ofrecer en pocos

1 Caon el témino aciitud me reliero a toda la gama de ideas que se pueden difundir:
politicas, religiosas, humanisticas, de la cultura ecolégica, de la salud. etc.
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minutos ademdés de informacién sobre las virtudes del objeto, un
marco referencial para la decisién como valores afectivos, status,
0 conciencia ecolégica por mencionar algunos.

Los diaporamas didécticos y culturales por su parte,
difunden conocimientos sobre un tema en particular, en su
desarrolio exponen por lo general una hipétesis, y hechos que
llevan a su comprobacién, su papel es tnicamente de apoyo,
0 introductorio y motivacional, jam@s pueden sustituir una
clase teérica o de taller.

Los diaporamas de expresion artistica son seguramente
los menos conocidos, se producen con un propésito similar al
de otras manifestaciones como la pintura, la escultura, o el
video artistico. Este es un campo casivirgen al que la economia
de mercadoy las politicas culturales han dejado practicamente
de lado. Los diaporamas de caracter artistico se producen
principalmente al interior de algunas escuelas, y en un nivel
experimental. Seguramente tomar& més tiempo para que estas
producciones tomen su justo lugar en la historia del arte.

4.1.1.1 Antecedentes del proyecto

Para resolver una necesidad de comunicacion, el emisor tiene
a su disposicién un amplio nimero de medios. El primer problemaa
resolveres {Cudl? o iCudles? deellos puedenservir mejor al propésito.
Cuando un mercadélogo disefia una campana publicitaria elabora
un plan de medios, en este se contemplan los recursos disponibles,
se deciden cuantos anuncios Y para que medios se van a producir,
asi como las fechas y horarios para su difusién.

El diaporama no es un medio accesible para cualquier
individuo u organizacién interesada en difundir un mensaje, sus
costos son considerables, ademés de Que para cada presentacion
se requiere un espacio acondicionado para proyeccidn.
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En México se producen pocos diaporamas en comparacion
con otros soportes audiovisuales, y los clientes mds frecuentes
son grandes empresas del seclor privado, algunas dependencias
gubernamentales e instituciones culturales y educativas. Es en
estas ultimas y particularmente en el Colegio de Bachilleres
donde he encontrado un terreno fértil para desarrollar los topiros
que se tratan en el presenie trabajo. ‘

El Colegio de Bachilleres es un organismo publico
descentralizado del estado, con personalidad juridica y
patrimonic propios. Se funda en 1973 como una alternativa de
educacién media superior, su objetivo es: Formar jévenes con
una educacién que les permita acceder a los distintos sistemas
de educacién superior, y asi mismo sean capaces de integrarse
productivamente a la sociedad. Para cumplir con este propésito
el Colegio divide su plan de estudios en 4 areas principales: el
Area de formacién basica, el Area de formacién especifica, el
Area de formacién para el trabajo, y el Area de Formacién
Cultural, Artistica y Deportiva (FOCAD).

El 4area FOCAD,* tiene un proyecto cultural integrado por:
campos de accién, lineas de accién, campos estructurales y
campos dimensionales, estos responden a los objetivos del
Colegio y las politicas culturales nacionales.

Los campos de accién son dreas que incluyen a la mayoria
de las lineas de accién cultural. En la actualidad el Colegio
contempla cinco grandes campos de accién: 1.- La Ciudad y su
Cultura, 2.- La Axiologia, 3.- La Creatividad, 4.- La Holistica 5.- La
Calidad y la Excelencia.

Las lineas de accién son ejes especificos sobre un aspecto
especial de la Cultura el Arte o el Deporte. Entre las lineas de accion
se destacan: Educacién en las Artes Plasticas, Educacién en la
Danza, Educacién en la Musica, Educacién en el Teatro, Educacion

2 La informacién sobre el drea FOCAD que se presenta acontinuacién ha sido resumida
del documento "Proyecto Cultural del Colegio de Bachilleres, 1934."
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Lineas de Accion Areas

Educacian enlasArtes Plasticas
Educacion enlo Danza
Educacion en lo Mosica

Educacion en el Teatro SUBDIRECCION DEACTIVIDADES
Educacion Fisico PARAESCOLARES

Educacion para Adultos
Cv'turade lo Salud

Culturade los Derechos Humanos
Cultyra Recreative

Culturadela Solidarided

Cultura Ecologica ,
Culturade la Gienciay la Tecnologia SUBDIRE((]ON DE
Cultura de{a Identidad Nacional DIVULGACION Y AUDIOVISUAL

Culturade la Creacion Literaria
Difusion Cultural
Desarrollo de Habilidades Basicas

Fig. 4.1.1 Lineas de accién por subdirecciones,

Fisica, Cultura Recreativa, Cultura de la Solidaridad, Cultura de
los Derechos Humanos, Cultura de la Salud, Cultura Ecolégica,
Cultura de la Ciencia y la Tecnologia, Cultura de la Identidad
Nacional, Cultura de la Creacién Literaria, Difusién Cultural,
Desarrollo de Habilidades Basicas, y Educacién para Adultos.

Los campos estructurales son la infraestructura del proyecto
cultural, enlos aspectos de lineamientos culturales, apoyo logistico
y operativo por mencionar los mds importantes.

En los campos dimensionales se ubican dos actitudes
fundamentales que deben impregnar la atmésfera de todas las
actividades: las correctas relaciones humanas y el entusiasmo.
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Dentro de la estructura operativa del Colegio de Bachilleres,
se encuentra la Direccién de Extension Cultural que se encarga
de llevar acabo los objetivos del area FOCAD. La Direccién de
Extensién Cultural se divide en dos subdirecciones, la Subdireccién
de Actividades Paraescolares y la Subdireccién de Divulgaciény
Audiovisual. La primera trabaja sobre algunas lineas de accién,
{ver fig. 3.2.1) cuenta con una infraestructura de talleres de Artes
Plasticas, Danza, Musica, v Teatro, también organiza actividades
deportivas, sobre salud, derechos, humanos, etc. Por su parte la
Subdireccién de Divulgacién y Audiovisual coordina y organiza
exposicionesy conferencias de arte, conciertos, recitales, eventos
sobre Ecologia, Literatura y tradiciones populares entre muchos
otros. Ademas brinda servicios de produccién en diseno gréficoy
audiovisual.

SUBDIRECCION DE DIVULGACION
Y AUDIOVISUAL

/\

Departamento de Departamento de
Diseio Grafico Divulgacion

Disefio y Comunicacion Eventos

formacion grafico especiales Museografia  Audiovisual

Fig. 4.1.2 Organigramea de la subdireccién de Divulgacién y Audiovisual,

Para sus fines la Subdirecciéon de Divulgacién y Audiovisual
se divide en dos departamentos, el de Divulgacién y el de Disefio
Grafico. Junto con la oficina de museografia y la de eventos
especiales, la oficina de Audiovisual dependen del Departamento
de Divulgacién. (Véase tig. 4.1.2)
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La oficina de audiovisual es un Grea de servicio que apoya el
proyectoinstitucional, con actividades como el disefioy produccién
de diaporamas culturales, informativos y promocionales, brinda
ademds servicios de proyeccién, fotografia, asesoria y préstamo
de equipo. '

Anualmente la Direccién de Extensién Cultural proyecta la
elaboracién de 10 diaporamas distribuidos a lo largo del periodo
escolar, la mayoria de los programas forman parte de un evento
Mayor como una campafa promocional, una ceremonia © una
exposicion artistica. El diaporama que sirve como pretexto para
este trabajo se realizé con motivo de la consolidacién del
patrimonio artistico del Colegio de Bachilleres.

Anteriormente se mencionaba que el Colegio entre sus
actividades, organiza exposiciones de arte dirigidas a la
comunidad y publico interesado, a la fecha han expuesto en la
institucion més de 150 artistas plasticos, muchos de ellos congran
renombre como Rafael Coronel, Francisco Toledo, José Luis
Cuevas, Manuel Felguerez, Ralael Cauduro, Francisco Corzas,
Fanny Rabel, Vicente Rojo, Ratl Anguianoy Alberto Castro Lefiero
por mencionar sélo diez. El proyecto de exposiciones inicié casi
como una aventura, con pocos recursos pero mucha voluntad,
conforme se iba desarrcllando se anadieron cosas para
enriquecerlo, primero fueron invitaciones, después llegaron los
carteles y los catdloges; con el tiempo se fueron comprando
mamparas, y sistemas de iluminacién, pero sin duda una de las
aportaciones mas importantes fue la de producir un audiovisual
exclusivo para la ocasién, en el que se ofreciera una breve
semblanza de la trayectoria del artista o grupo de expositores.

Los resultados no se hicieron esperar; la calidad de los
programas elaborados en aquel momento era tan alta que la
institucién adquirié un prestigio que a la fecha perdura.

Durante muchos anes, los artistas ademés de compartir su
trabajo con la comunidad fueron legando obra plastica a la
institucién, ello dio pauta para emprender un proyecto de
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patrimonio artistico propio que perdurara para beneficiode todas
las generaciones del Colegio de Bachilleres. El equipo de la
Direccién de Extensién Cultural se encargéd de planearloy hacerlo
" realidad, se invitd a 30de los artistas plasticos que habian expuesto
en el Colegio adonar unaobra, se organizé unamagna exposicién,
se imprimié un catélogo y se produjeron 2 diaporamas.

El espiritu del proyecto era el de un patrimonio de propiedad
publica, que pusiera a la obra de arte en contacto directo con los
jovenes, y como se trataba de una coleccién que incluia gran
variedad de nombres y estilos se sugirieron diferentes nombres
y lemas, quedando una propuesta mia: RECREO DE LA FORMA
"Un Patrimonio Vivo'.

Con el nombre y el lema del proyecto, se procedié a elaborar
una identidad grafica. Al departamento de disefio gratico le
tocs crear un simbolo y un arreglo tipogréfico que sirviera para
incluir en todos los soportes a producir.

Q‘ lf

EL RECREO
DE LA FORMA

Flg. 4.1.8 Simbolo y arreglo tipogrdfico del proyecto ]‘-’l’ecreo de la Forma
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El simbolo del proyecto se resolvié con una representaciéon
sintetizada de lafigura humana, y un ojo; parael arreglo tipogréafico
se recurrié a la familia Avant Garde.

4.1.1.2 Para iniciar el proyecto.

Durante la planeacién del RECREO DE LA FORMA se contemplé
en principio elaborar un diaporama que sirviera de introduccién
al evento, éste debia contener 7 puntos fundamentales

L.- Dar una breve explicacién de {Porqué es importante
hacer un patrimonio artistico?

2.- Mencionar antecedentes del proyecto.

3.- Citar algunas de las politicas culturales del Colegio de
Bachilleres.

4.- Expresar que toda manifestacién artistica,
independientemente del periodo o circunstancias en
que se generd, es un patrimonio de la humanidad.

9.- Exponer ejemplos de obras maestras del arte universal,

6.- Presentar alos treinta expositores, (incluyendo imé&genes
de su obra).

7.- Dar un agradecimiento {por demés emotivo) a los
donadores.

La informacién era demasiada para un diaporama, para
desarrollar estos siete punios con la extensién adecuada se
requeria elaborar un programa de aproximadamente 18 o 20
minutos, esta duracién en un diaporama es impensable, ya
que el medio no puede mantener la atencién del espectador
mas alla de 14 minutos,*recordemos que el diaporama trabaja
con imdgenes fijas que se disuelven una tras otra, y un cuadro
no puede durar mucho mas de 5 segundos en pantalla, si lo

3 Algunos realizadores consideran 18 minutos un tiempo méximo aceptable. en mi opinién
es demasiado. El espectador cantempordnes esta acostumbrado a la imagen animada.
Una proyeccién de fotogramas fijos deriva inavitablemente despuésde varios minutes en
una perdida de atencién, En este casc el electo podria ser mayor si se consideran otros
faclores come ka masividad del evento, y como veremos mds adelante, que el espacic
destinado o la proyeccién no era el ideal.
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hiciera estaria tentando al espectador a dirigir su mirada a
otro sitio. Tomando como duracién promedic de una
transparencia 3 segundos, para hacer un programa de 18
minutos {1080 segundos) se requieren 360 transparencias, un
carrusel universal tiene cupo para 80 transparencias, o sea
que se necesitan 4 proyectores para cubrir el nimero de
diapositivas.

La oficina contaba en esos momentos con 12 proyectores
de los que no servian cuatro, y dos programadores de
disolvencias para tres proyectores, uno manual y otro
automatico. Resultaba imposible controlar una torre de cuatro
proyectores con un control para tres.

La decisién fue hacer dos programas de menor duracidn,
que permitieran un cambio mas &gil en el ritmo de las
transparencias, mantuvieran la atencién con menor dificultad
y distribuyeran los contenidos en dos bloques mas faciles de
asimilar.

El primer diaporama tocaria los primeros 5 puntos, serviria
como introduccién a las palabras del director general durante
la ceremonia de inauguracién. Por su parte el segundo se
presentaria al terminar el discurso del director, y funcionaria
como antesala de la exposicién a recorrer.

