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INTRODUCCION

El siglo XX ha sido testigo del acelerado progreso tecnoldgico y los extraordinarios
cambios politicos y econdmicos gracias al perfeccionamiento de uno de los fendmenos tan
antiguos como el hombre mismo: la comunicacién.

Es interesante ver como la tecnologia y la comunicactén dos manifestaciones en apariencia
distintas se han conjuntade de manera sorprendente y en escasos afios nos han llevado de una
ctvilizacidn verbal a una civilizacidn visual y auditva.

La tendencia histénica del hombre por comunicarse no sélo se prolonga a través de todos
los tiempos sino que ademas se ha modificado 2 la par de los descubrimientos tecnotogicos.

Se sabe que los primeros intentos de comunicacién que tuvo el hombre fueron una sere
de gritos, sonidos y expresiones que paulatinamente dieron lugar al lenguaje articulado. La
perfeccién del lenguaje y la evolucién de orras formas de comunicacién, como la pintura y la
escritura y siglos después el descubrimiento de la electricidad, de alguna manera, representan los
origenes de las invenciones tecnolégicas que han renovado las formas de comunicacién del
mundo contemporaneo.

Basta mencionar que una de las primeras ideas del hombre del siglo XIX fue conservar la
imagen, suefio que muy pronto vio cristalizarse en una imagen visual estitica, a la que hoy
conocemos como fotografia. La posibilidad de difundir imagenes en movimiento llegé tiempo
después con la invencion del cinematdgrafo, técnica fotogrifica que permitia la animacién
medtante una serie de fotografias.

Pero las historia no termina ahi, ya que entre los afios 1904 y 1907 aproximadamente,
nuevos descubrimientos, dieron las bases de lo que seria el registro simultineo de imigenes y
sonidos en la pelicula, haciendo uso del grafonoscopio y el sincronizador. Asimismo, tras varias
tentativas, se pudieron filmar peliculas de color.

Aunque la imagen en movimiento fue un gran paso en cuanto a tecnologia de
comunicacién se refiere, fueron necesarias las ideas de muchos investigadores para que el
hombre pudiera contemplar imagenes paralelas de lo que ocurre en cualquier parte del mundo

sin moverse de su casa.



En la actualidad, invenciones como la televisién, el videocassete y miés recientemente la
computadora, permiten que las imagenes y los sonidos del mundo penetren a los hogares sin
mayor dificultad. No tenemos mas que mirar a nuestro alrededor para damos cuenta que las
transformaciones que ha sufrido la comunicacién influyen pricticamente en todos los ambitos
del saber humano, bien decia McLuhan: “La mds minima tecnologia conforma un nuevo
ambiente”.

La escuela no es ajena a las novedades tecnolégicas de comunicacidn, pero la arraigada
forma de ensefianza verbal hace que muchos educadores la eviten y otros mas hagan uso
inadecuado de los medios. Las evidencias aparecen cuando por modemos medios se pasan viejos
discursos, o cuando la adquisicidén de tecnologias se confunde con modemnizacién de los
procesas comunicacionales.

Al parecer la tecnologia en la ensefianza tiene una doble vertiente o se emplea con toda su
capacidad expresiva para transformar la comunicacién pedagdgica o puede también reforzar la
ensefianza tradicional y perpetuar una escuela centrada exclusivamente en la transmisién de
conoCimientos.

Por otra parte, la tendencia de entender innovacion educativa como sindnimo de
tecnologias lleva ciegamente a la adquisicién de supuestos materiales didacticos, sin reparar que
sus fines son comerciales, y por lo tanto, poseen una visién genérica pero no responden, como es

obvio, a las necesidades educativas.

Para ampliar nuestro punto de vista sobre las invenciones tecnolégicas y su integracién en
la ensefianza, en el presente trabajo, nos adentramos a una de las tecnologias audiovisuales que
por su capacidad expresiva y facilidad de uso en las Gltimas décadas ha tenido mayor aceptacién
en los sistemas educativos: El video.

En el panorama actual del video en el contexto del aula responde basicamente a dos
modalidades de uso: proyeccion de peliculas comerciales y programas realizados con una
intencionalidad educauva. El segundo tipo de programas generalmente se obtienen de diversas
casas productoras, por lo que tambien se clasifican en el rubro de lo comercial.

A razon de lo antertor, podria decirse que el video educativo no ha definido un estilo
propio, mas bien ha copiado las pautas de la televisién comercial o bien ha empleado un escaso

lenguaje en cuanto a didictica se refiere,



El “video comercial” se ha convertido en “video educativo” sin haberse planeado asi. Los
diversos generos y formatos que emplea, frecuentemente no logran la significatividad esperada
en ¢l aprendizaje, conviruéndose practicamente en un medio de entretenimiento para los
estudiantes,

Una vez mis queda al descubierto que la falta de un soponte didactico deteriora la
capacidad expresiva de los medios, reduciéndolos a simples instrumemtos. Para considerar al
video un verdadero medio didictico es necesaria la parucipacién activa de los educadores en los
procesos de realizacion, pues actuar desde el propio contexto de ensefianza y la peculiaridad de
estructurar los contenidos por los mismos protagonistas del acto educativo, confiere a los medios

una cualidad espectal y una potencialidad didicrica que no encontramos en el mercado.

Los cambios tecnoldgicos de nuestra época invariablemente implican modificaciones en el
proceso ensefianza-aprendizaje, lo cual trae consigo nuevos retos de formacién y por ende un
desafio para la pedagin.

Asi que el pedagogo del siglo XX1 ya no puede mas abordar la problemitica educativa con
los mismos esquemas del siglo pasado. El reto es pasar del discurso a hechos concretos que
permitan a los educadores utilizar la tecnologia para facilitar que otros tengan la capacidad de
cuestionarse para hacer una permanente sintesis entre lo que se dice, lo que se piensay la
realidad, y desarrollar al mismo tiempo las capacidades de los sujetos para resolver creativamente
las dificultades del medio.

Sobre esta base sustentamos la tesis que hemos denominado “propuesta de un modelo
didactico para fa ensefianza a través del video”. Es probable que el titulo pudiera suscitar alguna
confusion. Por este motivo queremos aclarar que el término propuesta de un modelo no
promete la creacién de un modelo didictico distinto a los ya establecidos y a los cuales hacemos
referencia en el capitulo 11, més bien presentamos la configuracién de la estructura didictica para
un medio audiovisual como el video desde el fundamento critico del planteamiento
constructivista del aprendizaje escolar. De esta forma, los elementos simbdlicos que encierra el
video, asi como la manera de llevarlo al proceso ensefianza-aprendizaje se guian por una
organizacién significativa en la que estin implicitos no solo la intencionalidad ni la planeacién
logica de los contenidos sino también, los intereses de los alumrnios, sus niveles de aprendizaje v

su desarrollo psicoldgico.



Orro aspecto que se aborda en el trabajo es la técnica del video, pues para hacer video es
necesario conocer y manejar adecuadamente el equipo. Las tecnicas de grabacién que sugerimos
fueron cuidadosamente seleccionadas por lo que no resultan muy complicadas.

Seguramente estas y otras consideraciones se esclareceran en la medida que el lector revise
los capitulos que dividen el trabajo. Dichos capitulos siguen la légica que a contnuacién

presentamos:

El primer capitulo es un compendio de los antecedentes histéricos del video desde sus
origenes hasta su expansion en el contexto Latinoamericano,

El segundo capitulo analiza la problematica de la ensefianza a partir de las concepciones
pedagogico-didacticas, derivandose al mismo tiempo la reflexién entorno al papel de los medios
en el proceso ensefianza-aprendizaje.

El tercer capitulo seiiala las bases teéricas del constructivismo, el aprendizaje significativo y
la propuesta sociocultural de Vygotsky: sustento de nuestra propuesta y ejes orientadores para
configurar un guidn didactico.

El cuarto capitulo recopila los elementos técnicos para la elaboracién de un video en sus
respectivas fases de preproduccién, produccién y postproduccidn.

En el capitulo cinco presentamos un modelo de video didactico. Debemos mencionar que
el timulo del video no aparece como encabezado principal porque la idea primordial de la
propuesta es presentar, a manera de ejemplo, el tratanento didactico de una produccién en
video sin imponer un drez de conocimiento ni un nivel académico.

Finalmente se considera un apartado de anexos, mismo que el lector podri consultar en la
Ulrima parte del trabajo.

Después de este preambulo podemos decir que el video mis gue un instrumento es un
reto para la educacién. Las posibilidades que nos ofrecen son infinitas, los beneficios que
podamos obtener dependen de la manera de plantear el discurso y la forma de wtilizarlo en el
aula, pues ninguna tecnologia por muy sofisticada que sea, podra reemplazar la creauvidad ni las
enriquecedoras experiencias del trabajo con los estudiantes.

Invitamos a quienes cotidianamente se ven irimersos en la tarea docente a explorar nuevos
honzontes, a construir y reconstruir la prictica educativa innovando experiencias acordes a las

necesidades de nuestro tiempo.



CAPITULO 1

EL VIDEO UN PRODUCTO DE LAS NUEVAS
TECNOLOGIAS AUDIOVISUALES

PARORAMA GENERAL DE LAS NUEVAS TECNOLOGIAS EN LA ENSERANZA
PROCESO HISTORICO DE LOS MEDIOS AUDIOVISUALES

EL VIDEQ UN RECURSC AUDIOVISUAL

£ Origeny evolucién
& Expansion en el contexto larinoamericano

LA INCORPORACION DEL VIDEC EN LA ESCUELA



PANORAMA GENERAL DE LAS NUEVAS TECNOLOGIAS EN LA ENSENANZA

El siglo XIX fue el siglo de la revolucidn industrial, nuestro siglo ha sido de un acelerado
cambio en la cultura material y en la intelectual, pues en los dltimos afios se han generado mas
trabajos cientificos que en otras épocas y qué decir del extraordinario desarrollo de los medios de
comunicacion: ] satélice, el video, la T.V. por cable etc., tecnologias que nos han llevado de la

revolucion industrial a la revolucién electronica.

Las nuevas tecnologias son parte inherente de la sociedad actual, el desarrollo de la
informitica y la computacién han terminado por crear un nuevo espacio vital, un nuevo
ambiente y por ende un hombre diferente. El hombre del siglo XX es distinto al de otras épocas,
aan cuando esencialmente siga siendo el mismo, cambia porque todo cambia entorno suyo. La
civilizacion moderna con sus medios técnicos de transporte, sus medios de comunicacion y hasta

electronicos de interrelacion le ofrecen al sujeto nuevas formas de percibir, intuir, sentir y pensar.

Ante esta disyunuva la educacion ha sufnido un impacto tremendo porque mientras todo
se transforma alrededor, en el dmbito escolar prevalecen los viejos esquemas de ensefianza, Los
medios de comunicacion social han tenido y siguen teniendo una gran repercusién en el hombre
y en la sociedad, pero ya es tiempo también de que repercutan en la escuela “Los sistemas
educativos han tendido historicamente a estructurarse en funcién de los procesos involucrados
en la rransformacion del saber... a la clase expositvay a los Libros, se deberan agregar en forma

creciente, el compurtador, el texto electrénico, el video y otros equipos materiales”.

En sus inicios la ensefianza era por medio de la técnica expositiva y esta forma prevalecid
durante siglos, la transmision oral fue la nica forma educadora y la memoria se concebia como

, . . . .
un metodo exclusivo de almacenar conocimientos y cultura hasta que aparecié la escritura.

' Ayarza Elerza, Hernan. et.al “Produccion, uso de medios, calidad y eficiencia de Ja educacién superior en
América Latina y el Canbe™. Revista tecnologia v comunigacién educativa, ILCE, México, Afio 8 No. 26 Oct-Dic 1994, p-62.
5



Nuestra realidad es distinta porque las transformaciones sociales de este siglo han
impuesto diferentes modalidades educativas y la misma situacién clisica del aula de clases se ha
hecho cada vez mas compleja, en virtud de las exigencias y ofertas tecnolégicas.

El reciente desarrollo de las nuevas tecnologias de comunicacién, especialmente la
combinacién de medios audiovisuales con los sistemas de informatica, constituyen un reto para
la educacién. En los Gltimos afios, los inventos realizados en el campo de las comunicaciones han
puesto a nuestra disposicién una variada gama de imagenes que van desde la reproduccién de
objetos reales {emusiones de televisién, peliculas u hologramas), hasta las simulaciones
bidimensionales o tridimensionales de la realidad a partir de objetos matemiticos generados por

computadora,

En el contexto actual, las imagenes y los sonidos han modificado la manera de representar
las cosas “la tmagen representa para el hombre de hoy no solo la conquista del tiempo v del
espacio Sino una conquista que sobrepasa nuestros medios naturales”,’ como podemos observar,

la tecnologia de la comunicacién se desprende de dos grandes cédigos: la imagen y el sonido.