Una vez que se decidieron los productos a elaborar, se
hizo un calendario de actividades, en el que se esbozaronalo
largo de 52 dias hdabiles las principales metas a cumplir y los
tiempos aproximados para su realizacién. El plan de trabajo
sufrié algunas modificaciones conforme se fue avanzando en
el proyecto, aqui presento una versién final resumida. (Véase
la figura 4.1.4)
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1 2 3 4 5
] 7 8 9 10
n 12 13 14 15
junta redaceién redaccién
de equipo guién literario |  guidn literario
(subdireccidn)
16 17 18 19 20
comrecciones correcciones grabacién
guion guidnes de voz en frlo
21 2 23 ! | 15
seleccidn seleccion seleccién seleccién seleccion
musical musical musical musical musical
26 27 28 i) 30
grabacién grabacién grabacién
bandas bandas bandas
sonoras sonoras sonoras
3 32 i3 3 35
disefio
érea de
proyeccidn
36 37 38 39 40
disefio y fotografla fotografia fofografia fotografia
fotografia de obra de obra de abra de obra
de créditos
41 92 3 N 45
fotografia edicidén edicion edicién adicién
de obra de de de de
imagen imagen imagen imagen
46 47 49 50
edicidn edicién edicién pulsos transfer
de de de a
imagen imagen imagen video
51 52
Acondiciona-
miento de drea Presentacion
de proyeccién

segundo diaporama, primero y segundo.
Fig, 4.1.4 Calendario de actividades
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4.2 LaPreproduccién

La preproduccién es sequramente la etapa en que mas se puede
desarrollar la creatividad del realizador. Aqui el estilo personal
del Disefiador o Comunicador Gréfico echa mane de teoria y
experiencias, para generar la estructuradel discurso, lasecuencia
de las imagenes, el lenguaje a utilizar, asi como los atributos
artisticos del programa.

Las propuestas que aparecen a continuacién fueron en su
tiempo las que mejor cumpliantanto conlos objetivos institucionales,
como con las expectativas profesionales que tenia en aquellos
momentos. Por esta razén no he cambiado nada de los dos
diaporamas y ofrezco al lector un recorrido por todo el proceso
elaboracién, deteniéndome en los puntos en que tuve que tomar
las decisiones mas importantes, y obviando por razones de espacio,
aquellos que resultaban repetitivos de una misma situacién.

Debido a que los dos diaporamas se iban a presentar con
unos cuantos minutos de diferencia se buscaria hacer que los
dos tuvieran elementos en comun, que fueran complementarios.
El primero debia capturar al espectador, llevarlo de lareflexién a
la emocién. Para el segundo audiovisual el publico ya tendria una
actitud mds receptiva, pero también mds critica, por lo que se le
deberiaentonces de ofrecer un programa que siguiera undinédmica
distinta, con ello se lograria mantener la sorpresa, la atencién, y
sobre todo lograr una vez més conducir a los espectadores a un
nivel emotivo muy alto.

Para llevar a cabo este plan, los diaporamas serian una
construccién dramdtica, que llevarian al receptor por lo que Vale E.4
llama los diferentes estadios, del espectador: /.- e/ estadio
Inalterado, Z.- la alteracién o perturbacién, 3.- la lucha 4.- el ajuste.
Estos tres estadios son validos para los diferentes medios
audiovisuales, y se suceden en la presentacién con el mismo orden:

4 Véase Vale E. Técnicas de Guicn par Cine y T. V., p. 96.




Antes de la exhibicién, el espectador se encuentra en el
esiadio inalferado, por ello el programa debe impactar de inicio, ir
mas arriba de las expectativas del publico. Al lograr esto se
produce la alteracién o perturbacién, la mente del receptor inicia
una Jucka por comprender el mensaje, adopta una actitud
receptivay se dejallevar por el texto. Para el final del programa
se ofrece una solucién f&cil de aceptar, llega entonces el gjuste.

Enla etapa de la preproduccién se disefia la construccion
dramd&tica del programa, aquf se planea como conducir al
receptor por los diferentes estadios, en otras palabras; se
decide la forma en se ofrecerén los contenidos.

La preproduccién de un audiovisual contempla 4
actividades bésicas: el guién literario, el guidn técnico, el story
board y el disefio de la banda sonora. Es posible que las 4
etapas se trabajen en momentos diferentes, pero deben
complementarse funcional y conceptualmente al 100%.°

4.2.1 Sobre el guidn literario

Por regla general la preproduccién comienza en la
redaccién del guién literario. Para el guién literario del primer
diaporama se planteé un desarrollo de contenides que a lo
largo del programa expresara el valor histérico, estético y
filoséfico de la obra de arte y que concluyera afirmando que la
obra donada al Colegio de Bachilleres pertenece con todos los
meéritos al conjunto de las grandes obras del arte universal.

Para el sequndo diaporama, se debia explicar a grandes
rasgos la justificacion del proyecto Recreo de la Forma, hacer
sentir a los artistas, amigos del Colegio de Bachilleres, presentar
la obra donada, y reiterar el agradecimiento.

5En las préximas paginas se analizaran algunes fragmentos de los distintos guiones que

se realizaron. Los documentos definitivos y complelos aparecen en los anexos al final del
trabaio.
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En cuante al estilo de los guiones literarios se consideraron
las caracteristicas del pablico objetivo. Los asistentes al evento
eran gente con un elevado nivel cultural: principalmente artistas
plasticos, criticos de arte, periodistas y maestros, también se
esperaba la presencia de funcionarios del Colegio de
Bachilleres, y publico interesado, por lo que se podia recurrir
sin problema a un lenguaje mas elaborado, e incluso de
caracteristicas poéticas.

Utilizar un lenguaje poético resolvia muchos problemas,
se podia hacer un recorrido por la historia del arte sin
mencionar u omitir fechas, nombres o corrientes artisticas y
ofrecer en versos cortos una interpretacién del momento en
que se generaron las distintas manifestaciones artisticas.

Para la entrada del primer diaporama se pensé en darle un
car@cter sobrio y universal, se abordé al espectador con
preguntas que incluian a todos los seres humanos:

¢De donde vienen nuestras huellas?
¢ Quienes iniciaron el camino?
¢ Quienes labraron en fa roca el principio?

Inmediatamente el locutor ofrecié respuestas un tanto
vagas, que forzaran al receptor a buscar una interpretacion
del conjunto:

Fueron ellos,

fos que se enfrentaron por primera vez al trueno,
a las bestias salvajes,

a una tierra virgen

sobre la que edificarian

una civitizacién sin precedente.
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Los dos primeros péarrafos de la introduccion desembocan
en el cuerpo central del programa, donde se iniciaun recorrido
casi cronolégico de la historia del hombre y su arte. Para la
redaccién de esta parte del guién me fue indispensable ir a los
libros, necesitaba hacer un recorrido en imagenes por todas
las épocas, y encontrar impresiones de buena calidad para
reproducir en pelicula folografica més adelante.

En esta etapa de la preproduccién el proceso creativo
sigui6 mas o menos este desarrollo: primero arme una
secuencia cronolégica en fotocopias de toda la histeria del
arte, después extendi sobre la mesa las que correspondian al
periodo del arte prehistérico, ello me permitiria recorrerlas
facilmente y poder concentrarme en el momento de su
creacién, imaginar lo que pudo ser la cosmogonia de estos
hombres y los motivos que los impulsaron a crear estas
piezas.

Asi fueron brotando ideas aisladas que debian ser
pulidas, escritas en enunciados cortos y directos, cada frase
debia expresar un idea completa que no obligara al
espectador a establecer asociaciones complicadas entre
una y otra, el discurso tenia que fluir linealmente sin que el
receptor pudiera perderse.

A partir de este momento resultaba indispensable generar
una concordancia entre lo que diria el locutor y las imagenes
a presentar, al hacer corresponder las im&genes a las frases
del locutor se creaban ideas, se creaban fragmentos
qudiovisuales. Asi, el cuerpo central del guién literario se
convirtié al instante en las dos primeras columnas de un guion
técnico, y también en un boceto de story board.®

6 La mejot forma de identificar los dilerentes fragmentos audiovisuales es marcando
en el guién con diagonales el final de cada fragmente.
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AUDIO : IMAGEN

De aquellos tiempos

quedaron ecos plasmados sobre la piedra, / pinturas rupesires
voces que habitan

en fa profundidad de las grutas, / pinturas rupestres
cantos que se elevan al cielo

y rompen la monotonia del espacio abierto. / Stone Hence

Metales extraidos de la tierra

y transformados en objetos cotidianos o rituales, / figura de bronce
ciudades que dormitan en la selva,

en el desierto y aun bajo el agua. / ruinas

Debo admitir que la parte central del diaporama fue un
experimento, nunca antes habia producido un guidn en el que la
voz dependiera tanto de la imagen para tormnar sentido, por ello
se utilizaron recurrentemente figuras como la met&fora y la
pardfrasis. Hasta ese momento, tmicamente habia trabajado
proyectos en los que la redaccién era entendible por si solay la
imagen venia a enriquecer y aportar otros significados.

Conforme se avanzé en la redaccién se fueron integrando
momentos de la historia, con cada periodo surgieron pequefios
parrafos, cada uno debié separarse del siguiente por una pausa
del locutor, con esto se logré que la informacién llegara al publico
dosificada en pequenas gestalts, para que en la secuencia el
espectador encontrara momentos de lectura, recepciones y
asimilaciones parciales de datos y de carga emotiva.

Era el espiritu creador de los hombres, / estola fonicia
que encontraba en los objetos,

el pretexto para dejar un rastro de su quehacer. / 4nfora griega
Era también la voluntad de edificar construcciones / Partenén
que permanecieran imperturbables ante el futuro, / Coliseo

vigilantes def tiempo y del curso de los cielos. / Observatoric maya
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De cada punto del orbe perduran
expresiones de un rostro humano

siempre cambiante, / ' busto
que nos revela sabiduria,

magia, conocimiento, / méscara
innumerables caminos hacia la perfeccién. / rostro

Vestigios que atesoran la memoria de los pueblos. / objeto medioevo
sus avances y anhelos,

pero también sus pobrezas / imagen de guerra
como expresiones siempre fieles a su tiempo,
y @ la mente visionaria del artista. / fresco Renacentista

Progreso del hombre

que se expresa en la renovacién de su arte, / pintura Prerafaclista
en los estilos desarrollados sobre ideas clésicas, / Barroco
y aun en la confrontacién de las viejas escuelas; / Rococd
para dar vida siempre a nuevas posturas estéticas. / Neociésicismo

Para el final del cuerpo central del guién, el lenguaje sube
de intensidad, se presentan imagenes del impresionismo, muere
el siglo XIX, nace el arte moderno y la humanidad inicia un
periodo de grandes transformaciones en todos dmbitos.

Impresiones de siglos que mueren / Impresionismo
para dar paso a hombres de pujante brio, / Cubismo
de nuevas busquedas

sobre formas recién descubiertas, / ) Abstraccionismo
pero también, de compromisos sociales

que encuentran en el pueblo su ser y su destino. / Muralismo

Después se lleva al espectador a la reflexién, se presenta
arte abstracto, el receptor ha viajado rapidamente por la historia
de la humanidad y sabe que nos aproximamos o su tiempo.
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Semblanzas que encarnan

las inquietudes mas diversas del espiritu, / Surrealismo
la sensibilidad, el pensamiento, la ciencia

y la basqueda holistica del ser/ Expresionismo Abstracto
ante el asombro de su mismo potencial. / op art, pop art, etc.

Hasta este punto el espectador ha seguido las
interpretaciones que le propone la voz en off la lucha esta
terminando, el receptor se encuentra listo para el ajuste. El tono
del locutor cambia, ahora es imperativo, y dice con la autoridad
de un maestro:

Tener conciencia del valor def arte / arte siglo XX
es el primer paso para emprender un viaje,

hacia el encuentro de las expresiones / arte sigio XX
que viven en el fondo de los pueblos

y def hombre mismo. arte siglo XX

Para cerrar se relaja la tensién, la voz en off, se vuelve
cordial el locutor habla ahora como institucién y agradece la
donacién, lafrase final es el nombre del evenlo, debe permanecer
en la memoria come un recuerdo festivo.

RECREOQ DE LA FORMA,

un patrimonio vivo,

gue gracias a la generosa donacién

de los artistas plasticos,

se cristaliza hoy

en el COLEGIO DE BACHILLERES

para los jévenes de las generaciones presentes y futuras.

RECREO DE LA FORMA,
UN PATRIMONIO VIVO.
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El guién literario del segundo diaporama fue muy breve; la
voz del locutor solo apareceria en el inicio y salida del programa
ya que el cuerpo central del diaporama se constituiria por un
recorrido en imégenes de la obra donada.

En la introduccién del programa se pensé integrar una
reflexién sobre la produccién artistica, ésta debia atrapar de
nueva cuenta la atencién del espectador, por ello no podria ser
muy complicada; todo lo contrario, mientras mas sencilla mejor.

“ Materia que cobra sentido

en las manos del hombre,

expresiones que libres

florecen en la mente,

obras de arte que encuentran su destino
en el espiritu humano.

A continuacidén se presentarian los antecedentes mas
importantes del proyecto recreo de la forma, el reto era ofrecerlos
rapidamente y sin que el programa perdiera emotividad, es decir,
sin que el espectador sintiera que le estén leyendo un documento.

Hoy en el colegio de Bachilleres
celebramos el Recreo de la Forma,
un patrimonio vivo

fruto de la generosa aportacion

de 58 artistas plasticos

que legan parte de su trabajo

a nuestros estudiantes

Obra que se suma a un acervo existente
y nos permite fundar

de manera pablica y permanente

el patrimonio artistico y cultural

del Colegio de Bachilleres.
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Al cierre de la introduccién el lenguaje se torna mas
cdlido, se debe propiciar una actitud hacia el deleite estético
de las artes plasticas, asi, las ultimas frases serén la guia del
espectador para disfrutar la parte central de] programa.

Artistas amigos def Colegio

. Quienes han expuesto individualmente

en las oficinas generales,

nos comparten fa oportunidad de introducirnos
a un universo plastico

Sorprendente, multiforme, ... infinito.

Al final del diaporama el locutor hace nuevamente
presencia repitiendo las ideas fundamentales del proyecto.

Recreo de la Forma,

un proyecto donde los artistas plésticos
acercan su arte al mundo de fos févenes,

a través de una coleccién de obra pléstica,
que contribuird a enriquecer

la formacién integral de nuestros estudiantes,
Y la recreacién estética del personal docente
y administrativo.

En las ultimas lineas el guién literario se cierra con un
cardcter festivo y contundente, buscando dejar en la mente de
todos los asistentes la frase "UN PATRIMONIO VIVQ",

RECREQ DE LA FORMA,

un diglogo de ideas y emociones,
donde el lenguaje de fas imégenes
se constituye en

UN PATRIMONIO VIVO.
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Sobre el guién literario sélo queda por decir que debe
escribirse para que se escuche como la palabra del orador,
fluido, con ritmo, dosificando la respiracién, sin frases largas, sin
repetir ideas o palabras por falta de recursos. El ro/fo initil para
cubrir un tiempo es un estorbo, es ruido, las frases melosas,
pueden funcionar pero jamés debe abusarse de ellas y menos
aun en un programa de carécter cultural, se corre el riesgo de
perder la autoridad que siempre debe tener el emisor.

4.2.2 Sobre el story board

Se mencionaba que con la elaboracién del guién literario,
se comenzaron a definir las iméagenes del diaporama. Cada
{frase surgié de entre las experiencias acumuladas en la mente,
por ejemplo; cuando se redactaba sobre los primeros tiempos
se pensd en pinturas rupestres, herramientas de piedra y hueso;
también se hicieron reflexiones sobre aquel medio ambiente tan
hostil y el reto que significé domar a la naturaleza.

Las imégenes dieron pie a las frases, por ejemplo de las
pinturas rupestres nacié la idea de que ademds de ser una
representacién, metaféricamente también podrian ser ecos
plasmados sobre la piedra, o voces que habitan enla profundidad
de las grutas y que el contraste de las piedras verticales en
Stone Hence contra el inmenso horizonte de las praderas a su
alrededor, muy bien seria un canto que se eleva al cielo y rompe
la monotonia del espacio abierto.

Como se puede notar en la redaccién no surgieron sélo
palabras, también se desenterraron gran cantidad de imégenes
almacenadas en la memoria. im&genes que en el programa
funcionarian como signos; apoyando e ilustrando lavoz del locutor,
y en consecuencia también, evocando en el espectador las mismas
ideas.
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Con la elaboracién del story board se precisdé la relacién
que se darfa al interior de cada fragmento audiovisual, cuando
se sincronizara cada frase con un cuadro en pantalla. Se
previeron las interpretaciones que el receptor podia derivar
de lamezclade voz e imagen; es decir, los nuevos significados
que podria encontrar el receptor en la imagen por influencia
del texto, y en el texto, por influencia de lq imagen «valor
anadido»?

Elvalor afiadido, se daen forma reciprocaentre laimagen
y el sonido. Asi, lavoz del locutor dirige al espectador, y le dice
que debe ver en la imagen, le predispane a aceptar un juicio;
las imé&genes por su parte dan forma concreta a las palabras,
ilustran lo que se dice y extienden la idea.

Alo largo del diaporama se van sumando los fragmentos
audiovisuales para lograr un desarrollo narrativo, v es en el
story board donde se bocetan como una secuencia los
diferentes {ragmentos audiovisuales que constituirdn el
programa. La forma del story board parte de la estructura del
guién literario, por esta razén el realizador cae siempre en la
dindmica de utilizar la voz como antecedente para interpretar
simbdlicamente las imagenes (se ponen im&agenes sobre el
texto). Sin embargo conforme se adquiere experiencia en el
medio, se comienzan a generar secuencias de cuadros que en
su lectura global pueden ofrecer una idea completa sin
depender tanto de la voz del locutor.

Disefiar imagenes para un diaporama, es un proceso que
involucra decisiones sobre la composicion de cada cuadro y
su relacién con una secuencia a la hora de la presentacién.

7 Chion M. Define el valor anadido en el audiovisual: "Por valor anadido designatnos
el valor expresivo e iInformative con que el somido enriguece una imagen dada, hasta
hacer creer, en la impresién inmediala que de ¢ella se tiene o el recusrdo que de ella
Se conserva. que esta mformasion o esia expresién se desprende de modo «natural»
de lo que se ve. y esid ya contenida en la sola imagen.” La Audiovision, p. 6.
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Enlo que se refiere a un solo cuadro como unidad minima, se
debe tomar en cuenta que se trataen principio de un encuadre, es
decir una eleccién de un fragmento de la realidad, no es total del
espacio o de la accién; es tan solo el conjunto de cosas que se le
permite observar al espectador, es entonces una fragmento de la
realidad manipulado. '

‘£] encuadre es el arte de seleccionar las partes de todo
ivo que entran. en un conjunto. Este conjunio es un
sistema cerrado, relativo y artificialmente cerrado. El
sistema cerrado deferminado por el cuadro puede
considerarse en funcién de los datos que el tramsmite a
los espectadores: es informdético, y saturado o rarificado.
Considerado en sf mismo y como limitacién, es
geoméirico o fisico-dindmico... £5 un sisterma dptico
cuando se lo considera en relacién con el punto de vista,
con el dngulo de encuadre: entonces, estd pragmd-
ticamente justificado, o bien reclama una justificacién
de un nivel superior. Por ilimeo, determina un fuera de
campe, bien seaq en la forma de un conjunto més vasto
que /o prolonga, bien en la de un todo que lo integra.* ®

Traténdose de un diaporama, el espectador cuenta con pocos
segundos para descifrar cada cuadro, por lo que se procura
disenar imégenes de interpretacién rapida, que permitanal receptor
reconocer enZo 3segundos los elementos representados, y relacionar
lainformaciénconloquedice ellocutor, eneste sentidoel destinatario
asimilar& mejor las asociaciones simples, en las que la imagen y el
texto parecen casiredundantes, esto ademds le evitard confusiones,
y enconsecuencia perder el hilo del programa. Con ello no se quiere
decir que eltexto debe serdescriptivo de laimagen hastala obviedad,
ni que la imagen deba limitarse a ilustrar fielmente el texto. En
realidad, la redundancia productiva se da cuando los discursos
visual y auditivo se desarrollan paralelamente,
complementdndose, y ofreciendo dos aspectos de una misma
idea.

8 Deleuze Gilles, La imagen-movimiento, p. 36
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Cuando se planea la secuencia de las imagenes, se debe
imaginar el proceso de disolvencia o corte directo de una
transparencia sobre la otra, hay que reconstruir mentalmente el
instante justo en que la pantdlla se transforma de un cuadro a
otro, porque es en ese momento cuando el receptor advierte una
transicién, y en consecuencia interpreta una transformacién, o
el paso hacia una nueva idea.

El programa se construye a partir de muchas pequenas
secuencias, todas ellas relacionadas con los distintos momentos
delguién. Una secuencia se reconoce porque todas sus im&genes
tienen significados y caracteristicas comunes, por ejemplo:
representaciones de una misma clasificacién temética,
fotografias con el mismo encuadre o similar, composiciones
simétricas o im&genes con la misma temperatura de color,? por
mencionar sélo algunas.

Para la entrada del primer diaporama se planeé una
secuencia de 3 a 6 transparencias!® en la que gpareciera con
un fade in suave una textura de tierra o arena, esta deberia de
disolverse en 2 0 3 segundos sobre otra textura, y esta a su vez
sobre la huella de un pie. El resto de la secuenciase integraria
por més pisadas sobre laarena, hasta coneluir en la fotografia
de una cueva de piedra.

9En los esiudios de percepcién es comtn clasificar a los colores por su temperatura,
asi se dice que existen colores cdlidos v {rios, lambién se puede decir que una
compcsicién es fria por manejar preferentemente los azules. En el caso de la
{otogralia en color, el tema de la temperatura se refiere a la dominante de alguna
léngitud de conda en la fuente iluminacién, per ejemplo la luz de tungsienc se
considera cdlida por tener una mayor proporcién de tongitudes asociadas al rojo v
¢l naranja, la luz fluorescente es calificada fria por matizar las imagenes hacia el
verde.

10 En la etapa del story board, no se definen del todo la cantidad de imégenez a
utilizar en los momentos en que no exisle voz, se preveé una cantidad apreximada
porque como veremos més adelante la duracién real de los puentes se definira hasta
el momento de la seleccién musical.
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Audio

¢De dénde vienen
nuestras huellas?,

éQuiénes iniciaron el
camino?,

EQuiénes labraron en
la roca el principio?

Las relaciones de voz e imagen en la primera secuencia
fueron bastante simples, e incluso redundantes, ya que se
pretendia preparar al receptor para una dindmica de
asociaciones cadavez mdas complicadas. Se hablaba de huellas
y aparecian pisadas sobre la arena; mas tarde cuando la voz
decia dQurienes labraron en la roca el principio?, laimagen de

Descripcién

Arena, lexiura.

Aparece una pisada
en la arena

Aparsce una pisada
mds

Cueva

una cueva debia remitir al receptor al hombre primitivo.
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Parala segunda secuencia se pensd enutilizar encuadres
abiertos, primero paisajes de lugares despoblados, que
mantuvieran la misma temperatura de color, y de preferencia
la linea de horizonte al mismo nivel.

En cuanto a las imagenes del hombre primitivo, se debia
preferir las que no se pudieran asociar facilmente con ningun
grupo étnico en particular. El resto de lg secuencia se
completaria con paisajes inhéspitos que dieran cuenta de las
dificultades a las que se enfrentaron los primeros humanos.

Audio Descripcién

Fueron ellos, Hombre

los que se enfrentaron en contraluz
por vez primera al

frusno,
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Audio

Descripcién
a las bestias salvajes, contraluz de animal
a una tierra vingen,

[
sobre la que contraluz humanos
edificarfan una
civilizacion sin
precedente.

paisaje

En la siguiente secuencia se debian presentar objetos del
arte primitivo, y como la anterior terminaba en una fotogratfia
al aire libre, se decidié comenzar la tercera con una imagende
Stone Hence, de ahi pasar a una pintura rupestre con
dominantes azules que se localizé en la investigacién y
continuar un recorrido por las grutas para salir nuevamente a
Stone Hence, los demdés cuadros serian ilustrativos de la voz.

Stone Hence
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Audio

De agquellos tiempos
quedaron ecos
Plasmados sobre la

piedra,
voces que habitan en

la profundidad de las
grutas,

canfos que se elavan
al cielo y rompen la

monotonfa del
espacio abierto,
Metales extraidos de
la tierra y

fransformados en
objetos cotidianos o
rfuagles,

ciudades que
dormitan en lo selva,
en el desierto,

¥y aun bajo el agua.

- Descripcidn
W Pintura rupestre.
/)

ﬁ Pintura rupestre

Stone Hence

Figurillas
de bronce.

HRuinas griegas.
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Mas adelante en el programa, se proyecta otra secuencia
que me parece importante comentar: Para ilustrar el arte y las
civilizaciones antiguas, se planearon fotografias en blanco y
negro de bustos, retratos y méscaras. Las imégenes tendrian
fondo negro, concomposicidén simétrica al centro, y se procurarian
disolvencias suaves de una sobre ofra para sugerir una
metamdrifosis. Ademds para poder ligar este bloque en blanco y
negro con el resto de las secuencias a color, seria necesario
colorear los fotogramas y conseguir un efecto parecido a lo que
en sistemas de impresién se llama duotono.

Audio Descripcion

De cada punto del Mascara

orbe perdurarn de piedra.

exprosiones de un pélicula ByN

rostro humano coloreada con
gelatinas.

siempre cambiante, Busto de piedra

que nos revela pélicula ByN

sabidura, ooloreada con
gelatinas.

mdgia, conocimiento,

inumerables caminos

hacia la perfeccién. Busto de Barro
pélicula ByN
coloreada con
gelatinas.
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Para la parte final del diaporama se disefaron tres
secuencias, la primera comenzaria en un fade in del simbolo del
Recreo de la Forma, y continuaria con algunas vistas del montaje
museogratico de la exposicién, el simbolo deberia permanecer
en pantalla durante toda la secuencia, para que el publico
entendiera las fotografias proyectadas como un antecedente de
la muestra que recorrerian en unos minutos.

Audio Descripcion

Simbolo del recreo
sobre fondo negro.
Vista general
de la museografia.

RECREQDELA Vista ds o

FORMA, museografia.

un patrimonio vivo, Vista de la

que gracias a la museografia.

generosa donacidn

de los artistas

Pldsticos,
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Audio Descripeion
sa cristaliza hoy Fachada del edificio
enel COLEGIODE principal del Colegio
BACHILLERES de Bachilleres.
para los jévenes de las Amanecer, (paisaje).
_ generaciones
pressntes y futuras.