La composicion de imagen y sonido dan como resultado lo que conocemos como
audiovisual, los medios audiovisuales en combinacién con otras tecnologfas han superado los
limites de fa imaginacién humana, todavia no terminameos de maravillarnos con una tecnologfa de

comunicacion cuando otra ya esta en el mercado.

En el mundo de las nuevas tecnologias, particularmente el de la imagen, los audiovisuales
han despertado mas expectativas entre los docentes, ya que se considera uno de los medios mas
eficaces para facilitar el aprendizaje porque llega a los sentidos que mas unen al hombre con el

mundo: la vista y el oido.

Los medios audiovisuales tienen la caracteristica de mantener la atencidn, favorecen
I .3 . . v
ademas la comprension y su empleo en la clase lleva experiencias simuladas tan cercanas a la

realidad que vence las barreras del tiempo y del espacio permitiendo revivir el pasado, visitar

? Universidad pedagdgica Nacional (LPN). Anologia medios para b epsefianza, México, 1986, p. 89.
6



paises lejanos, oir las voces de hombres y mujeres del mundo, ver los planetas o la vida de una

bactena que son algunas de las tantas aproximaciones a la realidad.

Aunque los medios de comunicacion audiovisual contnbuyen a un aprendizaje mis
objeuvo, no podemos negar que cada medio tene sus propias caracteristicas, su propia
especificidad: la radio, el audiocassette o los discos hacen uso del lenguaje auditivo. Las
transparencias, los carteles y la forografia hacen uso del lenguaje visual. Los penddicos, los libros
y las revistas hacen uso del lenguaje escrito. El cine, los diaporamas, la television y el video hacen
uso combinado del lenguaje visual y auditivo. Los chmics, los textos escolares y todos los medios
tmpresas que utilicen imagenes hacen rambién un uso combinado de los lenguajes escritos y

visual,

En su momento todos los medios, lamense escritos, visuales, auditivos o audiovisuales
ocuparon un lugar importante en el desarrollo histérico de la comunicacion educativa.

A continuacién daremos una visién pormenorizada del desarrollo de los medios
audiovisuales en la ensefianza desde los primeros intentos de comunicacién verbal hasta la

novedosa tecnologia.



PROCESO HISTORICO DE LOS MEDIOS AUDIOVISUALES

Evidentemente los medios de comunicacion han cambiado a través de la historta: del gesto
a la palabra y del sonido a [a imagen, han ocurndo transformaciones que marcan el ambiente de
cada ¢poca. “El fenémeno de la comunicacién tiene su origen en la prehistoria. Esta tendencia
del hombre por comunicarse se prolonga a través de todo su tiempo histérico, modificindose en
las diversas formas de comunicacién que la aparicion de los descubrimientos v el surgimiento de

la tecnologia en el mundo fueron dando lugar™.’

Jean Clouuer clasifica la historia de las comunicaciones en cuatro grandes periodos:

1. Periodo de la comunicacién interpersonal

2. Periodo de la comunicacidn de élire
3. Perodo de la comunicacién de masas
4, Peniodo de la comunicacién individual

“Cada uno de estos momentos se caracteriza por distintas formas de comunicacién que
definen una época, una sociedad”.' Como se puede notar, que Jean Cloutier hace esta
clasificacion de manera general, atendiendo primordialmente a la influencia de los medios en la
esfera social.

Moreno y Garcia en su obra “La ensefianza audiovisual”, describe también la histornia de la
comunicacién y la divide en cuatro etapas: comunicacién mimica, comunicacién verbal,
comunicacion escrita y la moderna comunicacion audiovisual, pero a diferencia de Cloutier, la

relaciona con los procesos educativos de la época.

La etapa de la comunicacion mimica se caracteriza por la preponderancia de la

gesticulacion sobre el lenguaje que era muy rudimentario y no se sabe exactamente en que

' Castafieda Yafiez, Margarita. Los medios de comunicacién v b tecnologia edugativa, México, Trillas, 1978, p. 13.
4 Aparid, Robento, Imagen. video v educacién México, FCE, 1987, p. 16.

8



momento aparecid. A este periodo corresponde la educacién espontinea o natural y una
ensefianza exclusivarmnente objetiva.

En el periodo de la comunicacién verbal, habiéndose perfeccionado el lenguaje, se agregé
como auxiliar; se continuaron las pricticas de la etapa anterior pero con la caracteristica de la
existencta del hombre de cromagrnion, al que se le deben los grabados hechos con carbén y grasa,
en el que representa animales y escenas de aquel tiempo, con la intencién de revelar a los grupos
de iniciados, los conocimientos que estaban en poder de los hechiceros y que deseaban transmitir

a un reducido grupo.

La erapa de la comunicacion escrita, quizd la mas larga abarca los periodos conocidos
como neolitico, época clasica y edad media. En el neolitico de destaca como hecho importante la

aparicion de Ja escritura, medio que atraviesa por tres etapas: pictografica, ideogrifica y fonética.

En la época clasica, Grecia y Roma hicieron gran uso de los auxiliares visuales con fines de
objetivacion, principalmente de su historia.

Por desgracia, la edad media dejo atras las imigenes para dar lugar a una ensefianza
verbalista y dogmatica, a pesar de esto aparecieron las ilustraciones de los manuscritos y las letras

capitulares, practica que se llevé a cabo en los conventos con temas religiosos en su mayor parte.

Siguiendo a Moreno y Garcia, la ultima etapa de la historia de la comunicacién es la
llamada modema comunicacién audiovisual, en ella se incluyen el renacimiento y la época

moderna conocida como electrocomunicacién (revolucién tecnologica).

El renacimiento se caracteriza por la renovacién en todos los aspectos y sobre todo en lo
pedagdgico. Comenzd con el cambio de los programas en las casas de altos estudios, como las
untversidades.

En los albores del siglo XVI aparecen varios educadores que reaccionan contra la
ensefianza verbalista entre ellos: Francisco Rabelais, Tomaso de Campanella Victoriano de Feltré,
Wolfang ratfké y que decir de Comenio, quien superd la teoria llevando a la prictica los
principios filosoficos de la didictica realista. Al hablar del método de su Didictica Magna, se

refiere a sus tres momentos:



Auropsta (observacion por si mismo, intuicién)
Auropraxia {gjercicio personal de lo aprendido)

Autocracia (uso, es decir, aplicacién de lo aprendido)

Con el fin de unir las cosas y las palabras Comenio confecciond un libro flustrado llamado
“Orbis Sensuallium Pictus” (mundo de las cosas sensibles), en el que se utilizan, por primera vez,
con sentido pedagdgico las ilustraciones para ayudar a comprender el texto. Junto a Comenio los
nombres de Pestalozzi, Froebel y Rosseau también sobresalen por emplear recursos

audiovisuales con fines educativos.

La idea de hacer una ensefianza mas objetiva utilizando ilustraciones continué por un largo
periodo, fue hasta después de la segunda guerra mundial que se perfeccionaron las iméigenes,

logrando avances importantes con la fotografia.

La gran revolucion de las comunicaciones inicié precisamente con el descubrimiento de la
fotografia, pero la novedosa imagen fija no tardé mucho tiempo, porque a finales de siglo se
afiadic el maravilloso invento de la imagen mévil que los hermanos Lurmere llamaron
cinematbgrafo. “La imagen mévil a parur de esa fecha (1895) se constituye en el nuevo

lenguaje”.?

La era de la imagen no podria definirse sin nombrar a los llamados tres grandes de la
electrocomunicacién: la radio, el cine y la television, medios que dominan el espacio audiovisual
contemporaneo.

La revolucion audiovisual se amplifica todavia en nuestros dias tanto en la expansién del
mundo como por las innovaciones técnicas: los satélites, el teletexto, las teleconferencias, la
computadora, los programas de multimedia, el videocassette, o el moderno enlace internacional
por via internet, son algunos ejemplos de las invenciones tecnoldgicas mas recientes de la era de

la imagen.

* Antalogia. UPN, op, cit., p. 87.
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En este panorama contemporaneo, en apenas algo mas de una década, el video se ha
convertido en uno de los medios méas uulizados en el campo de la comunicacién audiovisual,
adquiriendo cada dia mayor presencia en los sistemas educativos “rompiendo con la servidumbre
de los horartos de los programas, abre vastas perspectivas a la televisidn escolar”,® su estructura
facilita una dindmica participativa tanto por las condiciones del visionado como por las
posibilidades de actuacion sobre la imagen (pausa que congela, avance ripido, avance lento..) y

por la comunicacién especifica que genera su propio discurso audiovisual.

Aunque en los préximos capitulos se hablard concretamente del video, es conveniente
sefialar que un medio no remplaza a otro porque tenga elementos expresivos comunes, cada

medio se desarrolla en funcion de su propio lenguaje.

* Pierre Albert y Andre-Jean Tudesq. Historia d dio v television. Traduc. Diana Irene Galack. México, FCE, 1995, p. 126.
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EL VIDEO UN RECURSO AUDIOVISUAL

El video es un mvento joven producto de la revolucién cientifica tecnoldgica
contemporanea que asocia la imagen al sonido. Se compone de un conjunto de aparatos, de
tecnologia avanzada pero de manejo simple, destinados a grabar sonidos e imagenes, a montar o
editar estas imagenes, ¥ a reproducir el mensaje audiovisual, lo que se efectita dpicamente

mediante un magnetoscopio y un monitor de television.

Técnicamente, “el video es el nombre que recibe la sefial de televisidn que se envia por
cable coaxial para su transmisién”.” Simbélicamente, video es el seudénimo contemporaneo de la
television, que en su renovacién, ha hecho vanar las formas tradicionales de produccidn, de

elaboracion de los programus, de actuacién y de dramaturgia.

El video presenta una serie de caracteristicas de gran interés para el hombre actual. Por un
lado, permite grabar imigenes en condiciones de bajo nivel de iluminacién y visionarlas de

inmediato, sin necesidad del procesado en laboratorio requerido por las imagenes fotoquimicas.

Por otro lado, se puede empliar este medio de forma muy econdmica con exclusién del
proceso de produccion, es decir, unicamente como reproductor de mensajes previamente

elaborados. En este caso, los mensajes pueden tener diversas procedencias:

— Mensajes grabados de la televisién
- Productos cinematograficos - filmes - grabados en cinta de video

— Mensajes producidos directamente en cintas de video

Por dltimo, extste la posibilidad de no grabar, sino transmitir tinicamente las imagenes

captadas por la cAmara en un circuito cerrado.,

7 Gonzilez Castro, Vicente, Video. La Habana, Cuba p. de la tormiente, 1987, p. 7.
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ORIGEN Y EVOLUCION

Segun Gonzalez Castro, la television es el antecesor directo de lo que hoy conocemos
como video “television es el nombre que le damos al medio de difusién masiva que conocemos
hace mas de 30 afios, pero el video representa todas las concepciones cambiantes que se discuten
en torno a la television™® Por consiguiente para estudiar el video es necesanio hacer una breve

semblanza de la evolucidn histérica de la televisidn.

Siguiendo a Gonzalez Castro es posible definir el desarrollo histérico de la televisién en
cuatro peniodos:

La primera etapa comprende desde 1880 hasta 1933, se caracteriza por la introduccién de
la television en varios paises desarrollados y por la aparicién de una serie de inventos que fueron

conformando el panorama tecnolégico del video.

La segunda etapa se extiende hasta la década de los 40 ¢ inicia con la invencién del primer
tubo de cimara basado en principios totalmente electrénicos; creado por el ingeniero ruso V. K.
Zworykin, a quien por clerto se le considera el verdadero padre de la television. Este dispositivo

recibi6 el nombre de iconoscopio, y marcé el inicio de una lucha por la calidad en la sefial.

Como dato relevante de esta etapa, en 1939, en ocasidn de la feria mundial en Nueva
York, se inucia la T.V. comercial, pero ya se gestaba la segunda guerra mundial que paralizd casi
totalmente el desarrollo de este medio, con la tinica excepcién de Estados Unidos y Alemani..
Estados Unidos logra transmitir los primeros comerciales, mientras que Alemania la utilizaba

como una forma de propaganda politica y para la distraccién de sus tropas.

La tercera etapa comienza al finalizar la segunda guerra mundial y se extiende hasta los

afios 60 con la aparicién de las formas de registro magnético y los sarélires de comunicaciones.

# [dem.
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A finales de 1952 contaban con este invento México, fa Republica Democratica Alemana,
la Republica Federal de Alemania, Polonia, Suiza, Dinamarca e Ttalia, ademas de sus iniciadores.
Antes de los cinco afios sigwentes ya la instalaban Egipto, Ecuador, Noruega, Suiza, Austria,

Bulgana, Etiopia, Espafia y Holanda, entre otros.”

Con la aparicion del video tape en 1958 y las transmisiones a través de los satélites de
comunicaciones, se inicia la cuarta etapa del desarrollo de la televisién,

Hasta este momento la television carecia de memoria, los programas muy costosos y
complejos se esfumaban cuando salian al aire y quedaba en el olvido todo el esfuerzo realizado

en la calidad de la produccién.