Al final apareceria una foto del edificio principal del Colegio
de Bachilleres para reforzar la presencia del sujeto de la
enunciacién, la secuencia terminaria con una disolvencia suave
de la fachada sobre una fotografia de paisaje, un amanecer que
evoque el horizonte, el porvenir del patrimonio que se lega a los
jévenes de las generaciones presentes y futuras.

La segunda secuencia se planteé como un mosaico en tres
franjas horizontales sobre las cuales aparecerian acercamientos
a los ojos de diferentes retratos en la historia del arte, conello se
brindaria al receptor una secuencia atractiva lograda con el
aparecer y desaparecer de imagenes en las diferentes zonas de
la pantalla. La idea de utilizar ojos serviria ademés como
justificacién del simbolo del Recreo de la Forma.

Vf A Mosaico en tres
FRIEY] S
' fragmentos de obras

ocon acercamientos a
los gjos,
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Descripcitn
Parte superior
e inferior
del mosaico

Parte contral del
mosaico,

Mosaico completo.

Mancha en alto
ooniraste sobre ef
simbolo de la
Exposicién,
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Audio Descripcidn

La mancha amorfa
comienza a
desvanecerse para
dejar ver el simbolo.

El efecto contimia.

Simbolo de la
exposicion.

EL RECREQ
DE LA FORMA

Para el sequndo diaporama no se pudo elaborar un story
board tan preciso, sélo se pudo planear sobre papel las primeras
secuencias, y esbozar una idea de lo que podria hacerse con la
imagen en el cuerpo central y final del programa. Esto se debia
a que el 90 % del segundo diaporama se integraria con fotogratfias
de la obra donada al patrimonio del Colegio. Las obras a
retratar, serian muy diversas; esculturas, pinturas, grabados y
collages principalmente, por si esto fuera poco, no se sabia con
precisién cuantas obras en total se iban fotografiar, ni el nimero
exacto de expositores.

La primera secuencia del segundo diaporama se podia
resolver con fotografias de las herramientas y materiales de
trabajo del artista plastico, asi aparecerian pinceles, paletas
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manchadas de pigmento, tubos de dleo ¥ pistolas de aire entre
otras. Con esto se podria dar una visién de aquello que rodea al
creador durante la ejecucién de su trabajo, y crear una secuencia
rica por la infinita gama de colores y texturas que se forman al
acurnularse chorretes y salpicaduras de pintura, en los diferentes
instrumentos del artista.

Audio

Matenia que cobra
senlido en las manos

del hombre,

expresiones que libres

ritecen en la mente,
obras de arte que
encuentran su destino
en el espiritu humano,

T

Descripcidén

FPincelss, brochas,
ldpices, elc.

Paletas, instrumentos
Varios.

Mano pintando,
desvatando piedra,
madera, elc,

Boules de pinfura.
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En la segunda secuencia la imagen serviria para ilustrar la
voz del locutor, se planed integrar fotogratias del Colegio de
Bachilleres y mas adelante una animacién que partiera de una
@rea de exposiciones con mamparas y cubos vacios, y se fuera
llenando poco a poco, conforme se iban instalando las diferentes

obras.

Audio

Hoy en el Colegio de
Bachilleres
celebramos el Rocreo
de la Forma,

un patrimanio vivo
fruto de la generosa
aportacién de 58
artistas pldsticos,

qus legan parte de su
trabajo a nuestros
astudiantes.

Obra que se suma a
urs aoervo existente,
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Descripeidn

Fachada del Colegio
de Bachillerss.

Otra vista de Ia
fachada del Colagio.

Mampara vacta,

Mismo encuadre
pero con una obra
colgada.



Audio

¥ nos permite fundar
de manera piblica y
Ppermanente

el patrimonio artistico y
cultural
de! Colegio de

Bachilleres.

Artistas amigos del
Colegio

quienes han expuesto

individualmente
en las oficinas
generales,

nos comparten la
oporfunidad de
infroducimos

a un universo pldstico
sorprendents,
multiforms, ... infinito..

£

ST

il

Descripcidn

Mismo encuadre,
aparece un cubo,

Aparece una
escultura.

Al encuadre se suma
una mapara mas.

Nueva vista de
museografia.

Vista de museografia
con visitantes.
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Para el cuerpo central del programa se estimaronincluir laobra
de 60 artistas plésticos. Se debia procurar darles a todos un trato
equivalente, por lo que se decidié presentarlos en riguroso orden
alfabético, dedicarles mas o menos el mismo tiempo y numero de
cuadros. Se decidio otorgar doce segundos en tres cuadros para
cada uno. Esto implicaba un cuerpo central conformado por 180
transparencias y de 12 minutos de duracién aproximada. Como se
contaba con un programador automdtico de disolvencias para tres
proyectores, se tenia espacio para 240 cuadros;" y considerando 15
transparencias para la parte inicial, era posible dejar un promedio
de 45 cuadros a repartir entre el bloque de salida y completar los
cuadros que fueran necesarios en el cuerpo central del programa.

El panorama no era muy atractive, ya que ofrecer al
espectador 12 o mds minutos con la vista fija en una pantalla,
observando obras de todos los estilos y calidades, y sin la guia de
unlocutor, podiaresultar en una pérdida paulatina de la atencién.
Por esta razén se decidié aumentar el diaporama de uno a tres
campos de proyeccién y convertirlo en multimagen.

Se proyectaria sobre el campo central con tres proyectores
controlados por un control de disolvencias automatico, y sobre los
dos campos laterales con cuatro proyectores y un control de
disolvencias manual.(Véase figura 4.2.1)

En el campo central se presentaria la informacion mas
importante: el nombre de las expositoras y expositores, los créditos
e im&genes de la obrd completa.'? En los otros dos campos
aparecerian detalles de las obras y en el caso de artistas que
donaron més de una piezq, se podrian incluir también.

Ellector comprederd que una decisiénde esta naturaleza,
si bien enriqueceria significativamente el diaporama, también
implicaba nuevas variables a considerar.

11 En cada carrusel universal caben B0 diapoesitivas
12 Es imparlante recordar que a cada expositor se la entregaria una copia del diaporama
en formato de video, y en el transfer sélo se podria grabar el campo central.
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campo izquierdo campo centrat campo derecho
L T L ]

- = -

dl e al bl ¢ d| e’

1]

controlde disclvencias
automatico

@©

control de
disolvencias
manual

Fig. 4.2.1 Disposicién del equipo de proyeccidn para el segundo diaporama. Nétese que
a acada proyector la corresponde una letra.

Una proyeccién en tres campos implica romper el marco
visual gue se manejé en el primer diaporama. Tres campos de
proyeccion contiguos significan una pantalla que cambia de
formato y un mosaico de im&genes. Planear una secuencia de
fotogramas en estas circunstancias resultaba mas complejo, se
tenia que establecer una relacién subordinada de contenidos de
los campos laterales al central, las imdgenes de los lados debian
serunapoyo, oextensiénde laideacentral. Ademés era necesaria
una integracién arménica entre los tres campos, por lo que se
tuvieron que marcar una serie de reglas compositivas.

Primero se disend una estructura base para el juego de
cambios entre las transparencias de los tres campos, el cual
qued¢ de la siguiente manera:
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A cada expositor le corresponderia una secuencia de 3
cuadros en el campo central, equivalentes a tres momentos.
Los campos laterales (izquierdo y derecho) por su parte,
seguirfan el desarrollo central apareciendo en el tiempo 2;
disolviéndose del 2 al 3 y desapareciendo con un fade out al
final del tiempo 3 para reiniciar la secuencia nuevamente con
el siguiente artista. (Véase fig. 4.2.2)

campo izquierdo campo cenfral campo derecho

secuencia 1 e»

tiempo 1

tiempo 2

tiempo 3

secuencia 2 ee

tiempo 1 2a

Fig. 4.2.2 Secuencia en tres tiempos e igual niimero de campos de proyeccion. Las letras
a b, c d d’ eye corresponden al proyector; los digitos por suparte, indican el nimero
de transparencia.

Como se puede notar; en este juego de cambios existe un
momento al inicio de la secuencia en que solo el campo central
esta activo, en este cuadro apareceria un retrato del artista'y
un crédito con su nombre; (véase fig. 4.2.2) con ello se daria a
entender al espectador que las siguientes imdgenes son
fotografias de su obra.
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El primer problema a resolver fue el equilibrio; las imagenes
de los tres campos debian construir un mosaico arménico, para
ello se crearian composiciones que preferentemente guardaran
su eje de simetria en el campo central. Esto se podria lograr de 2
formas: a partir de la toma fotogratica y/o utilizando mascarillas
de diferentes figuras para dar una nueva forma a al marco de la
proyeccién, (véase fig. 4.2.3)

campo izquierdo campo central campo derecho

imagen

imagen imagen

imagen imagen

Fig. 4.2.3 Mosaicos de tres campos de proyeccién con composiciones equilibradas. En
e/ ejemplo superior se maneja un equilibrio simétrico desde la toma fotegrafica, en los
otros dos se da un equilibric modificande el contorne del encuadre con mascarillas.
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Para evitar que las secuencias se volvieran mondétonas o muy
parecidas, se deberia recurrir eventualmente a juegos en los que se
alternenlas imégenes del campo izquierdo conel derecho. {lig. 3.2.8)

campo izquierdo campo central campo derecho

vacio en el tiempo 3

vacio en el hempo 4

Fig 4.2.3 Se presenta una secuencia de 4 tzempos an los que aparecen y desaparecen
imdgenes en los campos laterales.
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Aparte de estas consideraciones basicas no se podian hacer
mas precisiones para la parte central del programa; seria hasta
el momento de conocer la obra y estudiarla cuidadosamente .
cuando se decidirian las tomas mas convenientes.

Para la salida del segundo diaporama se debia lograr el
maximo nivel emotivo, debia ser festivo Y maestosso, volver a
reducir el programa a un solo campo lo haria decrecer, por ello
se pensé que lo mds apropiado era mantener el juego de tres
campos de proyeccién.

La salida del diaporama tendria dos secuencias; la primerq
se ilustraria con obras que no aparecieron en el cuerpo central,
dando preferencia a aquellos artistas que donaron més de una
pieza. La segunda iniciaria con un crédito que dijera: gracias
por dpoyar nuestra labor y continuaria con 4 créditos de
produccioén: /.- Direccién de Extensién Cultural (el drea encargada
de la planeacién y operacién del evento) 2.- Realizacién (quienes
intervenimos en la elaboracién dsf diaporama) 3.- Voz (la voz dsl
locutor) y 4.- Colegio de Bachilleres (la institucién creadora del
proyecto). Por ultimo se presentarian en los tres campos el
simbolo del Recreo de la Forma.

4.2.3 Sobre el Diseiio de la Banda Sonora.

La banda sonora de un diaporama se conforma de
elementos tales como lavoz, la musicq ylos efectos de sonido.?En
su mezcla, estos se complementan, suman sus capacidades
expresivas y crean un paisaje sonoro artificial.

Para diseniar una banda sonora existen tal vez menos reglas
que para los otros elementos de un pregrama audiovisual, el
realizador debe recurrir sobre todo g su experiencia y sentido

13 Se llama efectos a grabaciones de somdos tales como el de una campana, un imbre,
un trueno. un claxén ete.
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comun. Los recursos para la banda sonora aunque son infinitos,
en la préctica pueden parecer muy limitados, basta mencionar
dos situaciones muy frecuentes: la primera; no siempre se
encuentran las voces adecuadas, y la segunda; por lo regular
tampoco existe la posibilidad de crear musica original para el
programa y se tiene que recurrir a la musica de distribucién
comercial, cocn las respectivas restricciones que marcan ‘e
derechos de autor.

No obstante las limitantes anteriores, el disefio de la banda
sonora entrafia una de las etapas mas apasionantes del proceso,
porque es en ésta donde se vislumbran con mayor precisién los
diferentes cambios en el estado de animo por los que deberd
pasar el espectador. La banda sonora en este sentido debe ser
congruente con el desarrollo del programa, dramatizando,
acentuandoy contribuyendo a generar el contexto de las imagenes.

Para disefiar la banda sonora el realizador se apoya en el
guién técnico, éste es un documento que se compone de 4
columnas™ en las cuales se vierten los diferentes contenidos del
diaporama. (véase fig. 4.2.4)

En la primera columna (qudio) se manejan los elementos
que entrardn en la banda sonora, en este caso voz en frio vy
musica. La columna de audio reproduce la estructura del guidn
literario, en ella se escriben en orden secuencial los diferentes
momentos y cambios que tendrén lugar ala hora de la grabacion.

Antes de comenzar a escribir el texto de la voz, se estudia
cuidadosamente el guién literario, con el objetivo de ubicar los
momentos més adecuados para insertar los puentes, las
entradas de pistas musicales, mezclas y cortes.™

14 Existen diferentes formatos de guidn técnico pero lodos manejan en comin las 4
columnas que se mencionan en el presente trabajo.

15 Un puente es un momento sin voz, en el aparecen sédlo imégenes y ocasionalmenie
musica: la mezcla es una fransicién suave de una pista a otra; el corte o corte direclo es
un cambio brusco de silencio a muisica, de una pista a otra, o de musica a silencio.
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GUION TECNICO pigina 1 de 6
RECREO DE LA FORMA

OFICINA {primer audiovisual)
AUDIOVISUAL
IMAGEN TIEMPO TIEMPO '\
4 AUDIO PARCIAL | TOTAL
Corte directo 00:00 00-00
Danse rituelie du feu .
M. de Falla, pisada

¢DE DONDE VIENEN NUESTRAS
HUELLAS? /

00:05 00:05

(QUIENES INICIARON EL CAMINO 7/

¢ QUIENES LABRARON EN LA ROCA

EL PRINCIPIO ?/ 00:18 00:16
FUERON ELLOS,/ 00:22 00:22

LOS QUE SE ENFRENTARON
POR VEZ PRIMERA AL TRUENO /
A LAS BESTIAS SALVAJES,

A UNA TIERRA VIRGEN/

SOBRE LA QUE EDIFICARIAN

UNA CIVILIZACION SIN PRECEDEN- 00:37 00:37
TE/
Mezcla 00:50 00:50

Plsta: Desde ¢l Nuevo mundo
Antonin Dvorak. ’

avll
. Y,

Fig. 4.2.4 Pégina ! del guisn técnico del primer diaporama.

00:00 00:50
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SIMBOLOGIA

.Puente musical

Cambio de
transparencia

Puente musical con dos
cambios

) P

Fig. 4.2.5 Simbologia de los guiones técnicos.

Para el primer diaporama se decidié iniciar el audiovisual
con unas cuantas iméagenes apoyadas por un puente musical,
segundos md&s tarde entraria la voz con las tres primeras
preguntas. A continuacién era necesario un puente musical
para dar unos segundos de reflexién al receptor antes de que
la voz tomara presencia de nuevo. Al final del segundo parrafo
se integraria otro puente, éste permitiria integrar unas
fotografias més que ilustraran el medio ambiente del hombre
primitivo. (Véase fig. 4.2.4)

Con la siguiente parte del programa se iniciaria el
recorrido por la historia del arte, por lo que era conveniente
insertar una mezcla musical que indicara al espectador un
cambio en el discurso.

En adelante se continuaron ubicando los distintos puentes
y mezclas musicales del programa bajo los siguientes
criterios:'6

Puentes: se utilizan como instantes de reposo enire
parrafos, en estos se da tiempo al espectador para que vaya
elaborando conclusiones parciales. Los puentes son.

16. Al final del trabajo presento algunos anexos. En el anexo | se encuentra la version
definitiva del guién técnico del primer diaporama, el lector puede remitirse a él para
comprender mejor los topicos expuesios en esia seccién.
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indispensables en el lenguaje audiovisual, porque permiten
que la informacién fluya a un ritmo mas digerible.

Enlos puentes la musica ocupa el hueco dejado por lavoz,
su presencia se vuelve mas notoria y en consecuencia cumple
con mayor fuerza su papel. En un puente el receptor responde
con una actitud mas libre, no debe preocuparse por la
interpretacién de la voz, se deja llevar por el juego de las
imagenes y la musica. Por esta razén los puentes son
seguramente los momentos mas placenteros del programgq,
dan la oportunidad de brindar un deleite estético al publico
mediante secuencias de transparencias de gran atractivo,
tales como efectos de animacién, bombardeos de imégenes o
mosaicos.

Mezclas y cortes directos: su funcién principal es marcar
una transicién, un cambio de musica puede tener distintas
interpretaciones: un desplazamiento espacial o temporal, un
cambio de ideq, un paso a un contexto diferente o simplemente
la transicién de un estado animico a otro.

Las mezclas indican una evolucién suave e incluso casi
imperceptible por el receptor. Los cortes por su parte son mas
drasticos, sorprendeny se advierten tajantes, por lo que deben
manejarse con mayor precaucion, yaque se corre elriesgo de
crear el desconcierto en el espectador.

Una vez que se ubicaron los diferentes puentes y mezclas
se procede a una medicién tentativa del tiempo de lectura. En
la terceracolumna (tiempos parciales) se hace un estimado de
los segundos que se requieren para cada secuencia del
programa. por ejemplo, para la intreduccién del primer
diaporama, se requerian aproximadamente 5 segundos para
el primer puente, 10 segundos para que el locutor leyera el
primer parrafo, 9 segundos para el puente siguiente, 16
segundos para el segundo pérrafo y 18 mas para el otro
puente. (fig 3.2.9)
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Los tiempos son aproximados, se basan en la extension
de los texios y en el nimero de im&genes a integrar en cada
puente, por lo que seguramente sufrirém variaciones en la
etapa de produccién. Sin embargo es indispensable hacer
estas previsiones para facilitar la seleccién musical.

El siguiente paso en el disefio de la banda sonora es la
seleccién musical. Para cumplir con esta tarea el realizador
requiere de una amplia cultura musical, pues en la medida en
que se conozcan mas estilos, autores, e interpretes; mejores
recursos se tendrén para seleccionar las pistas adecuadas.

La musica en el lenguaje audiovisual tiene funciones bien
definidas, debe integrarse al discurso con la misma jerarquia
que la voz y la imagen. La musica no puede entenderse como un
adorno, su papel trasciende a ser uno de los pilares de la
construccién dramdtica, por lo que debe ademdés de generar
tensiones, justificarse con el texto y las imé&genes. En este sentido
el uso de la musica en el diaporama resulta equiparable al caso
del cine.

*Toda la musica en el film est¢ bajo ef signo de la
funcionalidad y no bajo el de un «alma» que se
expresa cantando’ 7

Al integrar la masica en lenguaje audiovisual se transforma
su propia naturaleza, cuando la musica se subordina a un
propésito, su modo de apreciacién cambia, su mensaje se torna
mas preciso, pero también corre el riesgo de volverse més limitado.

Por ello, el realizador debe tener una mayor consciencia
para el uso de la musica, aprovecharla mas allé de un adorno o
relleno y darle su justo lugar como un lenguaje del més alto nivel,
en otras palabras ofreciendo al receptor no sélo el tipo de musica
que espéraq, sino brindarle opciones mas inteligentes.'®
17 Adorno Theodor y Eisler Hanns. El cine y la Musica, p. 22,

18 En alguna ocasién el director de teatro Héctor Azar dijo: "Al piblico no hay que darle
lo que pida; hay que ensenarle a pedir.”
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Laelecciénde una pieza musical, debe tener unajustificacién
plena con el momento del programa, para esto no existen reglas
absolutas, el creador va generando sus propias soluciones con
base en sus preferencias y los modos establecidos. La utilizacién
de la musica en consecuencia, entrafia una normalizacién; un
estilo comin para la época, el medio y el circulo social al que se
dirige.

Al elegir una pieza musical, se enfrenta la disyuntiva de
caer en la moda o el canon establecido, o proponer una solucién
«novedosa». En la primera se tiene la ventaja de ofrecer al
receptor un mensaje de efectividad probada, pero se corre el
riesgo de que el receptor cdlifique la solucién de trillada. La
segunda por suparte, tiene elinconveniente de forzar gl espectador
a un terreno desconocido, pero a cambio ofrece la posibilidad
Crear un espectador mé&s activo, ¥ €h consecuencia una
comunicacién mas productiva.

Para seleccionar una pieza musical se considera en primer
término cudl ser& su aportacién al programa. En ocasiones el
criterio principal es que la pieza contribuya a generar una
atmésfera acorde al tema (ilustracicn), por ejemplo cuando se
hace un programa referente q la modernidad, se puede recurrir
@ una masica de sintetizadores plena de sonidos electrénicos. El
uso de la musica como ifustracién es uno de los més frecuentes, de
hecho, es comin que los realizadores recurran a una coleccién de
stock music.

Otro de los juicios parala seleccién musical es lo melodioso
de la pieza. Hay obras musicales en las que la melodia «saltay,
se asimila con facilidad, y hasta se vuelve «Pegajosa»
rdpidamente. Utilizar piezas de estas caracteristicas resulia
muy conveniente, ya que no se le demanda al espectador una
gran cultura musical y la misica se vuelve consciente con
mayor facilidad, el problema puede surgir cuando el manejo
de la melodia no es lo suficientemente variado y se pierde la
dindimica del desarrollo musical para transformarse en un
tiplecito aburrido o repetitivo.
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El valor emotivo de una pieza es uno de los criterios mas
importantes; se recurre a la musica para infundir estados de
&nimo tales como alegria, paz, o exaltacién. Son muchos los
factores que hacen que una obra pueda despertar
determinados estados de animo. Un ritmo &gil o un increscendo
pueden acelerar el ritmo cardiaco; asi mismo una obraricaen
notas agudas y brillantes puede resultar mas alegre.

Existen ademés otras consideraciones importantes como
mantener una légica entre las distintas piezas musicales; por
lo general no conviene hacer una gran mezcla de estilos, porque
se corre el riesgo de que se pierdala unidad, es mejor seleccionar
muisica de una misma linea y dejar los cambios bruscos para
cuando el desarrollo dramdético asi lo exija.

La seleccion musical de los dos diaporamas se hizo al
mismo tiempo. Se pretendia crear una relacion estrecha entre
ambos programas, por lo que se pensé utilizar un solo tipo de
musica, y de ser posible manejar una misma pista para la
salida de los dos diaporamas.

Se manejaron distintas opciones de géneros musicales,
entre ellas el new age, el jazz y la musica cldsica, esta ultima
fue la elegida porque ofrecia las siguientes ventajas:

Dar al programa un cardcter mas sobrio, acorde a la
magnitud del evento.

Por su cardeter 'universal’ se adaptaba a las diferentes
manifestaciones artisticas.

La musica cigsica se considera también misica culta, por fo
que el receptor adoptaria ademds de un compromiso para
escucharla, tendria una reafirmacién de su nivel cultural.

En la musica cldsica se pueden enconlrar una inmensa
variedad de soluciones compositivas.
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Sin embargo este género también implicaba algunos
problemas:

No todo el mundo ha desarrollado su cultura musical para
aceptaria.

£n el medio comercial se ha abusado de algunas obras
para hacer publicidad, y por lo general las piezas que
podrian ser mas faciles de asimilar se Identifican con
perfumes, joyas, automdviles y grandes almacenes.

Manipular musica clasica implica una mayor respon-
sabilidad, un conocedor no perdonaria el minimo error en
las mezclas o cambios de niveles.

Laseleccién delas pistas no respetaria el orden cronolégico
de las diferentes corrientes musicales.

La musica clésica es rica por recurrir a todos los recursos
compositivos, por lo que muchas piezas cambian
infempestivamente,

Elreto era considerable, pero se tenia la seguridad de poder
llevar la musicalizacion a buen término; asi se comenzé una lista
de obras que fueran factibles de integrar a los dos programas.

Una vez que se elabora un lista tentativa de piezas a incluir, se
procede a hacer una primera sincronizacién. Se ponenlos discos en
el reproductor y se comprueba su compatibilidad con el guién.

Para decidir una pista, es necesario estudiar su linea
nia:lédica, identificar los momentos en que eniranlec diferentes
instrumentos, ubicar los momentos en piano, mezzoforte y
fortissimo, con el fin de ajustar el inicio de un compds con la
entrada de un puente.

La musica debe integrarse a la voz sin competir, no es
conveniente que el locutor hable en los momentos mas intensos
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de la pieza, ni tampoco que en los puentes la musica baje
_hasta un nivel casi imperceptible. En este sentido la musica
casi siempre se sacrifica un poco, ya que.su nivel se debe
adaptar a la voz, y sélo cobra presencia cuando el locutor se
lo permite.

Al escuchar la musica, se advierten los mejores momentos
para las mezclas, y cortes; se evidencia la compatibilidad
entre el ritmo de una pista y la siguiente. Los momentos
melédicos de una obra resultan muy eficaces en los instantes
en que no aparecerd el locutor, la melodia ocupa el lugar de
la voz y mantiene la atencién del publico. Siguiendo esta
dinémica se puede crear un juego enel que los parrafos leidos
por el locutor parecen ser contestados inmediatamente por la
musica.

Por ultimo es importante mencionar que en esta etapa de
la seleccién musical es frecuente que se descarten muchas
piezas, pues resulta imposible cortar bruscamente una linea
melédica para ajustarla a la voz o a una mezcla musical.
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4.3 La Produccién

Enla produccién se generan los diferentes elementos que
constituiran el programa, en lo referente g la imagen, se
elaboran gréficos y se hace la toma fotogréfica; en cuanto al
audio, se procede a la grabacién de voz y masica.

La producciénse guia por las propuestas de!l guién técnico
y el story board, en esta etapa se toman principalmente
decisiones de indole técnica, aunque también pueden hacerse
propuestas que contribuyan a elevar la calidad del programa.

4.3.1 Produccién de la imagen

Las imagenes que aparecen en un diaporama se dividen
endos clasificaciones: representaciones fotogréficas y créditos.
Entre las representaciones fotograficas se ubican los retratos,
paisajes, fotografia de objetos o piezas de arte, y todas aquellas
cuya solucién final se ajuste a jo que la generalidad considera
una fotografia. Por su parte los créditos songrdaficos disenados
con caracteristicas esquemdticas, Y que deberd&n ser
fotografiados para poder integrarse al programa. Se
consideran créditos los textos que aparecen en pantalla, los
esquemas, diagramas, cuadros, vifietas y tablas.

Para las imégenes de un diaporama se recurre
principalmente a pelicula de transparencia o diapositiva en
formato de 35 mm, aunque también se pueden emplear otros
recursos como pelicula de Blanco y negro, pola blue, kodalith,
y aun pelicula negativa en color, todo depende de los resultados
Jque se persigan.