Por lo tanto, la television estaba condenada a ser un arte menor, era un fenémeno regional
que ni siquiera llegaba a tener alcance nacional, mucho menos identidad universal. Se intenté
perpetuar la imagen mediante un sistema conocido como kinescopio, esta técnica consistia en
tomar de la propia pantalla de televisién con una cimara de cine, el sonido y la imagen; sin
embargo esta sincronia se vela borrosa, faitaba definicién y la imagen resultaba oscilante y falsa.
Aunque el kinescopio no sausfacia las exigencias técnicas, dio pauta en la busca de mejores

, - a - o
recursos tecnoldgicos que facilitaran las técnicas de grabacién.

En 1958 aparece el primer video tape comercial, aunque desde 1951 dejaba constancia de
su patente, pero en ese entonces no estaba a punto la base tecnolégica para levarla a los estudios
de television. Al inicio se pensé en la posibilidad de registrar la sefial de video en una cinta
magneética, como se hacia con el sonido, pero no se encontraron respuestas tecnolégicas
apropiadas. Mientras que el sonido registra una gama de frecuencias de 20 kilociclos, la television

necesitaba registrar 6 millones de ciclos por segundo.

* La mayor parte de los investigadores sinan a Cuba como el primer pais de América Latina en disponer este medio,
mientras que otros citan a Méxice como el primero.
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El video tape primero, el videocassette a principios del afio 1970, el video disco, el
electronic video record 6 EVR, asl como una interminable diversidad de modelos, marcas y

patentes conforman el presente tecnoldgico de lo que hoy conocemos como video.

Paralelamente a la carrera por la calidad y el tamarfio de la T.V. con fines profesionales, se
produce también la otra carrera para hacer de la televisién el medio que sustituya a la
cinematografia y a la fotografia doméstica. Las cimaras de T.V. en colores han reducido
vertiginosamente su tamafio, de 1al modo que no se necesitan habilidades técnicas ni
conocimientos especiales para su empleo.

En el mundo desarrollado actual, la video portatil ha dejado atris al cine de 8 milimetros y
a las complicadas cimaras de fotografia. Primero se insertd el cassette de filmacién dentro de la
propia cimara, gran salo de la tecnologia que permitié compactar en una sola pieza la toma de
vistas v el grabador.

El video -8 es un producto en el que la propia cimara ofrece la posibilidad de
reproduccion al conectarlo a un televisor comin, el U-Matic, el Beta, el V-8, los QCD, ademas

de }a videograbadora, son innovaciones tecnolégicas que ya forman parte de la vida cotidiana,

Es un hecho que el siglo XX se caracteniza por el dominio de la imagen visual, dominio
que ha ejercido la television en escasamente 30 afios y hoy con la técnica del video logrd romper
viejos modelos para construir nuevos suefios, pero también para enfrentar un mundo permeado
de tecnologlas audiovisuales.

La revolucion tecnoldgica avanza ripidamente y con la tecnologia digital va existen en el
mercado nuevos inventos como el nuevo disco de video (DVD) o el D-VHS, sistemas que
ofrecen un grado maximo de calidad y fidelidad “en una sola cinta D-VHS podremos regjstrar
entre 7 y 49 horas de programacion emitidas por cualquiera de los paquetes de televisién
digital”?

A estas iltimas novedades, se agrega el sistema DV-video Digital, por el reducido tamanc
de sus cintas (6.5 por 4.5 por 1.2 centimetros), se pueden construir cimaras que caben en un

bolsillo. (fig.7v 2)

% “Lo tihimo para grabar y reprodudir, videos de primera”. Revista Muy ineresante. México, Afio XV No, 3, Marzo 1998, p. 10.
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Fig. 1

EL CONCEPTO OPTURA

Canon, el lider en tecnologia éptica de la imagen, define el concepto de capturar la
imagen, con la primer camara digita! en el mundo que se ve, se siente y funciona como ura
camara SLR. Ahora Canon rompe la barrera que tienen las camaras tradicionales y las de
video. Dando como resultado un nuevo y poderoso hibrido digital con captura de imagenes
y posibilidades de salida de sefial extraordinarias. *

* (informacidn obtenida en Expo-Mac, Agosto 98, World Trade Center).
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Tres modalidades de grabado: normal, digital vy foto.
Conexion: Sivideo, audio eslereo, IEEE1384, RCA's.
Tecnologia de rastreo progresivo {Progresive Scan C0D): R, G. B.

CDD performance: 1/60, 1 campo, 2 campos 1 cuadro. 380,000

Foto: 6 seq. Sonido, SP 500, LP 800.

Foto busqueda.

Lente dptico de 14x(35 digital).

Estabilizador de imagen.

FlexiZone AF.

Programacion AE: Ty, Av, Easy Recording, Auto. Spotlight, Sand & Snow, Negative.
Termina! DV: IEEE 1394.

Bocina integrada. Audio 2 canates en 16 Mbit. v 4 canales en 12 Mbit.

Flash E-TTL 220/380 EX.

Controles manuales: Exposicidn, Enfoque, Blancos.

Faders Digitales; Horiz, verti mosaico y zomm.
Autocaniador.

SPI/LP.

LCD.

Puede grabar en formato 16:9 (35 cm).
Cédige de informacién.

Caodigo de tiempo: cuadros, minutos, seq., centésimas,
Menus: Cam, Y VCR.

Standby.

Contrel remoto.

Edicién Lan¢: conexién para conlroles de edicion.

Bateria: lon Litio, sin memoria, recargable cuando sea.

Transfer: negativos vy positivos,con adaptador FP-100\SL-49/46.
Accesorios.
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Fig. 2

ESPECIFICACIONES

- Poder de alimentacién: 7.2 v DC
- Consumo de energia: 5.9 w (mientras esta grabando con el AF prendido).
~ Sistema de television: Estandar EIA {525 lineas, 60 campos) sefial de color TSC.
- Sistema de video grabacion: 2 cabezas rotatorias con un sistema DV de rastreo
helicoidal (sistema VCR SD de consumo digital) componente de grabacién digital.
~ Sistema de grabacion de audio: Sonido PCM de 16 bit (48Hz/2ch), 12 bit(32Hz/4ch).
— Sensor de imagen: CDD de % “ (dispositivo de carga acoplada) de 470,000 pixeles
(304,000) efectivos.
— Formato de la cinta: Videocassettees con la leyenda miniDV.
- Velocidada de la cinta:
SP % “ por segundo {18.81 mm./seg.)
LP 2 " por segundo (12.56 mm./seg.)
18



Tiempo maximo de grabacion:

SP: 60 minutos {con un videccassette de 60 minutos)

LP: 90 minutos (con un videocassette de 90 minutos)

Tiempo de embobinado rapido hacia delante/hacia atrds: 2 minutos con 50
segundos (con el videocassette de 60 minutos)

Lente: f/1.8-2.5, con un zoom de 11x de 3.9 a 42.9 mm.

Sistema de enfoque: Autoenfogue a través del lente, con opcidn de enfoque manual.
Distancia minima de enfoque: 3/8 de pulgada {1 cm) con el maximo gran angular; 3°4"
(1 m} en la posicidn intermedia del teleobjetivo,

Velocidad maxima del obturador: 1/8000 seg.

lluminacién minima: 4 Ix (usando el programa de baja iluminacién).

lluminacidn recomendable: Mas de 100 Ix.

Pantalla de cristal liquido (LCD): 2.5" (6.4 cm) medio diagonalmente, 180,000 pixeles,
Microfono: Electrec esterecfonico de condensador.

Terminal DV (entrada/salida): Conector especial de 4 polos (basado en la norma IEEE
1394}

Nivel de salida:

Terminal de video desbalanceada de 1Vp-p/75 ohm.

Terminal S-video desbalanceada de 1Vp-p (sefal Y), 0.286Vp-p (sehal Cy75 ohm.
Terminal de audio: desbalanceada de -11.5 dBv menos de 3 Kohms.

Rango de temperatura de operacién: De 0 a2 40° C (32 2 104° F).

Dimensiones: 118.5x 85.5 x 57.7 mm (4 11/16 "x 3 3/8 "x 2 3116 “).

Peso: 530¢g. (1. 3 0z))

!

{

!

Paquete Canon ZR '

Camara ZR,

Unidad de visor FU-100.

Unidad de acoplamiento DU-100.
Bateria BP-608.

Cargador compacto CA-600.
Acoplador de corriente directa DC-600.
Correa para el hombre SS5-200.
Control inaldmbrico WL-D67.
Cable S-video $150,

Cable estereo de video STV-150.
Cable estereo de video STV-250.
Casete miniDV.

* (informacion cbtenida en Expo-Mac, Agosto '98. World Trade Center),
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EXPANSION EN EL CONTEXTO LATINOAMERICANO

Hasta mediados de la década de los 70°s, el espacio audiovisual Latincamericano estuve
dominado por dos grandes medios, el cine y la television, el primero en los inicios de siglo y el

segundo a parur de los afios 50°s.

La tecnologia dio un salto gigante y en 1977 aproximadamente surge en el mercado
Latinoamericano ¢l “videocassette”, tecnologia que desde sus inicios impacté al piblico
tradicional del cine y la televisibn “El volumen de espectadores de peliculas a través de
videacassenes grabados superd rapidamente al de las salas de cine”, este hecho significativo
marcé el comienzo de la comercializacién del video y acelerd los procesos de importacién de

equipos.

Los primeros equipos de video, segin datos historicos, legaron en los asios 70, pero fue
hasta los 80 cuando la importacién alcanzé mayor crecimiento.

Brasi] principia el ensamblaje de equipos importados, y mis tarde encabeza la produccién
local (1982) con el modelo VC-8510 de la sharp. El ensamble de las primeras cirnaras se realizé
también en Brasil con el modelo DC-70 de la sharp y la philco con la PVK-1000, modelos
aunque ya superados en sus paises de origen servian para intciar una labor de magquila industrial

de dimensiones poco relevantes.

Los organismos oficiales y las instituciones del sector ripidamente experimentaron los
nuevos equipos {principalmente U-matic). En muchos casos esta labor cont con la cooperacisn
de mstituciones extranjeras y productoras transnacionales ansiosas de probar los nuevos disefios

tecnologicos.

Con el apoyo de las instituciones extranjeras se beneficiaron principalmente las
instituciones educativas, de capacitacidn y promocion social “decenas de nuevas empresas

productoras aparecieron en cada pais con fines diversos, particularmente en el irea de los

13 Getino, octavio. Impacto del videg en el espacio audiovisual Larinoamericano Lima, UNESCO, 199, p. 14,
20



* ' como es evidente, los primeros

informativos y de los materiales periodisucos y documentales
equipos de video en América Latina sirvieron a fines educativos y soctales.

Un estudio realizado por un grupo de investigadores Latinoamericanos en 1988 mostrd
que efectivamente las mayores experiencias en la produccién de programas han surgido en el
terreno de la educacién, ya sea con escasos recursos de produccién o con la cooperacién externa.

Los paises que a continuacion se presentan son aquellos que hasta la década de los 'S0
sobresalieron en la produccién de video educativo:

La rede O'Globo de Brasil, la productora de bienes comunicacionales de ese pals, recurre
al video desde 1985 para la produccién de programas destinados en forma prioritaria a la

educacion pre-escolar y al trabajo en las areas rurales.

En Colombia, la labor educativa y la capacitacién encuentra también a numerosas
universidades y organismos dedicados a la produccién y circulacién de programas. Un catilogo
edrtado en 1988 por el instituto Colombiano para el fomento de la educacién superior,
contabiliza mas de diez mil programas, de los cuales tres mil habian sido registrados

onginalmente en video, y mas de la mitad de los mismos correspondia a la produccién local.

Tambicn en Colombia organismos como SENA (Servicio Nacional de Aprendizaje) e
INRAVISION mantienen una programacion diaria televisiva de materiales educativos, muchos
de ellos producidos en video. A ello se suman las actividades de Accién Popular (ACPO) y
CAFAN, una entidad cooperativa dedicada a producir materiales educativos.

En Venezuela, la Direccion de Tecnologia Educativa produce diariamente un programa
para venezolana de T.V. y sus canales 5 y 8, mientras que la universidad Simén Bolivar, produce
programas para emisoras de T.V., el Centro de Produccion de la Academia Nacional de Ciencias
y Artes del cine y la television, los centros de produccidn de las universidades de los Andes,
Zulia, Onente Central y otras.

11 Ibidem, p. 26.
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En el caso de Peri, por ejemplo, la cooperacién de fundaciones alemanas, como la Konrad
Adenauer, permitio en 1970 la aparicién del Centro de Teleducacion de la Universidad catélica
{CETUCQ). El centro comenzé a producir programas de divulgacion educativa y cultural, pese a
que los musmos no contaban con espacios de difusidn en la televisién local. Unas 71 horas

producidas a lo largo de mas 15 afios de actividad.

También en Peru el wvideo sirvi6 al reforzamiemio de actividades educativas
gubernamentales, como las que desarrollé el Insututo Nacional de Teleducacién (INTE), con un
tota] de 160 programas producidos, y mas recientemente, a la labor de diferentes organizaciones

sociales con fines de educactéon popular y promocion.