Las representaciones fotograficas se producen en las
denominadas sesiones de toma, éstas se pueden efectuar en
estudio o locacién, de acuerdo a las necesidades del proyecto.
Para las sesiones en estudio no existen mayores obstaculos a

153




enfrentar, el fotégrafo, debe seguir las indicaciones del story
board, y disponer de sus herramientas y materiales de trabajo
en el modo habitual.

En cuanto a las sesiones en locacién requieren resolver
diferentes problemas; no siempre se conocen las
caracteristicas del espacio donde se trabajarg, ni tampoco se
puede tener control absoluto sobre la iluminacién. En estas
circunstancias el sentido comin del fotégrafo cobra mayor
importancia, le tocard a él decidir los mejores encuadres pero
siempre ajustandose a las necesidades del proyecto.

Para el primer diaporama, el grueso de la toma fotografica
se realizé en el estudio, se hicieron principalmente repro-
ducciones a color, de libros, revistas, folletos y enciclopedias.
Como punto de partida se buscé la calidad, y por ello se
seleccionaron las mejores impresiones, evitando que la trama
del offset se hiciera evidente y pudiera distraer al receptor.

En algunas secuencias se utilizé también pelicula de
blanco y negro reveléndose con el proceso de positivo directo,
con ello se obtuvieron representaciones en blanco y negro con
las caracteristicas de un positivo.

El resto de las tomas se hicieron en locacién,
especificamente en el area de exposiciones y a la fachada de
oficinas generales, ello requirié buscar los horarios mas
adecuados para que la iluminacién y las actividades que se
realizan en el inmueble no interfirieran con el trabajo.

Para el segundo diaporama se hizo una toma fotografica
en estudio de toda la obra de arte donada, se utilizé pelicula
de transparencia en color, se cuido reproducir el color lo mas
fiel a al objeto real, también se previé hacer tomas suficientes
de obra completa y a diferentes detalles de la esta; con ello se
tendria material sobrado para que en la etapa de edicién se
pudieran elaborar las secuencias mas diversas.
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Es importante mencionar que si bien la reproduccién de las
obras donadas sigufo los lineamientos del story board, las
principales decisiones sobre la toma tuvieron lugar en este
momento; la obra no se conocia en la etapa de preproduccién, y
fue su estudio compositivo el que dio las claves para elegir los
encuadres mas convenientes y las secuencias en registro,}
acercamientos (zoom in) o im&genes que se arman a modo de
rompecabezas.

La toma en locacién del segundo diaporama consistia en
retratos de los expositores, estos se llevarian a cabo enlacasa
o estudio del artista, la finalidad de los retratos era que el
publico conociera a los creadores, por ello cada fotografia
deberia ser diferente, expresar la personalidad del individuo
Y servir como referente a su produccion.

Algunos retratos fueron muy ricos en composicién, ya que
el artista se prestaba para la toma, Y aun aportaba ideas, en
otros casos el entorno favorecia a la fotografia; los estudios
bien iluminados, y plenos de objetos interesantes brindaban
un atractivo extra al cuadro. En los casos menos afortunados,
Se tuvo que hacer.un esfuerzo extra para disponer al modelo a
la fotogratia y elegir un ambiente mas adecuado. '

Para este punto se dependfa en gran medida de las
capacidades y caracteristicas del fotégrafo, de su habilidad
para interpretar la escena y transportarla a la pelicula como
un mensaje claro.

| Latoma lotegréfica en registro parte del principio utilizado an técnicas de impresién en
las que una tinta se imprime sobre la otra para obtener una obra en varios coloren, aqui
el registra consiste en hacer «cazars las diferentes impresiones para evitar su
desfasamiento. En el caso de la toma lotogréfica el término registro se exirapola parg
aquellas secuencias en quelos cuadres deben sucederse en pantalld sin el desiasamiento
mencionade
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Fueron muy pocos los créditos a producir, entre los dos
programas se cuentan: el simbolo del Recreo de laFormay su
animacién en registro para el final del primer diaporama, los
créditos de produccién, el texto "Gracias por apoyar nuestra
labor” y los nombres de los expositores.

Los créditos se elaboraron una vez que se tuvo revelado el
conjunto de las fotografias, ello permitiria crear composiciones
que se integraran mejor a la secuencia. En el caso de los
nombres de los artistas por ejemplo, se disefio cada crédito
con base en 3 modelos bésicos, los dos primeros servirian
para los retratos en que la composicién permitiera ser
fraccionada en un rectangulo vertical; el fotograma final
deberia contener en un lado (izquierdo o derecho) la foto del
artista y en el opuesto su nombre. La decisién de en que lado
se ubicaria la {oto se tomaria a partir de los factores
compositivos como la postura adoptada por el sujeto
fotogréfico, las lineas compositivas de la imagen, y la
orientacién del rostro por mencionar las mas importantes. El
tercer modelo se utilizaria para las imégenes en que resultara
mas conveniente integrar el crédito en una franja horizontal.

N
—

Fig. 4.3.1 Boceto de Jos tres modelos de diserio para los créditos de los nombres de los
artistas (segundo diaporama).
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El disefio de los créditos de los artistas debia ser muy
limpio, para que no compitiera con el resto de las imagenes,
por esta razdn se decidié manejar para todos un fondo negro
Y la misma familia tipografica en blanco. Para la toma se
prépararonoriginales enblancoy negroy se fotografiaron con
pelicula Kodalith.?

Por altimo cabe mencionar que durante la produccién de la
imagen. se elaboran todos los cuadros previstos en el story board,
pero también se realizan tomas extras que en algiin momento
podran servir para cubrir un hueco imprevisto, o incluso cambiar
una secuencia completa con el fin de solucionar algun problema
en la edicién.

4.3.2 Grabacién de la Banda Sonora.

Con base en el guién téenico se procedié a hacer las
grabaciones. En la primera sesién se grabé lavoz en frio de los
dos programas. Para ambos se utilizé el mismo locutor, ello
permitiria al receptor reconocer Y familiarizarse con una voz
institucional.

El perfil del locutor se tenia que ajustar al espiritu del
proyecto, suvoz deberia ser formal, de ung persona maduray
que preferentemente se escucharg como un maestro de
incuestionable autoridad y sabiduria.

Afortunadamente se contaba en el Colegio con una voz
masculina de tono grave, que cumplia con todos los requisitos
y ademds contaba con amplia experiencia en la locucién.

Ellocutor tenia lo que algunos llaman voz fonogénica,? es

2 Kodalith es el nombre comercial de una pélicula fotogralica blanco y negro de alio
conlraste. ’ ' A

3 Elconcepto fonogenia, es una extrapolacién del término fotogenia, al que el uso comin
define como la facilidad Que ileéne unc persona para ser fotografiada sin que se advierlan
resultados desfavorables en la imagen final.
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decir facil de grabar. Sabfa pronunciar correctamente los
vocablos, entonar, dosilicar su respiracién y sobre todo,
comprendia perfectamente lo que debia comunicar.

Trabajar con un excelente locutor facilitaba en gran
medida el trabajo, pero todavia era necesario procurar una
grabacién de éptima calidad, con el fin de que la voz lucieraa
su mdximo y el espectador percibiera el sonido sin mayores
obstéculos. Para lograr esto no hay mejor guia que un oido
bien educado; los aparatos pueden ayudar a ecualizar el
. sonido, modificar la presencia de graves, agudos, y regular la
reverberacién. Sin embargo todas las modificaciones que se
aplican al sonido parten de la apreciacién del realizador; de lo
que algunos autores llaman electroacustica subjetiva.*

No obstante que la calidad de la grabacién es un tanto
subjetiva, se pueden mencionar tres criterios bésicos para
calificar un buen trabajo:

Uniformidad en los niveles: la voz debe escucharse a lo
largo del programa dentro del mismo rango; es decir, que no
suba o baje considerablemente, a menos que laintenciénde la
frase asf lo demande, en este caso el nivel podré subir o bajar
hasta en un 15 % aproximadamente.

Buen registro de graves y agudos: los tonos graves provocan
la impresién de calidad, pero cuando son excesivos
incrementan la reverberacién o quitan brillantez ala grabacion.
Por su parte los agudos son indispensables para que una voz
sea comprensible, muchas veces la locucién se torna mas
legible incrementando la presencia de agudos, pero su uso
indiscriminado puede provocar un sonido «hueco» y poco
natural.

4 Scbre elcireactstica subjetiva se pueden obtener mas dartos en el Libro La técnica def
sonido cinematogréfico de Rosello D, ed. Forja, Espana.
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Grabacién de matriz: La grabacién debe hacerse
directamente con lalocucién, sin ningun tipo de edicién de por
medio, ya que en cada copia la calidad del sonido se va
deteriorando. El lector seguramente se ha enfrentado g esta
situacion, basta recordar las denominadas copias «piratas»
que sobre grabaciones sonoras y de video se distribuyen en el
mercado negro.

Despué¢s de la grabacién de lq voz en frio las siguientes
sesiones se dedicarian a lg grabacién de la musica. Aqui se
reproducen las anotaciones del guion técnico, y es donde
cobran vida las intenciones de las diferentes mezclas, cortes ¥
puentes musicales. En esta etapa se obtendria la banda sonora
definitiva, la cual incluiriq voz y musica.

Con el fin de obtener una calidad profesional se utilizaron
Unicamente discos compactos, evitando asflas imperfecciones
propias de los discos de acetato, o el «gis» de las cintas
magnéticas, también se procuré obtener una matriz de primera
generacion, es decir una grabacién directa de lg matriz de la
voz en frio y los discos compcactos.

Para la grabacién de la musica se modificaron solamente
los niveles que tendria cada pista durante los puentes ¥
momentos en que haria presencia el locutor.s Los niveles de la
musica se determinaron con base al de 1q voz. privilegiéndose
ante todo la locucién; se debia evitar a toda costa que la
musica interfiriera con la percepcidn de las palabras, y por
ello se bajo a segundo plano la masica, Enlos puentes el nivel
de la musica subisd a primer plano, para evitar la impresién de
una baja en el volumen, o la desaparicién de la banda sonora.

Las altas y bajas en el nivel debian ser lo més precisas
posibles, para que el publico las percibiera como parte del
desarrollo de la misma obra. Esto ultimo sélo se puede lograr
sintiendo la muasica.

5 Recordemos que la voz mantiene un nivel uniforme.
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Enlo que se refiere alas mezclas el proceso se dio de una
manera similar; conseguir una fusién-arménica requeria
ademds del conocimiento de las piezas a unir, de la capacidad
de ensamblar suavemente los compases.

Grabar una banda sonora es una actividad comparable a
la interpretacién de una sinfonia por una orquesta, se requiere
de muchos ensayos para glcanzar los mejores resultados, asi
mismo ninguna presentacién serd igual, ya que inevitablemente
influirén el estado animico de los ejecutantes, el publico y por
supuesto, el estilo del director.
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4.4 La Postproduccién

El diaporama nace propiamente en la postproduccidn, es en
esta etapa donde se arma las secuencias fotograficas (edicién de
imagen) y se sincronizan con la banda sonora (programacién).

En mi opinién, la postproduccién estd dominada por la
emocion, aqui el programa adquiere sureal intensidad draméticaq,
los sonidos estridentes se apoyan en imdgenes de alto contraste,
los ritmos répidos con secuencias 4giles; y las melodias suaves
con fotografias de tono frio y bordes difuminados.

Ala etapa de postproduccion se llega conla totalidad de los
conienidos expresados en imagenes y banda sonora. Ahora, al
realizador le tocajugar y generar un producto atractivo, que invite
al destinatario a no sélo recibir datos; sino a disfrutar también un
espectaculo de imagen y sonido.

4.4.1 Edicién de la imagen

Paralaediciénde lcz'imcxgen, searmaeltotalde las secuencias
enunamesade luz. Deizquierda a derecha se van integrando una
por una las diferentes transparencias. por ejemplo: en el caso del
primer diaporama, se acomoda la fotograffa de la textura de
arena que corresponde al puente inicial, después la diapositiva
con la pisada sobre la areng que ilustra la {rase “éDe dénde
vienen nuestras huellas?' y asi sucesivamente hasta la ultima
transparencia. (figura 4.4.1)

El siguiente paso es hacer una revisién con la banda sonora
definitiva para determinar el total de transparencias a incluir, en
este punto se verifica que el nimero de diapositivas corresponda
a la duracién de cada puente; por ejemplo, si un puente musical
tiene una extensién de 12 segundos Y se esta manejando un ritmo
aproximado de 3 segundos por cuadro, se necesitar@n 4
transparencias para cubrir el espacio. '

la1l
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( ' AUDIO IMAGEN TIEMPO TIEMPCN
E PARCIAL TOTAL
Corte directo 00:00
Ovarturs de .
Rosuint pisada
00:08
¢ DE DONDE VIENEN NUESTRAS
HUELLAS?/
LQUIENES INICIARON EL CAMING 2./
LQUIENES LABRARON EN LA ROCA 00:18
EL PRINCIPIO 7/ 0:
FUERON ELLOS / 00:22
LOS QUE SE ENFRENTARON
POR VEZ PRIMERA AL TRUENQ./
A LAS BESTIAS SALVAJES,
A UNA TIERRA VIRGEN/
SOBRE LA QUE EDIFICARIAN
UNA CIVILIZACION SIN PRECEDEN- 00:37
TEf
Mezcla 00:50
Pista: Desde of Nuevo mundo
Antonin Dvorak.
00:00
. : J/

Flg. 4.4.1 Cuando se revisa la banda sonora para determinar el nimero de imdgenes y
e/ momentc en que aparecerdn cada una, se anota en el guidn técnice con una
digogonal cada cambio de imagen. En el ejemplo se marea una imagen para ef primer
puente; dos en el segundo, cuatro en el puente siguiente y tres en el puente de la pista
que entra con Ja mezcla.
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Una vez que se integraron el total de las diapositivas se
estudian individualmente lgs diferentes secuerncias; se comprueba

Repeticién de imdgenes: se deben evitar las fotografias
similares o repetidas, por que pueden distraer ql espectador y
hacerlo sentir que el pregrama cae en un circulo,

Temperatura de color- Es recomendable mantener ung
temperatura de coior establealolargo de las secuencias, y evitar
cambios bruscos.