En Argenuna, 13 universidades producen actualmente programas de video educativo y 74
unidades académicas cuentan con equipamiento de ese caricter. El nimero de programas
disporubles en el conjunto de las universidades, cuya coordinacién esta a cargo de la

Subsecretaria de Tecnologia Educativa, es de unos 110 titulos.

En el caso particular de México, la tecnologia del video tiene escasamente algunos afios,
Se sabe que en las décadas de los 80"s comenzaba a ensamblar equipos hogarefios y
videocassettes, mediante acuerdos con empresas japonesas, europeas v norteamericanas. Pero io
que hace relevante el caso de México es la produccién de programas educativos.

Las principales productoras de video educativo, son las universidades del pais. Las
facultades de medicina humana, veterinaria, administracién y quimica de la Universidad Nacional
Autonoma de México (UNAM), cuenta con centros de produccién y otro tanto ocurre en las
universidades del interior del pais, aunque no existe informacién pormenonizada sobre el
volumen del material produado.

La Secretarla de Educacién Publica, a través de la unidad de Television Educativa y
Culural (UTEC), produce materiales para la ensefianza primaria y secundaria, que se transmite
por canales de televistén nacional.

Esta produccién cubre 4 horas diarias durante 5 dias hibiles de cada semana del ciclo
escolar. La UTEC produce también mateniales de divulgacién cultural por los canales del pais,

siendo la principal productora del sector estatal.
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Finalmente, en Cuba, la labor del video con fines educativos, encuentra apoyos
importantes como la que desarrolla la T.V. educacional, con 67 programas realizados en 1987 v
53 en 1988, video-pesca, con 28 programas en 1988; MINICULTURA MINAL, ISP “José
Mard” y el ISCAH que produjeron un promedio de mis de 10 horas por organismo en 1988.

Uulizado con fines comunitarios o de educacién popular, el video cuenta con presencia

importante en Brasil y Peru pero carece de mayor significacion en los otros paises.

En Meéxico, Colombia, Venezuela, Argentina y Cuba no existe aiin una actividad semejante
a la alcanzada en Brasi, sino apenas algunas experiencias encaminadas a insertar el video a los

procesos sociales. Es el caso de grupos indigenas en México o el proyecto Redes.

Aunque €l auge inicial del video en el terreno de la educacién crecié notablemente desde
los afios 70's con el apoyo exterior, la ilusién no durdé mucho tiempo, porque cuando las
instituciones extranjeras interrumpieron su cooperacién, se vieron desprovistas la capacitacion
para la produccién de programas y el mantenimiento de los equipos “numerosas experiencias
naufragaron apenas disminuyé la cooperacién externa, en la medida que los paises y las
instiruciones beneficiadas no contaban con suficientes recursos propios para generar por si

nil

mismos las politicas y el financiamiento necesario”"” en consecuencia predominé la irracionalidad
en la distnbucién y el empleo de los recursos, o en el mejor de los casos, la produccién de los
materiales se ajusto a la tematica, los tratamientos y la metodologla impuesta por los paises
dominantes.

Onra rama importante del desarrolle del video es la comerdializacién y distribucién, una de
tas formas mis atractivas para entrar y competir en el mercado de la comunicacion electrénica,
terreno en el que Latinoamérica ocupd también un lugar importante.

La comercializacion del video consiste principalmente en la edicién, venta, distribucién y
alquiler de videocassettes con peliculas grabadas, y en mucho menor medida con programas
especialmente producidos para su udlizacién en los circuitos de venta y alquiler de video

hogareiio.

12 Thidem, p. 2.
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En los Gltimos afios, la comercializacién del video crecid notablemente en los paises de
Launoaménca, asi los demuestra el estudio que realizd en 1988 el investigador Octavio Getino.

Segun este analisis, anualmente se editan mis de 7,000 titulos de pelicula para su venta y
alquiler, en las lamadas videotiendas, videorentas o videoclubes. Entre 1,200 y 1,800 son editadas

cada afio en Argentina, Brasil, México y Venezuela.

Mientras que el volumen de videos grabados para venta o alquiler, supera anualmente los 7
millones de unidades (mas de 3 millones en Brasil, 1.5 millones en Argentina, un millén en
México, 900 en Venezuela, 200 mil en Colombia y unos 50 mil en Pert), el volumen anual de
ventas excede los 230 millones de dolares ocupando, Brasil, Argentina, México v Venezuela los

primeros lugares.

El promedio de copias editadas por cada tinulo que se oferta, depende de la dimensién de
mercados nacionales y del caracter nacional o extranjero de los titulos. Por ejemplo, en Argentina
un titulo nacional tiene un traje promedio de 500 a 1,000 copias mientras que el de una pelicula

extranjera se eleva de 1,000 o 2,000 coptas.

Una parte significauiva del mercado de edicién y venta de video depende del contrabando
o la pirateria. Esta ocupa entre el 60% y 70% del negocio del video en Colombia y mis del 90%
en Pery, estimandose que afecta en primer término a las grandes corporaciones y estados.

En lo que respecta al alquiler de cassettes en los videoclubes, supera los 340 millones al
afio. Las cifras promedio de alquileres mensuales en cada videoclub oscila entre 1,200 en Perfi y
mas de 2,500 en Argentina, Brasil, México y Venezuela, con lo que se estima que los ingresos
mensuales en cada tienda es de 1,500 a 2.000 délares por mes, a excepcidn de Peni que nc
sobrepasaria los 600 délares.

El toral de espectadores de peliculas o subproductos de la televisién a través del video,
supera los 100 millones al afio, cifra muy superior a la de los espectadores del cine en las salas
tradicionales. Simultaneamente al negocio del video hogarefio, la comercializacién de copias se

afirma también en otros circuitos, como bares, discotecas, hoteles y medios de transporte.



Mientras el uso del video aumenta considerablemente, en contraste, se observan escasos
esfuerzos para dar apertura a programas culturales, pues no se observan proyectos relevantes en

cuanto al alquiler de videos sociales y culturales antes de meramente lucrativos,

Como se puede observar, el video comerdial superé los fines educativos y sociales con los
que trucialmente llegé a Launoamérica, pero ademas impuso un estandar en la produccién de
programas, “la creacion de material de video creado para cualquier fin, sera juzgado en base a los
criterios estandar impuestos por la televisién comercial”."

De lo anterior, se desprende la preocupacién por vincular intereses, crear espacios de

reflexién, e intercambiar informacién sobre la produccién y la distribucién del video.

El creciente uso del video en emisoras de television e instituciones educativas y
organismos gubernamentales y sociales, despertd la urgente necesidad de que las nuevas
tecnologfas audiovisuales sirvieran al desarrollo v a la integracién de América Latina y el Caribe,
antes que a nuevas formas de sumision y dependencia.

Para dar respuesta a esta inquietud, el tema del video comenzd a tratarse con mayor
dedicacién a través de diversos eventos: Conferencias sobre politicas culturales, ciudad de
Meéxico, 1982; Seminario SELA UNESCO, Caracas, 1985, Serninarios de los Festivales del
Nuevo Cine Latincamericano, La Habana, 1984, y posteriormente, Santiago de Chile 1988; 1
Foro de Consulta para el desarrollo del Espacio Audiovisual Latinoamericano de video,

Cochabamba, 1989, y sucesivos encuentros relacionados son el cine, la televisién y el video.

En sintesis “el video y las nuevas tecnologias audiovisuales irrumpieron en los paises
Latnoamericanos, no tanto por la previsién de las politicas nacionales de fa comunicacién y
desarrollo, sino por la presién de las transnacionales v la ripida aceptacién de los sectores
sociales medios o acomodados”."

El reto de hoy es reconstruir la imagen de los paises latinos, pero sobre todo hacer

extensiva una educacion real a las escuelas y comunidades a través del propio recurso del video.

#* Fundamentos del video. Universidad de Guadalajara, México, 1991, p. 19.
14 Gettno, op.dit. , p. 73.
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LA INCORPORACION DEL VIDEO EN LA ESCUELA

Cuentan las cronicas que cuando se lanz6 al mercado el primer videocassette comerdial, en
1970, €l presentador de la firma SONY de Japén vaticiné que serfa “como una hoguera de
troncos para pasar las veladas en plena era espacial...”."” A unas décadas de distancia este singular
medio ocupa un lugar privilegiado en la preferencia de la poblacién, pues el nimero de los
espectadores de los productos de la television a través del video se estima en millones, lo que nos
lleva a pensar que casi nadie ha escapado a la accién del videocassette.

De la misma forma que el video se integré a la vida cotidiana de la sociedad, sucede que
ripidamente se incorpord a la escuela para ocupar un lugar importante en los espacios

educativos.

La integracién del video en el ambito educativo se explica, de alguna manera, por las
grandes transformaciones sociales de este siglo; al imponer diferentes modalidades educativas.
Por ctro lado, la misma situacién tradicional del aula de clases se ha tornado cada vez mis

compleja en virtud de las nuevas exigencias y demandas tecnolégicas.

Casi sin mayor dificultad este medio encuentra un lugar preferente en el aula; esto se debe
en gran parte a la capacidad expresiva que encierra, y por qué no, a su facilidad de adquisicion y
uso. Entre otros, estos argumentos han logrado convertir al video en el recurso con todas las
posibilidades de favorecer un mejor desarrollo de los contenidos educarivos.

El video en el salon de clases juega hoy un papel importante desde el momento en que
apoya, no por si solo, sino bajo la supervisién del docente; la participacién, la problematizacién

de un hecho o de cualquiera otra actividad.

El video adquiere todavia mayor presencia en el sistemna educativo a partir de que se vuelve
comun en el profesor llevar al aula experiencias de ensefianza mediante el video; empleando para
ello programas mis o menos acordes a los contenidos de una determinada asignarura ©

adaptandolos a ciertas necesidades.

1> Gonzilez Castro, op. cit., p. 71.
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Hoy dia no resulta extrafio encontrar en varios planteles escolares un espacio fisico
reservado exclusivamente para el acervo videografico, cominmente llamado “videoteca”. En el
mencionado sitio se encuentran videos que han sido preparados con variedad en cuanto a sus
formaros, géneros, etc. y esto le da posibilidad al docente de hechar mano de éste recursc
considerando la asignatura a impartir y de acuerdo con la ensefianza propuesta “la gran
documentacién actual de documentos antropoldgicos, clentificos, histéricos y culturales; los
programas mformativos y de opinién, las numerosas peliculas y videos de ficcidn, y la cada vez
més importante produccién de mateniales educativos ofrece al maestro posibilidades inéditas para
enriquecer su functén”."

Desde el punto de vista educativo se han realizado numerosos estudios respecto a la

urilizacién de medios audiovisuales en donde queda al descubierto el valor didactico del video.

Hasta hace muy poco tiempo se empezaron a explorar las ventajas del video en el proceso
ensefianza-aprendizaje. Una investigacion realizada por el CIDE " Centro de investigacién y
Documentacién Educativa de Espafia, demuestra en un universo de 192 profesores con
formacién profesional que el 61.9% se inclina claramente por el uso de video en el aula, sélo el
20% de ésta poblacion ha tenido experiencia en el uso de video y pocos se sienten satisfechos al

emplearlo.

Un dato relevante que arrojé esta investigacion, sefiala que la mayoria de los educadores
entrevistados tuvieran o no accese al video, se manifestaron fascinados a favor de este medio
como apoyo a la ensefianza, pero todavia mas alli de este hecho, proponen realizar sus propias

cintas.

A manera de conclusion, el estudio del CIDE menciona que el video es la propuesta méas
apoyada por los profesores, sin embargo mientras no exista material suficiente y bien elaborado

su demanda sera minima.

16 El video en el aula. Acervo v usos didicticos de ka videoteca escolar. Educacidn secundaria, SEP, 1996, p I
* Investigacién realizada en 1986 sobre la “utilizacién del equipamiento didierico en el aula”.
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A pesar de las novedosas tecnologias, los mateniales o equipos sofisticados que se han
incorporado en el aula, ain prevalecen los esquemas tradicionales de ensefianza en los que fa

presencia visual o audiuva de los aparatos ahorran simplemente el verbalismo del profesor.

En el caso del video, su uso se ha estigmatizado en las escuelas porque se asocia son
situaciones que rompen €l ritmo de estudio. Dicho de otro modo, se les asocia con diversidn,
entreteninuento y no pocas veces se les identifica con el recurso mis eficaz para lenar horas

muertas, por ejemplo, ante la ausencia de un profesor.

Las posibles limitaciones del uso de video, se desmitifican cuando se tiene claro “al incluir
medios y producciones didacticas habra que vigilar que estén en concordancia a las necesidades
sociales v culturales y no meramente coyunturales (modas, donaciones transnacionales, etc.) y

también revisar las funciones que tales materiales y recursos en la ensefianza podran cumplir”.”