Luminosidad-No es conveniente pasar de ung transparencia
muy {luminada q ung OSCuraoviceversa, ya que se corre e] riesgo
de que el espectador no alcance a ajustar sus ojos a las nuevas
condiciones y pierda en consecuencia el detalle en medios tonos
Y sombras, o en el caso contrario, se sientq deslumbrado con la
desagradable sensacion que ello implica.

Otra de las funciones del reencuadre es justificar el ¢rea de
la pantalla que ocupard la diapositiva al ser proyectada. En éste
se puede correr la Imagen a unextremo de cuadro, jerarquizar un
detalle o crear un nuevo MAarco con una masecarilla.

l. Alestudiar la escenq, el fotdgrafo identifica los elementos que entrardn a cuadro y hace
una composicién, sin embargo es comin que se fotografien elemenlos indeseados, como
un bole de basura, un brillo inconveniente, etc. Lg explicacion mas aceptada para éste
fendmeno es que el fotégrafe anulg laconsciencia de eslos, es decir, retrata solo lo que
quiere ver.




Conirol de calidad:En la edicién de la imagen, se revisa cada
diapositiva para detectar problemas en el revelado, exposiciones
incorrectas, fotos fuera de foco, y demdés imperiecciones que
pudieran demeritar el trabajo.

La edicién de imagen entrafia sobre todo experiencia; la
meijor idea no puede ser llevada a cabo sin el conocimiento de las
posibilidades que brindan un programador de disolvencias, y un
determinado namero de proyectores.

Al término de la edicién de imagen, se tiene sobre lamesade
luz el panorama completo del diaporama, se aprecia por fin el
desarrollo del programa, desde la primera hasta laultimaimagen,
se esté listo para vaciar las transparencias a carruseles e iniciar
la programacion,

4.4.2 Programacién

Con la programacién se ajusta a tiempo real la duracion de
cada imagen en pantalla, sincronizando cada cuadro con un
momento determinado en la banda sonora. Aqui toman una forma
precisa los diferentes fragmentos audiovisuales, es decir, se
establecen en definitiva las relaciones entre lo que se escuchay
lo que se ve.

Para la programacién, primero se montan los carruseles en
la torre de proyeccién, se conectael programador de disolvencias
y se hace un registro en pantalla de los diferentes proyectores,
conelloselogra que el total de las transparencias se proyecten de
modo idéntico a la presentacién final.

Después se comienzan a estudiar las diferentes posibilidades
para e! flujo de las imagenes, se observan las transiciones de un
cuadro aotro, y se puedendeterminar los cambios mas adecuados,
por ejemplo: para pasar de una diapositivaa otra, aveces es mas
conveniente recurrir a una disolvencia suave, de dos o tres
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segundos de duracién; en otros casos se puede emplear una
disolvencia mas brusca: de un segundo, o incluso a un corte
directo. entodo caso la decisiéndebe responder a necesidades
de lengugje, percepcién y apreciacién personal.

Podemos considerar que a cada tipo de cambio le
corresponde una serie de interpretaciones, estas han surgido
como consecuencia de su uso generalizado, entre las mas
comunes se encuentran la disolvencia, el fade in Y fade out, el
corte directo y la sobreposicién.

Disolvencia: es el cambio més comun en todos los medios
audiovisuales, consiste en una transicién suave de una imagen
a otra, la disolvencia tiene como principal virtud crear un flujo
ininterrumpido de cuadros Y eénconsecuencia, una continuidad
de tiempo y espacio. Este tipo de cambio permite conciliar
transparencias que difieran considerablemente en
composicion, temperatura de color o luminosidad; también se
utilizan invariablemente para dar efectos de animacién Y
movimientos de cdmara como el zoom in, zcom oul, panning,
tilt, etc.

Fade in y fade out: son una variante de la disolvencia, y
consisten en la transicién suave de la oscuridad a la imagen 'y
viceversa. Un fade in se interpreta como una aparicién de la
nada, se emplea por lo regular al inicio del programa o para
el principio de una secuencia. Cuando se utiliza un fade out
seguido de un fade inse marca el fin de una ideq, y el comienzo
de una nueva etapa.

Corte directo: es un cambio repentino de un cuadro a otro,
por subrusquedad se interpreta como un rompimiento. Cuando
se utiliza al final de una serie de disclvencias marca un cambio
de ritmo. También se pueden generar secuencias de cuadros
con cortes directos, éstas tiene un desarrollo mas 4gil, pero
requieren forzosamente de una banda sonora con las mismas
caracteristicas.
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Sobreposicién: El diaporama ofrece la posibilidad de
sobreponer imé&genes de dos 0 mas proyectores en un mismo
instante, el efecto puede ser atractivo cuando se logra una
buena compatibilidad; por ejemplo: cuando se proyectan
simulténeamente una fotografia y un crédito con fondo negro,
se ofrece la informacién del crédito y ademds, se consigue un
fondo ilustrativo y agradable.

Después de recorrer varias veces el diaporama completo,
se tiene una propuesta de cambios suslentada principalmente
en el goce estético y las posibles interpretaciones del
espectador. Sin embargo, éstano es definitiva, iodavia puede
sufrir algunos ajustes antes de su sincronizacion definitiva.

Para sincronizar es necesario hacer varios ensayos; se
echa a andar la banda sonora y se comienzan a efectuar los
diferentes cambios siguiendo las indicaciones marcadas en el
guidn técnico; asisevan reconociendo los momentos enque se
debe ordenar un cambio al programador. En este proceso se
van descubriendo algunas incompatibilidades entre los ritmos
de la musica y del flujo de las transparencias, se advierte la
conveniencia de que algunas disolvencias sean mds suaves 0
se modilique la duracién de determinado cuadro.

Fl tiempo destinado a esta actividad puede ser muy
variable, cuando se tiene suficiente experiencia, seguramente
sélo serdan necesarias una cuantas modificaciones. También
es importante considerar que los programas que utilizan un
gran namero de cambios y demandan una precisién absoluta
pueden traer mayores dificultades. Afortunadamente en el
cien por ciento de los programas el realizador cuenta con la
mejor arma: su sensibilidad para ajustar los cambios a los
tiempos musicales y al ritmo de lectura del locutor.

Después de los ensayos se estd listo para la grabacién
final, se pone a trabajar la grabadora y se comienza d mandar
la informacién de los cambios. Hecho esto se tiene por fin el
programa terminado,
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Un diaporama bien programado, précticamente asegura el
éxito de toda la produccién, hace lucir cada transparencia, crea
la unidad entre el audio y las im&genes, pero sobre todo facilita
la descodificacién del mensaje.

En mi parecer, el mejor criterio para calificar una buena
programacién es que el publico no haga conciencia de Ia
sincronizacién: es decir, que el diaporama se convierta en una
realidad desarrollada ante sus ojos y al alcance de sus oidos.

4.5 La Presentacién

En la presentacion el proegrama llega a su objetivo, es la
culminacién de muchas jornadas de trabajo y por ello se debe
cuidar hasta el ultimo detalle. Es responsabilidad del realizador
participar en el acondicionamiento del dreq de proyeccién, séla
asi podrda asegurar la mejor disposicién del equipo y la ubicacién
del publico asistente.

Es necesario procurar que el drea de proyeccién cumpla con
algunos requisitos basicos: control absoluto sobre la iluminacién
ambiental, una buena isdptica para que todos los espectadores
tengan un visién completa del campo de proyeccién; una acistica
que permita la apropiada propagacién del sonido por toda la
sala, evitando ecos y reverberaciones, ademas de comodidades -
minimas como una buena ventilacién, temperatura agradable,
asientos cémodos y pasillos suficientes para la circulacién,

En la medida que el piblico sienta el lugar méas confortable,
tendrd una mejor actitud para recibir el programa y se evitaran
distractores como el calor, los olores desagradables, o atn la
angustia de sentirse atrapado,

Para la ceremonia de inquguracién y proyeccién de los
diaporamas se dispuso un espacio en el semisétano del edificio
principal del Colegio de Bachilleres, éste es un sitio de dificil
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acceso, disenado seguramente para albergar oficinas
administrativas, pero que por las necesidades de la institucién
fue habilitado como sala de usos multiples. El espacio no es el
idéneo para una proyeccién, ya que ademas de la poca altura
de sutecho (3 metros) tiene en la parte media cuatro columnas
de carga que limitan la visibilidad.(Véase fig. 4.5.1)

T T tenle. ®

s s

], Espectudores h
@

fspectadores L ] Columnas

proyection

Flg. 4.5.1 Planta de la sala de usos miiltiples. Adviértase todo el campo de visién perdido
con una pantalla central.

Con base en la asistencia esperada, los requerimientos
del equipo vy el mobiliario a utilizar, se buscaron diferentes
opciones; en todas los principales obstéculos a salvar eran la
pérdida de espacio que ocasionaba ubicar el médulo de
proyeccién en el interior de la sala, y las extensas zonas
muertas que se generaban por la presencia de las 4 columnas
antes mencionadas.
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Fig. 4.5.2 Planta de la sale de la sala de usos miiltiples con el médulo de Pproyeccién
instalado en el exterior.

Ante este panorama, se contemplé la posibilidad de
trasladar el médulo de proyeccién al exterior de la sala ¥
proyectar con la técnica back proyection a través de una
ventana sobre una pantalla traslacida, esto permitiria ganar
espacio para instalar 60 espectadores mas. (Véase fig. 4.5.2)

En cuanto a la pantalla se refiere, no se contaba con
presupuesto para adquirirla o rentarla, por lo que se decidié
fabricarla con hejas de acrilico transparente y papel albanene.
Se tomaron medidas y se dispuso una instalacién en tres campos
de proyeccién contiguos, el central serviria al primer programa, y
en el segundo diaporama se sumarian los dos laterales para
formar un mosaico.
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Otras ventajas de esta disposicion eran que el publico
nunca veria desde donde se hacia la proyeccién, la sala
tendria una apariencia més ordenada, y se contaria con
espacios suficientes para la circulacion de los asistentes.

Una vez que la sala estuve lista, se eleciuaron 2 simulacros
con el fin de prever los ultimos detalles, se comprob¢ que todo
funcionara correctamente y existiera entre las dos proyecciones
un margen de tiempo suficiente para cambiar carruseles y ubicar
la cinta de audio al inicio del segundo programa.®

La noche del evento todo estaba dispuesto, la fiestase dejaba
sentir por todos los rincones del edilicio, y aunque el clima era
lluvioso, se respiraba la emocién en el ambiente. En punto de las
20:00 hrs., se invité a los asistentes a pasar «a la sala, y para las
20:15, el maestro de ceremonias dio la Bienvenida, explicod
brevemente el espiritu del proyecto Recreo de la Forma, y pidié
que se apagara la luz para iniciar la proyeccion del digporama.

El programa se presenté sin ningin contratiempo, y qungue
no tuve contacto directo con el publico, el aplausoy los comentarios
posteriores coincidian en que se logré captar inmediatamente la
atencién, aménde que el asombroy el disfrute fueronlas constantes
de principio a fin.

Después de las palabras del director general, dio inicio el
segundo diaporama, el publico ya tenia para este momento un
antecedente, esperaba un programa similar, y por ellolaestrategia
de ampliar la proyeccién a tres campos le brindé una nueva
sorpresa. Para el final de la proyeccién, los artistas estaban
felices, habian visto su nombre y su cbra en pantalla, habian
recibido ademas los mdas altos elogics, pero sobre todo se sentian
convencidos de que su donacién tendria el mejor uso; formar un
patrimonio vivo para los jévenes de la generaciones presentes y
futuras.

2. Fllector recordard que entre los dos diaporamas estaban contemplados unos minutos
para que el director general dirigiera a los invitados unas palabras.
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CAPITULO 5
CONCLUSIONES

El pensamiento tiene su origen en la percepcién, sin ella no
tendria elementos con que hacer asociaciones o comparaciones
de ningun tipo. De hecho los procesos perceptuales son parte
misma del pensamiento.

Los sistemas perceptuales son el origen de todo el
‘repertorio de signos que utilizamos. Los estimulos, no son
unicamente datos que fluyen de las terminales nerviosas hacia
el cerebro; son ademas informacién organizada por los
organos sensoriales.

El modelo de pensamiento tiene su antecedente en los
perceptos que se obtienen del entorno. Los sistemas visual y
auditivo le proporcionan la mayor y mas importante cantidad
de informacién, por ello estos dos sentidos delimitanlas regias
del desarrollo temporal Y espacial.

La percepcién es un proceso inteligente que involucra
actividades como la discriminacién, la asociacién, la
comparacion y el andlisis, opera detectando cambios y
constantes en el entorno, encontrando pautas que la lleven a
descubrir formas y estructuras. Su metodo es flexible y
constructivo; se adapta a las circunstancias particulares de
cada situacién, por ello es incomparablemente superior a la
inteligencia artificial .