Para lograr lo anterior, se requiere de un proyecto pedagégico coherente que permita la
participacion activa del profesor en los disefios de videos conducentes a su integracién en la
planificacion de situaciones reales de clase, es por ello que en el siguiente capitulo se presentan
las principales concepciones pedagégico-didacticas, lo cual nos dara la base para iniciar la
reflexion entorno a la problemitica educativa e iniciar asi el analisis del papel de los medios en 'a

enseflanza.

¥ Fainhole, Beatriz. La tecnologia educariva propia v apropizda, Buenos Aires, Hvnanitas, 1990, p. 8C.
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CAPITULO 2

EL ANALISIS DIDACTICO
PROCESO ESENCIAL EN LA CONFIGURACION
DE MEDIOS PARA LA ENSENANZA

CORSIDERACIONES PREVIAS
ESBOZO HISTORICO DE LA EVOLUCION PEDAGOGICO - DIDACTICA
CONCEPTUALIZACIONES BASICAS EN EL CONTEXTO ACTUAL DE LA DIDACTICA

LA DIDACTICA Y SUS ELEMENTOS

€ Lainteraccion de los elementos ala luz de tres modelos didacticos
2r Los medios de ensenanza un elemento didactico para objetivizar el conocimiento
£ El papel de los medios en el proceso ensenanza - aprendizaje

ESSiemeeeee—————— . "]



CONSIDERACICNES PREVIAS

Vivimos en una situacién de cambios sin precedentes en la histona, a la que Marshall
McLuhan denomina era electronica o aldea global, analogicamente el tépico popular refiere 1
nuestra época como la era espacial, la era de la informacién, la civilizacién de la imagen o la era
de la informatica. Lo cierto es que nuestra sociedad no se parece en casi nada a la de hace tan

s6lo unas pocas décadas, el cambio es, ademis de vertiginoso, masivo.

Los acelerados avances cientificos-tecnolégicos son una realidad que cotidianamente
palpamos en todos los ambitos, la tecnologia esta presente asi en la comodidad del hogar como

en las grandes industrias, empresas e instituciones.

En esta dindmica la institucidn escolar no es la excepcién, ya que por lo menos en
discurso, las politicas educativas tienden a transformar los esquemas tradicionales de ensefianza.
Basta recordar el famoso programa de “Modernizacion educativa® (1989-1994). Entre sus
lineamientos cita la urgente necesidad de usar en la ensefianza, la tecnologia de comunicacién
mas avanzada. Pero eso no es todo, el mismo programa hace un llamado a los maestros para
generar espacios en los que puedan producir materiales didacticos, en especial, programas para
computadora y videocassete.

La presencia de la tecnologia en la ensefianza es una realidad innegable y necesana que
contribuye a instrumentar alternativas no convencionales para los problemnas actuales del campo
educativo. Sin embargo, el uso de medios en la ensefianza se ha viciado en las escuelas por varias
razones, entre ellas la creencia de que los recursos fisicos solucionan por si mismos todos los
problemas de la ensefianza, no obstante esta falsa ilusién, encontramos situaciones extremas en
fas que el profesor evita todo contacto con algin recurso por el temor de verse desplazado de su
antiguo y privilegiado lugar, o bien excede el empleo de medios y lo hace ademis inadecuada e

rracionalmente.

En lo que se refiere a los medios podriamos sefialar un sinnimero de obsticulos pero los

mas comunes que enfrenta el profesor en una situacién concreta de ensefianza, van desde el
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desconocimiento de las potencialidades y himitaciones del medio, hasta la estructura misma del
mensaje, porque generalmente no responde a los objetivos educacionales,

Lo anterior se explica en gran parte porque muchos de los medios que actualmente
usamos en el proceso enseflanza-aprendizaje tales como el cine, la television, la computadora o
el videocassette no surgieron en el campo de la ensefianza sino en la industria, con propésitos
determinados por las necesidades de esta rama y solo posteriormente derivaron al uso con fines

educativos,

Dificilmente encontraremos en el mercado materiales de ensefianza que respondan a las
expectativas de la educacién porque poseen una vision genérica necesaria pero no responden,

como es obvio, a las necesidades particulares de cada aula,

Es aqui donde se requiere la participacién directa del profesor, quien inmerso
coudianamente en los procesos de enseftanza conoce las necesidades e intereses de sus alumnos,

situacion que le da la posibilidad de crear y disefiar materiales con una potencialidad didictica.

Es el momento, sefiala Roberto Aparici, de replantear el discurso; el acto y los
procedimientos  didacticos; se trata de buscar nuevas estrategias, nuevos modelos de
. . .y . . ;. o
investigacion que fomenten en los educadores el cuestionamiento de si mismos, de su prictica y

del entorno que les rodea.

Una innovacion real en la ensefianza, no es sinénimo de aparatos o técnicas, se requiere
mucho mas, hace falta el cuestionamiento axiolégico, tedrico y metodolégico de la educacién, de
otra forma toda situacién de enserianza que adolezca de estos elementos se verd como una

simple forma de entretenimiento.

En el intento de buscar alternativas de enseflanza, encontramos en los medios una
extraordinaria  posibilidad para propiciar al aprendizaje, siempre y cuando se hayan disefiado
conscientemente desde el analisis y la reflexion didactica. Seguramente quienes desconocen el
quehacer de la didictica se preguntaran qué relacién guardan el andlisis didactico y los materiales

de instrucaidn o para qué necesita el profesor aspectos tedricos, si lo tinico que desea hacer es



un atractivo rotafolio o un audiovisual técnicamente armoénico, la respuesta como ya lo vimos
anteriormente es clara, todos los recursos que se pretenden implementar en la ensefianza deberin
ser producto de la realidad educativa, del contexto en el que diaramente interactdan maestro-
alumno, de la intencionalidad educativa, de los contenidos, de la metodologia de ensefianza;

elementos que en suma son ejes de analisis del terreno didactico.

Los mateniales de ensefianza o mis correctamente medios de ensefianza-aprendizaje * son
uno solo de los seis elementos de la didictica, seria absurdo reducir la ensefianza a lo
exclusivamente instrumental cuando estan implicitas en una situacion de ensefianza una serie de
condicionantes que influyen en el proceso didactico. Las actitudes, los habitos v los valores de
docentes y alumnos ante el conocimiento son aspectos que también intervienen en los procesos

de ensefianza.

Creemos que gran parte del fracaso de los medios, se debe precisamente al desfase del
procesa educativo por eso es importante insistimos, el conocimiento y la reflexién de todos los

elementos que interactiian en los procesos de ensefianza,

En el siguiente capitulo reflexionamos la problemitica de la ensefianza a la luz de la
didactica, de igual forma presentamos las perspectivas actuales del pensamiento didictico,
contexto indispensable para aproximarnos a la parte medular de nuestra propuesta: El video

educauvo.,

Como sabemos, el video ha sido uno de los medios de gran difusién en los dlimos
tiempos tanto en €] espacio comercial como en el aula, Su valor educativo resulta adn inédito,

poco explorado, a pesar de ser el medio mas demandado por los sistemas educativos.

Si bien es cierto que nuestro trabajo de investigacidn se ocupa del video, esto no significa
que o proponemos como la panacea; mejor dicho se sugiere como una opcién, sin excluir la

nqueza educativa de otros medios.

* El concepto medios de ensefianza es parte de La propuesta y lo definiremos mis adelante.
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No queremos cerrar este espacio sin antes presentar las reflexiones de Diaz Barriga y
Esther Juarez en referencia al arduo trabajo que cotidianamente realiza el profesor en las aulas;
labor eminentemente social que pese a todo requiere un espacio reflexivo de la propia tarea

docente.

“El profesor como ningin otro profesionista
encuentra en su propia tarea elementos que le permiten
tener una dimension humana donde la interaccidn coridiana
con los estudiantes, el permanente cambio de
COMPOITAMIENTO INvitarian 4 un desempeno permanente
donde se pudiera innovar, crear y recrear”

Angel Dizz Barriga.

“El profesor esta ahora frente a un grupo escolar
que le plantea muchos problemas. Cuando le ofrecieron
el puesto tal vez pensé que la tarea seria dificil pero no se
imaginé que lo fuera tanto.

Es consciente de que la relacion pedagégica tene
como proposito la ensefianza y el aprendizaje de
contenidos culturales; conoce su materia (cuando menos
eso cree} v los alumnos estan inquietos, desinteresados,
ausentes; empiezan a exigir, o a faltar, sin mis, a la clase.
Piensan que le hacen falta instrumentos, que las técnicas
que utiliza no son eficaces, que requiere de otras nuevas y
que al contar con ellas sus problemas aminorarin o
desapareceran... olvida que la escuela es una instirucién”

Esther Juarez.
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ESBOZO HISTORICO DE LA EVOLUCION PEDAGOGICO-DIDACTICA
SEGUN ROGER GILBER

Roger Gulber reaiza un anilisis de la concepcién pedagégica-didictica desde tres angulos
fundamentales: la organizacién escolar, el contenido y los procedimientos de ensefianza, es decir,

los modos de ensefar.

Gilber sefiala que en los pueblos no civilizados la transmision de conocimientos se opera
va sea por e método individual en las familias o en las ribus, a través de la imitacién. Los
conocimientos que se tratan de transmitir son al principio esencialmente concretos, se sitian
sobre todo en el plano de los aprendizajes técnicos: la caza, la pesea, la recoleccién de plantas, la
construccion de cabafias, la fabricacién de armas, o, en el caso de las mujeres, el hilado, el
trenzado o la preparacidn de alimentos. Sin embargo esta didictica instintiva de la transmisidn de
gestos, destrezas, de informaciones primanias, esta lejos de carecer de cualidades: es ante todo
individual, en el sentido de que el contacto personal entre el sabio y el ignorante resulta inevitable
teniendo la virtud de una leceién particular. Hasta este momento el aprendizaje no se acompafio
de un discurso sobre al arte de cazar o pescar, el aspecto mas imeresante de esta pedagogia es
que no es escolar, no se transmite por especialistas, ni se da en un ambiente cerrado,
esencialmente es prealfabética, es global y existencial y no distingue las secuencias sucesivas de la

actividad humana.

Se sabe que la idea de la escuela entendida en el sentido comiin del lugar especial donde se
imparte la instruccién tiene sus raices en esos pueblos no civilizados que parecen haber
concebido muy rapidamente esta idea en alguna forma. Se dice, por ejemplo, que algunos

pueblos Latinoamericanos se reunen para aprender a triturar, hilar, fabricar armas, etc.

Desde la anugitedad todas las civilizaciones contaron entre sus preocupaciones la de la
educacidn colecuva en escuelas. En China antigua los nifios concurdan a la escuela desde los 7
afios, mientras que los Japoneses crearon escuelas desde el siglo VIII, institucion tardia que se

explica por el hecho que la escrivura china se introdujo sélo en el siglo II1. Al parecer, los caldeos
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también tuvieron sus escuelas, en las que los magos fueron los primeros maestros, en general, se
sabe que las antiguas soctedades ortentales atribulan gran importancia a la instruccion.

Como daro relevante, e} histonador S. W. Baron, escribe que los hebreos establecteron
como regla que en todo lugar donde existieran 25 nifios de edad escolar deberia haber un
maestro, y a partir de 4C un auxiliar. Los egipcios no se quedaron atrés, segiin datos histéricos,
tuvieron escuelas primanas y hasta pnimanas superiores, y qué decir de los griegos, quienes nos
han dejado testimonios de sus instituciones: por ejemplo, los espartanos recibian educacidn
mulitar en escuelas a panir de los 7 afios, sabemos también por Pitigoras, Socrates, Platén,
Aristételes, Plutarco, cudles eran las ideas griegas en materia de educacién, y ¢dmo en Atenas en
especial, se idearon escuelas a las que el nifio era conducido por el esclavo pedagogo. Se observa

. . . _
a este respecto un detalle de interés: la escuela, en los tiempos antiguos, se instald en una plaza, o

bien en una esquina, hasta que mas tarde le fueron asignados locales cerrados especiales.

En el caso de los pueblos romanos se observa una excepcion; la educacién era ante todo
familiar, se daba en el seno de la misma, ahi se inculcaban las virtudes militares v religiosas. Es
Quintliano en el primer siglo de nuestra era, quien organiza una verdadera institucién escolar de

interés pablico,

Por su parte e] cnstianismo di6 a la escuela una orientacién especial, pues no dudd jamis
de la utthdad de la educacién, con la palabra escuela difundié ademas del pensamiento religioso
una ensefianza profana. Cuentan que en el siglo IV San Basilio llegb a crear en el monasterio un

internado para nifios que no estaban destinados a la vida monastica.