La percepcién simplifica las formas y las convierte en
unidades estables. Descubre sus rasgos estructurales y en un
procesode comparacion conla informacién aimacenada en la
memoria genera automdticamente entidades abstractas:
signos.
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Los signos sirven al pensamiento como materia prima; y a
la comunicacién, como unidades representantes del objeto.
Esto ultimo, por ser depositarias de un referente al objeto (de
una experiencia perceptual).

Para la comunicacién el ser humano recurre a los signos
en sus diversas clasificaciones. En algunos es [acil descubrir
su afinidad con la experiencia perceptual «iconicidad»; tal es el
caso de dibujos, fotogratias y fonografias realistas. En otros
casos los signos se dirigen al polo de la «abstraccién»; los
signos lingiisticos y las notas musicales son los ejemplos mas
representativos, para encontrar su relacién con el percepto,
se debe cruzar por los sistemas de modelizacién que los
generaron (lenguajes).

Para el acto comunicativo el medio concentra la atencién
del destinatario, lo hace penetrar en él, adecua sus sistemas
sensoriales. Al realizador le toca estructurar el mensaje, utilizar
los diversos elementos para dar indicios de como descubrir y
obtener informacién. Para conseguir esto se necesita tener un
conocimiento amplio sobre el medio y su forma de incidir en el
espectador.

En el caso del medio audiovisual el espectador vive una
experiencia equiparable a la percepcién natural del entorno,
porque se dirige a los dos sentidos predominantes, y pese a
carecer de la posibilidad de afectar directamente a otros
sentidos como el oliato y el gusto; es capaz de minimizar esta
limitante y entenderse como una realidad que se desarrolla
ante nosotros.

El audiovisual es una realidad manipulada, a veces
presenta imagenes y sonidos que imitan lo mas fielmente
posible la percepcién natural, pero cuando se requiere, es
capaz de deformar la percepcion del tiempo y el espacio con
el fin de servir a un discurso.
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El medio audiovisual permite ofrecer simulténeamente
imagen, voz, musica y electos de sonido. Su trabajo es
encaminar al espectador para que descubra relaciones al
interior de una mezcla de aqudio e imagen; a que realice un
ensamble seméntico de signos visuales y sonoros.

El audiovisual opera induciendo sobre e] espectador
cambios en su estado de Gnimo, es un medio para dramatizar.
En su lenguaje no basta decir algo a través de una banda
sonora, ni tampoco es suficiente ilustrarlo con imégenes. Es
indispensable también generar emociones.

En el caso especifico del Diaporama el realizador utiliza
un medio con caracteristicas Y posibilidades propias. Es un
medio de alto impacto, por que al presentarse en un recinto
oscuro y cerrado, acapara inmediatamente la atencién del
espectador. En sus pocos minutos de duracién ofrece
informacién clave con un ritmo agil.

Eldiaporama es maleable POr que no se circunscribe g un
formato como 1q televisién; al ser poco conocido resultg
novedoso, pero por ello también requiere un manejo especial.
No debe intentar reproducir fielmente e} movimiento ¢como lo
hacen el cine o Ig televisién, tampoco es el medio idéneo para
una escena de didlogos y actuacidn; intentar esto puede crear
el desconcierto en sy publico y poner de manifiesto la
artificialidad del medio.

El campo de accién del diaporama es el de la informacion
precisa y resumida, por ello debe recurrir a pistas musicales
con melodias claras; a frases directas, y a imagenes sencillas,
taciles asimilar y que fluyan como una continuidad.

Lo anterior no significa de ninguna manera que el
diaporama sea un medio frio Sus transparencias no son una
clase, una conferencia ni mucho menos fotografias para una
explicacién,
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El diaporama es una exhortacién y un medio para
convencer, es también un momento de disfrute audiovisual,
pero sobre todo, es una sacudida a la consciencia a través de
los sentidos. '

El conocimiento y dominio de un medio audiovisual
involuera muchas actividades entre las que destacan: la
investigaciéon documental, la practica de la produccién, la
experimentacién, la actitud criticay el andlisis de el acontecer
en los medios sean visuales, sonoros o audiovisuales; también
resultan indispensables la sensibilidad, las opiniones del
equipo de trabajo, y sobre todo la autoevaluacién de los
resultados que se alcanzan en cada proyecto.

El plan de estudios de la Licenciatura en Diseno Grafico
con el que tuve mi formacién fue un importante apoyo para mi
desarrollo profesional en el area de la produccion audiovisual.
La Universidad me brindé las mejores bases en el Disefio
Grafico, pero por las caracteristicas del perfil de egreso no
existia la posibilidad de especializarse en ningun area.

Fl cambio de planes de estudio en la Escuela Nacional de
Artes Plasticas, deber& contribuir a la solucién de este
problema; las especializaciones permitiran un estudio mdas
profundo de los temas, mas horas de préctica; y en
consecuencia profesionistas en mejores condiciones de servir
al medio social.

Las intenciones son el principio, pero nos toca a todos
llevarlas fuera del aula y volverlas una realidad en la vida
cotidiana del pais.

El universitario de verdad sabe dar la cara alos problemas
y generar soluciones creativas y funcionales. Su
responsabilidad no termina conla culminacién de un proyecto
de trabajo; debe extenderse hasta el terreno en donde se hace
y transmite el conocimiento. Asf mismo, sabe valorar su trabajo
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y con ello el de sus agremiados, anteponiendo los principios
eticos a los intereses mezquinos; la razén a los caprichos; el
conocimiento cientifico al dogma y la supersticidn.

Carleos Alberto Colin Pérez.
1998,
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GUION TECNICO ANEXO 1
RECREO DE LA FORMA
OFICINA [primer audiovisual) péagina 1 de 6
AUDIOVISUAL
IMAGEN TEMPO TIEMPO \
( Aubio PARCIAL | ToTAL
Corte dlreclo 00:00 00:00
Danse rituelle du feu ) o
M. de Falla. pisada
00:08 00:05
¢DE DONDE VIENEN NUESTRAS o
HUELLAS? /
LQUIENES INICIARON EL CAMINO 7 ¢
LQUIENES LABRARON EN LA ROCA . .
EL PRINCIPIO, 2/ 00:16 ) oo:1e
FUERON ELLOS/ g0:2z | o0:22
LOS QUE SE ENFRENTARON
POR VEZ PRIMERA AL TRUENO /
A LAS BESTIAS SALVAJES,
A UNA TIERRA VIRGEN/
SOBRE LA QUE EDIFICARIAN
UNA CIVILIZACION SIN PRECEDEN- 0o:37 00:37
TE./
Mezcla 00:3¢ 00:50
Pista: Desde el Nyevo munde
Antontn Dvorak, 00-00 00:50
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@ GUION TECNICO

= RECREQ DE LA FORMA
OFICINA {primer audiovisual) pagina 2 de 6
AUDIGVISUAL
IMAGEN " TIEMPO TIEMPO
4 AUDIO PARGIAL rom.\
DE AQUELLOS TIEMPOS 00:12 01:02

QUEDARON ECGCS

PLASMADCS SOBRE LA PIEDRA,/
GRITOS QUE HABITAN

EN LA PROFUNDIDAD DE LAS GRU-
TAS,/

CANTOS QUE SE ELEVAN AL CIELO
Y ROMPEN LA MONOTONIA

DEL ESPACIO ABIERTO./

METALES EXTRAIDOS DE LA TIERRA
Y TRANSFORMADOS

EN OCBJETOS COTIDIANOS O RITUA-
LES./

CIUDADES QUE DORMITAN EN LA
SELVA,

EN EL DESIERTO Y AUN BAJO EL
AGUA. 00:43 01:33

— N\

ERA EL ESPIRITU CREADOR DE LOS oost | o1en
HOMBRES/

QUE ENCONTRABA EN LOS OBJETOS
EL PRETEXTO PARA DEJAR

UN RASTRO DE SU QUEHACER,/

ERA TAMBIEN LA VOLUNTAD

DE EDIFICAR CONSTRUCCIONES!
QUE PERMANECIERAN IMPERTURBA-
BLES

ANTE EL FUTURO!

VIGILANTES DEL TIEMPO

Y DEL CURSO DE LOS CIELOS./ o112 | oz:02

e W

Plsta: Le coucou

Daquin. o 00:00 02:08
\ J
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@ ) GUION TECNICO

= RECREOQ DE LA FORMA

OFICINA {primer audiovisual)

AUDIOVISUAL

pagina 3 de 6

/_ AUDIO

IMAGEN

TIEMPOQ
PARCIAL

TIEMPO ™\

TOTAL

DE CADA PUNTO DEL CRBE PERDU-
RAN

EXPRESIONES DE UN ROSTRO
HUMANOC

SIEMPRE CAMBIANTE/

QUE NOS REVELA SABIDURIA,
MAGIA, CONOCIMIENTO /
INUMERABLES CAMINOS HACIA LA
PERFECCION.!

—t

VESTIGIOS QUE ATESORAN

LA MEMORIA DE LOS PUEBLOS/
SUS AVANCES Y ANHELOS
PERO TAMBIEN SUS POBREZAS /
COMO EXPRESIONES SIEMPRE
FIELES

A SU TIEMPO./ ;

Y A LA MENTE VISIONARIA DEL

ARTISTA./

Mezcla
Orquestal suite 3
Johan Sebastian Bach.

— N\

00:10

00:27

00:35

00:48

00:57

00:10

02:18

02:33

02:41

02:52

03:03

03:03
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@ GUION TECNICO

RECREO DE LA FORMA
= RECREO DE LAFORMA A
OFICINA {primer au iovisual} pagina 6 de 6
AUDICVISUAL
/_ AUDIO IMAGEN TIEMPO TIEMPO

PARCIAL TOTAL

RECREO DE LA FORMA, 00:43 05:08

UN PATRIMONIO VIVO/

QUE GRACIAS A LA GENEROSA
DONACION

DE LOS ARTISTAS PLASTICCS!

SE CRISTALIZA HOY

EN EL COLEGIO DE BACHILLERES,/
PARA LOS JOVENES

DE LAS GENERACIONES
PRESENTES Y FUTURAS./ 01:01 05:26

t

RECREQO DE LA FORMA/
UN PATRIMONIO VIVO./

01:07 05:32

I g W

02:00 06:50
Dejar correr pista hasta el final.

AUDIOVISUAL A 3 PROYECTORES
Guion Carios Albeno Colln Parez
Realizacion Carlos Alberto Colin Perez

niguel Angel Vera ).
Voz: Juan Manuel Lozana

N _
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Secuencia fotogrdfica
Recreo de la Forma
primer diaporama

¢Quienes labraron en la
roca el principio?

¢ De donde vienen nues-
tras hueflas?

Fueron elios,

Anexo 2
pdagina 1 de 11

¢ Quienes iniciaron el
caming?

los que se enfrentaron
por vez primera al tnueno,
a las bestias saivajes,

a una tiera virgen

sobre la que edificarfan
una civilizacion
sin precedeniz,
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Secuencia fotografica pagina 2 de 11

Recreo de la Forma
primer diaporama

N De aqueltos iempos que- voces que habtanenla
daron ecos plasmados profundidad de las grutas,
sobre [ piedra,
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Secuencia fotogrdafica pdgina 3 de 11
Recreo de la Forma
primer diaporama

cantos que se elevan al metales extraidos de la ciudades que dormitan en
cielo tiema y transformados en la selva,en el desierto y

¥y rompen la monotonia objetos cotidianos atn bajo el agua.

del espacio abierto. o nfuales,

7\ O\ o homtres

que encontraba en los era también la voluntad que permanecieran
objetos de edificar construcciones imperturtables ante el
€l pretexto para dejar un futuro,

rastro de su quehacer,

191
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viglantes del empo y del (‘ \ A A

curso de fos cielos.
Mezcia musical

P De cada punto del orbe siempre cambiante,
perduran expresiones de que nos revela sabiduria,
un rostro humano magia, conocimiento,

inumerables caminos it (‘“\

hack la perfeccién.
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Vestigios que atesoran fa sus avances y anhelos COMo expresiones siem-
memoria de bos pueblos, pero tamb¥én sus pre fieles a su tiempo,
pobrezas,

y a la mente visionaria det P A\
artista.

7N Progreso det hombre que en los estios desanolla-
se expresa en la renova- dos sobre ideas déasicas,

citn de su arte,
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y aln en la confrontacion para dar vida siempre 77,
de las viejas escuelas, a nuevas posturas
estéticas.

N Impresiones de siglos para dar paso a hombres
que mueren de pujante brio,
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de nuevas blisquedas pero también que encuertran en el
sobre formas recien de compromisos sociales pueblo su ser
descubiertas, ¥ su destino.

N N Sembtarzas que encar-
man las inquietudes mas

diversas del espirity,

& sensibfidad, el pensa- y la bisqueda holistica

miento, i cendia, del ser, _{-\_
ante el asombxo de su
mismo potencial.
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Tener condencia del valor es el primer paso para de las expresiones que
del arte emprender un viaje hadia viven en el fondo de los
el encuentro pueblos y del hombre
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Recreo de la forma, un que grackas a la generosa
patrimonic vivo, donacién de los arttistas
plasticos,

se cristaliza hoy en el pana los jdvenes de las N
Colegio de Bachileres generaciones presentes y
futuras.

Recreo de ka forma, un patrimonio vivo. N,
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