Desde este momento y hasta la edad media la institucién escolar, y correlativamente el
pensamiento pedagogico vivieron sin duda alguna situaciones dificiles. En palabras de Durkheim
dirlamos que cada vez que la sociedad juzgd suficiente la educacidn que se daba y se recibia de
modo espontaneo e informal; se juzgd a la escuela como un peligro que difundia filosoffas
profanas, pero la verdad es que toda civilizacién avanzada experimenta la necesidad de abrir
escuelas “la escuela es en cierto modo una secrecién de la complejidad de los problemas que se

plantean al espintu del hombre y durante todo el tiempo que la sociedad permanece en estado de
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subdesarrollo tecnoldgico, la refutacién de la escuela no puede ser sino una quimera peligrosa a

la manifestacion de un espintu retrégado y obruso, enemigo del saber”.*

Concretandonos al plano didactico nos preguntariamos ¢Qué se ha ensefiado en las
escuelas?, segun el andlisis de Gilber, podria decirse que la lecrura y la religion han sido los
elementos presentes en los programas elaborados por las diferentes civilizaciones. Con el
alfabeto la escuela nacié verdaderamente y la lectura se convirtib en una verdadera arma de

conquista que desde [a antigiiedad forma parte del programa basico de las escuelas.

Entre los griegos de Atenas, la didascale es la escuela de la gramitica ahi aprenden a leer v
a escribir. Desde luego, los griegos no iban a clvidar que el hombre no sélo posee un espiritu
sino también un cuerpo y una sensibilidad: el programa que traza Platén en la Reptiblica y en las
leyes para la educacion de los guerreros y de los magistrados asigna un importante papel al

entrenamiento fisico, a la danza y a la musica...

Adn mas claro es el fervor por la cultura literaria entre los romanos, desde el siglo IIT a. de
C, una vez recibida la leccién de los griegos; no sélo el fervor por el arte de la oratoria, la
elocuencia y la retorica, en su lugar normal en una civilizacién que desconocia la imprenta, sino

-t
tambien por la lectura.

Esta cornente nacida de la antigiiedad llegé hasta nosotros a través de la pedagogia
castiana, en especial la de los jesuitas, que ha contribuido considerablemente a conservarla y
fortalecerla a partir del siglo XVI, pero para justificar esta afirmacién tenemos que evocar el
segundo de los elementos componentes de los proyectos educativos, es decir la religion, y muy
particularmente, el cristianismo.

Los primeros cristianos fundaron catecumenados, luego escuelas eclesisticas, de
catéquesis, episcopales, claustrales, con el designio muy légico de propagar su fe, pero ensefiaron

también materias profanas.

1% Robent Gilber. Las ideas actuales en pedagogia. México, Griplbo, 1996, p. 24.
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En los programas del siglo XII figuran materias que mis rarde se conocerfan como

clencias exactas: calculo, geometria y astronomia,

En lo que respecta a la manera de educar y de transmitir los conocimientos, podria decirse
que ha evolucionado de la ensefianza individual a la ensefianza colectiva, pasando por una forma
intermedia conocida como ensefianza mutua. La educacidn individual es una especie de
pedagogia espontanea, Aristteles considera existe entre la educacién particular v la colectiva una
diferiencia que explica con un ¢jemplo de la medicina: en general se alivia a las personas que
padecen fiebres con dieta y reposo; sin embargo, este tratamiento puede no convenirle a ua
individuo determinado, de esta forma explica que la educacién individual parece distinguir mas
precisamente lo que conviene a cada uno, cada cual encuentra en ella su beneficio personal. Con
todo, un médico o un maestro o toda persona provista de conocimientos generales tratard tanto

mejor los casos particulares cuando conozca lo que hace falta a todos y a cada uno.

En una primera época vemos al alumno, presentarse personalmente a su maestro, recibir
de €] una breve explicacion, luego cederle el lugar a otro {lo que le da a la instruccién un aspecto
particular), en una segunda época, la escuela se organiza en clases homogéneas; es decir, para
obviar los inconvenientes de la ensefianza individual, se instaura la ensefianza colectiva o
simultinea. Primero se distribuyd a los nifios segiin sus edades en un mismo local, luego en
varias salas diferentes, los que requirié se dispusiera de un nimero importante de docentes, de tal
manera que en una clase asi formada, el maestro pudiera ejercer mejor ain la ensefianza, le
bastara entonces con disponer de autoridad, con mantener una disciplina estricta, enseftar con
claridad y método, con desarrollar al mismo tiempo en sus alumnos esas virtudes imprescindibles
para el funcionamiento del sisterna que son la docilidad, fa obediencia, la confianza, la atencién...
para que la escuela funcione en general, esta ensefianza de tipo colectivo es la que prevalece

hasta nuestros dias.

Pero este upo de ensefianza generd diversas situaciones, ahora se trataba de como lograr

que ¢l maestro; un solo maestro instruyera a sesenta alumnos y atin de varias edades.
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El pedagogo Comenius, a mediados del siglo XVIII, propuso una solucién en su gran
didactica: se trata de utilizar a los alumnos mas avanzados como monitores, para lo que
recomienda dividir la clase en grupo de 10 alunnos, colocar al frente de cada grupo a un
monitor, y a la cabeza de vanos grupos a un monitor jefe. Esta propuesta dié lugar a la

ensefianza mutua, técnica que mas tarde difundieron con éxito Bell y Lancaster.

Se demord largo tempo para advertir que la {inica ventaja de la ensefianza mutua reside en
el ahorro del maestro. A despecho de vehementes protestas como las de Victor Cousin, que en
1836 denunciaba su deplorable popularidad a pesar de que las congregaciones no lo habfan
adoptado, sino rara vez para demostrar, por el contrario, las virtudes de la ensefianza colectiva
simultanea, fue necesaria la elocuencia de Gréard para precipitar su perdicién. Poco a poco la
escuela se organizd por clases homogéneas curso elemental, medio, superior, y reprodujo el

esquemna de ensefianza de segundo grado.

No tardé en demostrarse que la unificacién del mando, al reemplazar la canalizacién a
través de los monitores, sustituyé una autoridad de tipo militar por la autoridad no menos

absoluta del adulto detemnador del poder.

De la concepcién colecuva de la ensefianza se derivan formas concretas de organizar,
transmutir y evaluar el conocimiento, el poder absoluto estaba ahora en manos del profesor,
duefio del saber ve en el alumno un recipiente que acumula conocimientos, sus medios de
ensefianza son la autoridad y el verbalismo, evalia mediante la memorizacién y la repeticién, el

lugar exclusivo para la ensefianza se reduce al aula.

Esta forma de ensefianza prevalecié durante muchos siglos, fue hasta el renacimiento que
se alzaron voces para protestar contra las insuficiencias de la pedagogia tradicional, entre ellos:
Erasmo, Montaigne y Rabelais, Fenelon, Descartes, y Rosseau. Aunque cada uno tiene una
propuesta especifica, citaremos Gnicamente los puntos en que concuerdan dichas propuestas:

Deploran que el saber se comunique a los alumnos exclusivamente a través de las libros, o
la memorizacion, estiman que lo esencial no es saber, sino juzgar, comprender y adquirir

convicciones personales.
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Conciben la pedagogla unicamente en sus nexos con la antigiiedad, en el culto a las letras,
solo difieren en general, en los medios por los cuales se procura encaminar al alumno.

Por consigutente, proponen una pedagogia activa, intuitiva, vivida en la libertad, se
muestran partidarios a una colaboracién activa entre el maestro y el alumno, se dingen ante todo
a la intelhgencia que se quiere desarrollar y formar. Esta orientacién es particularmente clara en
Montaigne, trata ante todo de despertar la curiosidad, de representar el conocimiento de forma

atractiva, basando esta accion en la manera de ser y de pensar del alumno.

“La pedagogia toma eniones #n giro e
ez de exigrr la adaptacion dd ahoren
a las nomvas educativas, son estas nowmas

las quee se modifican en funcicn dd alwrvo™ ¥

Somos conscientes de la vasta nqueza pedagdgica de las propuestas de éstos y otros

exponentes que historicamente han renovado el pensamiento educativo, sin embargo creemos
e , . o .

que el bosquejo histérico aqui presentado proporciona unma visién general de cémo han

evolucionado las concepciones pedagogicas a lo largo de la historia. Nociones que dan pauta para

exarmunar en el siguiente apartado las ideas que actualmente predominan en el 4mbito educativo.

1% Ibidem, p. 85.
38



CONCEPTUALIZACIONES BASICAS EN EL CONTEXTO ACTUAL DE LA
DIDACTICA

La ensefianza es tan antigua como el hombre mismo, desde aquella forma incipiente,
individual, primitiva e instintiva ya se encaraba una situacién educacional, forma que muy pronto
se manifesto insatisfactoria, y una vez que los defectos de su aplicacién se presentaron con
excesiva evidencia, se buscaron sistemas nuevos, asi fue como se llegé a la ensefianza colectiva.
Luego cuando los inconvenientes de la ensefianza colectiva se vuelven demasiado patentes, se
asiste a un retomo 2 la ensefianza individualizada que de algin modo conserva su caricter

colectivo.

Resumiendo lo amerior, podria decirse que ha habido expansién y mutacién en un proceso
tan antiguo como la ensefianza. Lo cierto es que la escuela, sus usos y costumbres han logrado

supervivir con sus diversas acepciones hasta nuestros dias.

Actualmente se considera a la educacién por su intencionalidad y caracteristicas en tres
diferentes modalidades: formal, no formal e informal. (Para nuestro estudio en particular, nos

concretaremos al ambito de la educacién formal).

La educacién formal corresponde al sistema educativo estructurado, se rige de acuerdo a
determinados planes de estudio, es sistemitica y progresiva, en nuestros sistemnas educativos

abarca desde la educacién preescolar hasta la universidad,

En forma similar, Mattos marca una diferencia en la educacién, la clasifica como
sistemdtica y asistematica: mientras ésta tltima es esponténea, inconsciente y ocasional, la primera
se desenvuelve conscientemente con objetivos definidos, es intencional, critica y colectiva, para
desempefiar las funciones de la educacién sistemitica, las sociedades humanas han organizado y

mantienen una institucion especializada y compleja: la escuela.
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Cuando Manos habla de una educacién sistemirica, indudablernente se refiere a la
educacion formal, pero ademis menciona claramente el concepto “escuela” a la que
acertadamente llama institucidon compleja. Creemos importante poner atencidn a este
sefialamiento, porque en tanto se considere a la escuela como una institucidn, dificlmente se
reducira la problematica educativa a los acontecimientos del aula, resulta compleja porque en el
suceder de la clase intervienen diversos factores “en la relacién misma, encontramos actos, roles,
conterudos, normas instituidos, definidos previa e independientemente de los sujetos que

intervienen en ella y que la sobredeterminan”.®

Ahondando en el aspecto sistemético, vemos se define al menos por tres elementos
estrechamente relacionados: un espacio, una relacién directa {maestro-alumno) de donde se
desprende el tercer componente; la transmisién de conrenidos culturales y por ende la seleccién
de la metodologia educativa, en otras palabras, estamos en el terreno propio de la ensefianza
intencional-sistematica.

Desde este angulo, la ensefianza se torna entonces el nicleo de la educacién escolar, pero
no la ensefianza aislada, sino la ensefianza en el proceso de ensefianza intencional: proceso que se
da entre el que la ensefia y el que aprende “hay alguien que ensefia, hay algo que ensefiar y
aprender, un contenido, un objetivo, una intencionalidad... para que haya juego de relaciones
uene que haber comunicacién entre esos elementos” *' como podemos ver, estos elementos se

dan en una relacion comunicacional dinamica.

Hasta aqui hemos visto que los procesos de 1a vida escolar no son forwitos, se dan en una
practica contexruada donde intervienen sujetos y otros elementos en relacién que tienen como
intencién aprender y ensefiar.

Para ver, profundizar y darle sentido a este proceso apelamos 2 la didictica por ocuparse

tedricamente de estudiar la problemitica de la ensefianza.

* Didictia Generat II. Amcologia de i ENEP ARAGON. México, UNAM, 1993, p. 186.

1 Beatriz Quintana, Estela. Didiaica problematizadors e integradora. Cuadernos de posgrado de la ENEP ARAGON, UNAM,
1993, p. 38,
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LA DIDACTICA Y SUS ELEMENTOS

Eumoldgicamente dice Nérici, la palabra didactica se deriva del griego didaskein {ensefiar)
y tekne (arte), esto es el arte de ensefiar, de instruir, La didactica as{ entendida es el conjunto de
técricas a traves de las cuales se realiza la ensefianza, por lo que estd onentada desde esta visién

en mayor grado hacia la practica.

Para Luis A. De Mattos, la didactica es la disciplina de la pedagogia de caricter practico y
normativo que tiene por objeto especifico la técnica de la ensefianza, esto es, la técnica de

incentivar y onentar eficazmente a los alumnos en su aprendizaje.

Karthein Tomachewski define a la didactica como Ia teoria general de la ensefianza,
investiga como disciplina parcial de la pedagogia un campo limitado de ésta, la clase como la

forma particular del proceso de instruccién y educacion en la escuela.

Segan Stocker, Karl la didactica abarca la teoria de la instruccién y de la ensefianza escolar
de toda indole y en todos los niveles. Trata los principios, fenémenos, formas, preceptos y leyes
de la ensefianza sin reparar en ninguna asignatura en especial, acentia que lo esencial de la

ensefianza no se agota en lo técnico y lo artesanal.

Por su parte la Mtra. Estela Beatriz Quintanar en sus aportaciones del pensamiento
didactico Latunoamericano expone que la didactica se ocupa de una problemérica particular de la
educacion, esa problematica particular es la ensefianza en el proceso de ensefianza-aprendizaje
sisternatizado, porque implica un orden légico con una intencionalidad definida.

Por lo tanto, afiade la Mtra. Quintanar, la didactica no solo genera ideas que explican y
direccionan el proceso de ensefianza intencional y sistematizado, sino que también promueve
nstrumentos para intervenir en dicho proceso. En ese sentido, es rambién operativa, dejando
claro que la didactica no es un recetario de cémo se dan clases porque la ensefianza en el proceso
ensefianza-aprendizaje es compleja, en tanto se da con sujetos sociales que tienen necesidades y

esas sujeciones cambtan cotidianamente.
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Estas definiciones representan de alguna manera, las principales posturas del pensamiento
didactico actual, si las analizamos en su conjunto, encontraremos una nocién similar en cuanto al
objeto de estudio de la didictica: la problematica de la ensefianza, instruccién, clase o ensefianza
escolar.

Aungue con una visién diferente, sefialan también el aspecto metodolégico de la didictica,
en el que se retnen la organizacién de los elementos y las actividades del proceso ensefianza-
aprendizaje, de un modo tal, que permiten la transformacién de las estructuras objetivas de las

ciencias en estructuras subjetivas del alumno,
En un lenguaje coloquial dirfamos que la didactica se ocupa especificamente del proceso
ensefianza-aprendizaje intencional en el que estin siempre presentes una serie de elemenros

esenciales, sin los cuales no se puede hacer, ni pensar didictica.

¢Cudles serian los elementos referenciales de la didactica?

Basicamente se distinguen seis elementos:

Personas que intervienen en el proceso

educativo LQUIENES?
Objetivos y metas ¢ PARA QUE?
Contenidos de aprendizaje ¢QUE?
Metodologia L COMO?
Recursos materiales LCON QUE?
Tiempos ¢ CUANDO?

42



A continuacién presentamos un cuadro con los elementos que consideran los autores
antes citados:

1 AUTOR | ELEMENTOS !
‘ -~ Alumno
- Objetivos
- Profesor
NERICI - Materia

- Técnicas de ensefianza
- Medio geografico, econdémico y social

- Objetivos de la ensefianza
| - Maestro-alumno
— Contenidos
TOMACHEWSKI - Actividades practicas
— Qrganizacion de la clase
- Métodos
— Medios instruccionales

- Objetivo
- Materia
- Medios
MATTOS 1~ Procedimientos
| i— Recursos
— Tiempo, ritmo de trabajo

|-  Alumno

\ — Docente

| - Contenido

i BEATRIZ QUINTANAR T oo

‘ - Objetivo

| — Evaluacién

- Recursos

- Condicionantes sociales

Como podemos observar, todo planteamiento didactico propone ios mismos elementos.

Es importante precisar que cada postura didictica le da un significado diferente a estos
elementos, confinéndole a la situacién de ensefianza caracteristicas particulares segin ef contexto
en el que se de “Cada modelo didactico tiene una forma de interpretar ¢dmo es la comunicacién,
como es la relacién, como es el vinculo docente y alumno, cémo va a ser el contenido, cémo va a
ser el método, si va a jerarquizar a uno o a otro (docente-alumno-contenido-docente-alumno-

método) st lo va a considerar totalidad o no”.*

*? Ibidem, p. 8.
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LA INTERACCION DE LOS ELEMENTOS A LA LUZ DE TRES MODELOS
DIDACTICOS

Para entender la interaccion de los elementos en el proceso ensefianza-aprendizaje es
importante conocer cada uno de los enfoques educativos. Al respecto Margarita Pansza describe

tres perspectivas: didactica tradicional, tecnologia educativa y didactica critica.

En los tres modelos didacticos encontramos nociones diferentes que nos ayudarin a

desentrafiar cada uno de los elementos del proceso educativo:

a} Diddctica radicional

En la didictica tradicional prevalece un concepto recepuvista de aprendizaje, que se
traduce en [a capacidad para retener y repetir informacién. St el aprendizaje es memorizar v
repeur, entonces la accidn del maestro es promover al miximo estas capacidades mediante
actividades que fijen la retencidn y la verificacién (escribe en el pizarrdn, dicta, explica, reparte
fotocopias, etc).

La relacion maestro alumno es complementaria, uno posee el saber y el otro la necesita. En
este modelo los educandos no son llamados a conocer sino a memorizar, y el papel del profesor
es mediar entre el saber y los alumnos.

S1 hay algo a lo que la didactica tradicional no le concede mayor importancia es a los
objeuvos, suele formularlos a manera de grandes metas quizi como politicas orientadas de la
ensefianza mas que del aprendizaje. Es decir, €l aspecto de la intencionalidad de la ensefianza
centra su atencion en las meras o propésitos de la institucion y del profesor, mis que en
explicitar los aprendizajes importantes a los que deba acceder el alumno. En consecuencia, el

profesor no tiene claros los objetivos que persigue o bien los maneja implicitamente,
En esta visién los contenidos son una lista de temas, capitulos o unidades; enfoque

caracteristico de un enciclopedismo que representa un gran cimulo de conocimiento. En suma,

los contenidos se consideran como algo estatico, recortado, acabado, legitimado, con pocas
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posibilidades de analisis y discusién, o de objecién y de proposicién de alternativas por parte de
profesores y alumnos.

Respecto al método, se advierte igualmente el predominio de la exposicién, de la citedra
magisterial y de la leccion clasica. El extremo de esta practica se da cuando se cae en el
verbalismo, considerado como el mecanismo a través del cual se oculta la verdad en la palabra,

en detrimento de la observacion sistematica y de la experiencia vivida.

El modelo de ensefianza tradicional emplea escasos recursos: notas, textos, liminas,
carteles, gis, pizarron, usados las mis de las veces sin criterios tedricos claros que permitan
seleccionarlos, organizarlos y aplicarlos adecuadamente en cada situacion de aprendizaje.

La pracuca de la evaluacidn es una actividad imprecisa, terminal, estitica e intrascendente,

cuya funcién mecanica consiste en aplicar exdmenes.

b} Tecnologia educativa

Bajo las nociones de progreso y eficiencia, la tecnologia educativa retoma el caricter
instrumental de la didactica para racionalizar al miximo la ensefianza en el salén de clases. En la
practica, la idea de superar los problemas de la ensefianza tradicional giro entomo a las formas, es

decir, al c6mo de la ensefianza sin cuestionarse al qué y para qué del aprendizaje.

La tecnologia educativa se apoya en la concepcién de que el aprendizaje es una
modificacién de la conducta, se interesa por la conducta observable y particularizada, susceptible
de ser provocada y controlada, desconoce la importancia de los procesos inconscientes de la

conducta.

El profesor es ahora un ingeniero conductal, su funcién principal ya no reside tamo como

en la didictica tradicional en el dominio de los contenidos sino en el dominio de las téenicas, su
, . .

papel es controlar estimulos, conductas y reforzamientos, mientras que la del alummo es

someterse a la tecnologia, a los programas creados, a los instrumentos de ensefianza: libros,

miquinas, procedimientos y técnicas, en pocas palabras a la ideologfa del individuatismo y de la

newrralidad. En esencia el acto cognoscente sigue stendo el mismo, existe una realidad dada,

objetiva, que el sujeto debe captar y la tecnologia con sus instrumentos es el medio para lograrlo.
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Los objetivos de aprendizaje son el punto el punto de partida de toda actividad, siempre y
cuando especifiquen de manera clara y precisa las conductas que se esperan del estudiante.
Deben redactarse en términos del alumno, identificando la conducta observable deseada,
estableciendo al mismo tiempo las condiciones en que se muestre la conducta y los criterios de

realizacion aceprable,

En la tecnologia educativa el problema de los contenidos pasa a segundo plano, son algo
ya dado y validado por la institucién educativa y sus grupos de “expertos”, lo que viene afirmar

una vez mas que lo importante para esta perspectiva no son los contenidos sino las conductas.

Una de las aportaciones que se le atribuyen a la tecnologia educativa es el rechazo
terminante de la improvisacién, se considera que el profesor debe tener organizado el curso antes

de impartirlo, evitando toda improvisacién irresponsable.

Es evidente que este modelo privilegia la planeacién y estructuracion de la ensefianza; los
procedimientos y las técnicas didicticas son estudiados, seleccionados, organizados y controlados
con anticipacién al proceso de ensefianza, sin tomar en cuenta las condiciones siempre diferentes

y cambiantes de cada situacion de aprendizaje.

Conviene sefialar que la propuesta tecnoldgica considera al salén de clases como un
auténtico laboratorio experimental de técnicas, recursos y experiencias de aprendizaje.

Por dltimo la evaluacion, se concibe directamente relacionada con los objetivos de
aprendizaje, ocupandose de la verificacién y/o comprobacién de los aprendizajes planteados,
busca evidencias exactas y directamente relacionadas con las conductas formuladas en dichos

objenivos.

En la nocidén de evaluacién de la tecnologia educativa, cobra auge el uso casi

indiscriminado de las pruebas objetivas por considerar que retinen las propiedades técnicas de
validez, confiabilidad y objetividad.
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¢) Diddctica critica
La didactica critica es una propuesta que no trata de cambiar una modalidad téenica por
otra, sino que plantea analizar criticamente la practica docente, la dinimica de la instruccién, los

roles de sus miembros y el significado ideolégico que subyace en todo ello.

Desde esta perspectiva, el aprendizaje es un proceso en espiral, las explicaciones, los
cambios conseguidos son la base para lograr otros nuevos, mas complejos y profundos, vistos no
solo en su dimension individual sino fundamentalmente en lo social “se aprende con v por los

otros”.

El aprendizaje grupal cobra sentido en tanto se constituye un medio para develar las
contradicciones que generan el conocimiento y la naturaleza de los conflictos, asi como sus

fuentes, que se presentan como una parte de la dinimnica de los procesos mismos de aprender.

La accién docente esta encaminada a la produccién de aprendizajes socialmente
significativos en los alumnos, también genera cambios en él, ya que le da la posibilidad de
aprender de la experiencia de ensefiar, por la confrontacién de su teoria con su prictica. La
participacion de los alumnos es decisiva y también significa que durante el proceso de
aprendizaje “ensefian”, es decir, intervienen en los procesos de aprender del profesor.

Por consiguiente, el profesor obtiene milples aprendizajes significativos (social e
individualmente) y estd en condiciones a su vez, de promover en sus alumnos aprendizajes del
rrusmo tipo y del mismo modo: por la reflexidn y accién conjunta de profesor y alumno.

Para formular los objetivos de un curso, la didactica critica considera indispensable
plantearse algunas preguntas. Por ejemplo: ¢Cuiles son los grandes propésitos del curso, los
conceptos fundamentales a desarrollar y los aprendizajes esenciales? Preguntas basicas que

ayudarin al profesor a fijar los criterios de acrediracidn.

Para seleccionar y organizar el contenido, hay que tener presente que el conocimiento es
un proceso infinito y no existen las vanedades absolutas, por lo tanto el conocimiento de un
programa no puede presentarse como algo acabado y comprobado, pues toda informacién esti

siemnpre sujeta a cambios y al enriquecimiento continuo.
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La didacuca critica, sugiere tratar histdricarnente los conceptos de un programa: ver cémo
una idea, una teoria, un concepto, un hecho, ura informacién tuvieron su crigen, cémo fue su

proceso de cambio, su desaparicién como algo dado, y su transformacién en algo nuevo.

Nuestra época por efectos de la carga ideologica ha fragmentado excesivamente el
conocimiento escolanzado impidiendo contemplar la realidad como una totalidad coherente y
completa, pero en el proceso ensefianza-aprendizaje es fundamental presentar los contenidos lo
menos fragmentado posible y promover aprendizajes que impliquen operaciones superiores del
pensamiento, como son: el anilisis y la sintesis, ademés de las capacidades criticas y creativas.

La planeacién de siuaciones de aprendizaje toman un giro diferente respecto a los
modelos anteriores. En esta nueva relacion, la responsabilidad del profesor y el alumno es
extraordinaramente mayor, pues le exige, entre otras cosas: investigacién permanente,
momentos de andlisis y sintesis, de reflexién y de discusidn, conocimiento del plan y el programa
de estudios conforme al que realiza su prictica y un mayor conocimiento de la misma préctica

profesional.

Si partimos de la premisa anterior, las actividades de aprendizaje son una conjuncién de
objetivos, contenidos, procedimientos, técnicas y recursos didcticos. En este caracter integrador,

la seleccion de las actividades, se apega a ciertos criterios, algunos de ellos son:

1. Determunar con anticipacién los aprendizajes que se pretenden desarrollar mediante un plan
de estudios en general y de un programa en lo particular.

2. Tener clara la funcién que debera desempafiar cada experiencia de aprendizaje.

3. Promover aprendizajes de conceptos fundamentales

4. Incluir diversos modos de aprendizaje: lectura, redaccidn, observacion, discusidn,
investigacion, analisis, etc., asi como diversos tipos de recursos: bibliograficos, audiovisuales,
modelos reales, etc.

5. Incluir formas de trabajo individual alternado con el de pequefios grupos y sesiones plenarias.

6. Ser apropiadas al nivel de madurez, experiencias previas, caracteristicas generales del grupo,
etc.

7. Que generen sobre todo actitudes en los alumnos para seguir aprendiendo.
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8. Una vez definidos los criterios de seleccion, se propone organizar actividades de aprendizaje
de acuerdo a tres momentos metédicos, los que a su vez se relacionan con toda forma de

conocimrento a saber:

- Una primera aproximacion al objeto de conocimiento
- Un analisis del objeto para identificar sus elementos, pautas, interrelaciones

- Un tercer momento de reconstruccion del objeto de conocimiento

A estas distintas fases del conocimiento corresponden procedimientos de investigacién o
actividades elementales: observacién, descripcién, experimentacion, comparacion, induccién,
deduccion, andlisis, sintesis y generalizaciones. Estos tres momento aplicados a la organizacién

de sitvaciones de aprendizaje son llamados de apertura, desarrolto y culminacién.

Para finalizar veremos la problemitica de la evaluacién en la didictica critica. Se considera
como un proceso eminentemente didictico que apunta a estudiar el proceso de aprendizaje en
su totalidad, abarca todos los factores que intervienen en su desarrollo para favorecerlo u
obstaculizarlo; las condiciones en el proceso grupal, las situaciones que se dieron en el momento
de abordar Ia tarea, las actitudes del grupo en términos de racionalizaciones , evasiones, rechazos
a la tarea, miedos, ansiedad, etc., todos estos elementos plantean una concepcién de aprendizaje
diferente que definitivamente rompe con los esquemas rigidos y encauzan al grupo a nuevas

elaboraciones del conocimiento.

Ahora que conocemos la relacién de los elementos didicticos podemos concluir que todos
cllos mantienen estrecha relacién en una situacién particular de ensefianza-aprendizaje y la
dindmica de éstos factores se relaciona por los modelos didActicos y éstos 2 su vez se mueven
segun los modelos pedagégicos que los soporten.

Entendemos entonces, todo planteamiento didictico parte de los mismos elementos
(alumno, profesor, contenido, método, objetivos, evaluacién, recursos, condicionantes) sin ellos

seria infructuoso analizar el proceso de ensefianza-aprendizaje.
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LOS MEDIOS DE ENSENANZA UN ELEMENTO DIDACTICO PARA
OBIETIVIZAR EL CONOCIMIENTO

En la compleja tarea de la ensefianza, el profesor enfrenta el problema concrero de cémo
poner a los estudiantes en contacto con la informacién. Desde el punto de la vista de la didactica,
los recursos matenales son la forma mas adecuada para representar la realidad porque le dan al

alumno la posibilidad de acceder al conocimiento de una manera mas objetiva.

Para entender el papel que desempefian los recursos materiales en el proceso ensefianza-
aprendizaje es pertinente definir Jo que se entiende por ensefianza y aprendizaje “se ha dicho que
el aprendizaje es un proceso que ocurre al interior del que aprende: las acciones internas
destinadas a facilitarlo reciben el nombre genérico de ensefianza, la que puede ser apoyada por

medios de distinta indole” *

El propésito fundamental de la ensefianza es facilitar el aprendizaje, estimularlo, onentarlo
y en general, proporcionar las condiciones para que se produzca, en esta tarea el profesor debe
hechar mano de todos los recursos disponibles para objetivizar el conocimiento Vygotsky
sefiala: “una de las funciones primordiales de Ia ensefianza consiste en el empleo Sptimo de los
mnstrumentos simbolicos disponibles para ayudar al estudiante a desarrollar sus capacidades™.?
En esta labor, el profesor cumple un rol mediador entre los contenidos de la ensefianza y el
estudiante que los pretende asimilar, pero ademis organiza y dirige las experiencias de
aprendizaje, precisa cul es la mejor forma de establecer ciertos aprendizajes, otorga significados
y valores a los contenidos, y el estudiante por su parte, interactiia con estos, mediado por las
interacciones del docente y de sus compaiieros.

Durante un proceso de ensefianza, el maestro debe aprovechar los medios instruccionales
no para transmitir informacion sino para impulsar en el estudiante el desarrollo de sus
capacidades potenciales. En ese sentido, los medios poseen una vasta riqueza educativa, que bien

utilizada amplia el marco de referencia de los sujetos que intervienen en el proceso educativo.

2 Ayarza Elorza, Hernan, op.cit. , p. 64,
* Medzna Liberta, Adrian. La dimensién socioculural de la ensefignza. IL.CE, México, 1995, p. 141.
50



Facilitar el aprendizaje, interesar al grupo, mouvarlo, enfocar su atencion, fomentar la
participacion, evitar divagaciones y verbalismos son algunos beneficios de usar medios en el

proceso ensefianza-aprendizaje.

EL PAPEL DE LOS MEDIOS EN EL PROCESO ENSENANZA-APRENDIZAJE

El hombre de hoy se ve expuesto a una comunicacién masiva, instantinea, que se ha
vuelto verdaderamente popular. Actualmente todos tenemos acceso a un sinnimerc de

informaciones; revistas, radio, periddicos, television, etc.

El medio, lamese radio, T.V., periddico; es el intermediario que transporta una serie de
mensajes a través del espacio y el uempo. Este apartado tiene por objeto explicar la funcion del
medio en la comunicacién educativa con la finalidad de enlazarlo con la didactica de la ensefianza
y obtener como producto un modelo que permita agilizar y hacer significativo el proceso
ensefianza-aprendizaje a multinivel.

En la actualidad se ha presentado un creciente interés de los estudiantes por los medios,
esto se debe, entre otras cosas a que el llevar al salén de clases experiencias tan cercanas a Ia
realidad, no solo vivifican la ensefianza influyendo favorablemente en la motivacidn, la retencién
v la realidad, sino que también, dada su capacidad para vencer las barreras de la comunicacién de
sucesos que se dan en tiempos y lugares inaccesibles, ahora pueden introducirse elementos nunca
antes vistos en la enseflanza.

El maestro utiliza los medios para apoyar una exposicién con fines educativos,
consiguiendo de paso, aumentar la motivacién al dirgir discusiones en un seminario, mesa
redonda o simplemente en una lluvia de ideas, ya que estas y otras muchas técnicas permiten dar
contimudad a previamente presentado a través del medio.

En fin, el medio complementa los esfuerzos del docente para abarcar a un mayor nimero

de alumnos dentro y fuera del sistema escolar.
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¢A qué Hamamos un medio de instruccion?

Un medio educativo no es meramente un matenial o instrumento, sino una organizacion
de recursos que media la expresién de accién entre maestro-alumno. Un medio es un recurso
instruccional que representa todos los aspectos de la mediacién de la instruccion a través del
empleo de eventos reproducidos. Inchyendo los materiales, los instrumentos que llevan esos
mareriales a los alumnos y las técnicas o métodos empleados,

Al menos en estas 2 definiciones encontramos la constante ~mediar, esto quiere decir que
el medio tiene una funcion de intermediario, de mediador entre la experiencia o contenido y ¢l

perceptor .

Las consideraciones de Brunner Olson acerca de este concepto de mediacién se refiere a
que cualquier informacion se puede adquirir por dos caminos: por experiencia o por experiencia
mediadora. '

Cuando se aprende a través de una actividad directa sobre la realidad como en el caso de
cualquier habilidad o destreza se habla de experiencia directa {aprender haciendo). Otra manera
de adquinr informacién y que es la que caracteriza a los seres humanos es mediante el
aprendizaje por observacion lo que se denomina experiencia indirecta o mediadora que hace uso
de informacién codificada simbélicamente y transmitida por distintos medios. El aprendizaje a
través de los medios es, quien mejor sustituye a la experiencia directa en el sistema escolar.

Continuando con las aportaciones de lo que son los medios y los logros que han alcanzado
a traves de ellos; retomamos un ejemplo de cémo han sido empleados en educacién al ser la
propia SEP quien puso en marcha; en 1965; la serie de alfabetizacién YO PUEDO HACERLO,
que consistia en 20 lecciones de radio (también hubo lecciones por televisién, que podian
seguirse indistintamente por cualquier medio). Este hecho da cuenta de que se habia aprendido

ha escnbir por estos medios.

No obstante esta demostracién con mucha frecuencia los medios para la ensefianza, dice
Margarita Pansza, se emplean para modernizar el sistema escolar, pero sin que se cuestione la
esencia misma del acto educativo, sus formas de organizacién, sus metas y objetivos, el tipo de
relaciones interpersonales entre profesores y alumnos, los contenidos mismos a tratar. Al

respecto se puede decir que se instrumentan falsas innovaciones, ya que la solucién de los
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! . - . .
problemas educativos exige el desarrollo de procesos analiticos que permitan plantear soluciones
tecnologicas en las cuales la seleccion de los medios estin siempre supeditada a los aprendizajes

que se pretenden, en la situacion concreta en donde se encuentra el problema.

En las aportaciones de Margarita Pansza encontramos un concepto mas amplic de medios
de ensefianza, en el sentido que no lo asocia propiamente con los recursos audiovisuales, ya que
esto implicaria dejar a un lado la consideracion de las técnicas didicticas como fuentes de
estimulacién de aprendizajes significativos.

En otras palabras, las técnicas didacticas también son medios de ensefianza-aprendizaje y
el profesor puede valerse de eflas, combinando varias técnicas, entre si o bien conjugando las
técnicas didActicas con otros medios fisicos.

Incluso sefiala, que hay muchas situaciones educativas que no requieren el uso de
materiales pues la palabra del profesor en diflogo con los estudiantes es suficiente, Se trata
entonces de evaluar la necesidad de los materiales en cada caso y elegir el tpo de ellos més
adecuado al contenido y al trabajo que los estudiantes realizan.

Considerando lo anterior concluimos que los medios por si mismos no aseguran el
aprendizaje “la clave estara en que el profesor ubique con claridad el fenémeno de docencia y las
caracteristicas del mismo, o sea, que delimite su problema y conozca diferentes medios, ast como
sus posibilidades y limitaciones observando todo esto en una forma integrada, en una vista de
conjunto de lo que se propone lograr en el proceso ensefianza-aprendizaje”,” el éxito recidira no
en lo sofisticado de los medios sino en lo idéneo de los mismos para la sitwacién particular de
docencia. Con el fin de vincular los aspectos que aqui se abordan en relacién a la didictica y al
empleo de los medios en la ensefianza, en el siguiente capitulo ahondaremos en uno de los
medios que hoy dia ofrece miiltiples posibilidades didacticas: el video.

Ademis de conocer las caracteristicas que pueden hacer del video un “medio didactico”,
se sientan las bases tedricas desde las cuales es posible configurar una estructura didictica para

una produccion audiovisual con la propia técnica del video.

> Antologra. UPN, op.cit. , p. 274,
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FUNDAMENTOS PARA CREAR UN VIDEO
DIDACTICO

ELEMENTOS QUE HACEN DEL VIDEQ UN MEDIO DIDACTICO
LDESDE DONDE CONSTRUIR UN PROYECTO DE VIDEQ PARA LA ENSENANZA?

BASES TEORICAS

€v  Aportes del enfoque socioculnural de la ensefianza: los instrumentos simbélicos
> La mediacion simbdlica en la enseflanza

ORGARIZACION SIGNIFICATIVA DE LOS ELEMENTOS
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ELEMENTOS QUE HACEN DEL VIDEO UN MEDIO DIDACTICO

La informacién audiovisual se basa en una exposicién temporal, fugaz e irrepetible. Para

obwiar estos inconverientes se emplea la técnica de registroy produccion del video.

Con la técnica del video, la informacién obtiene caracteristicas de mayor manejabilidad en
las aulas, por esta razén Wolfram Lasser sugiere utilizar mas el video que la televisidn “el video
puede dar mas orientaciones al estudiante y éste puede repetir la cinta varias veces”, ** ad es que
el usuario del soporte del video tiene la posibilidad de seleccionar primero y recrear después la

imagen televisiva,

Sin embargo, la riqueza del video como medio didictico todavia se desconoce,
comunmente se piensa que la incorporacién de cualquier medio de comunicacién a la ensefianza
produce o debe ayudar a que se produzca, al menos tedricamente algiin tpo de mensaje en el

perceptor, pero esto no significa que su incorporacién haya seguido enterios didécticos.

El hecho de afiadir un medio a un diseio concreto de ensefianza no le asigna el caracter
didactico, la intencionalidad no basta, en cierra medida proporciona a los perceptores un
determinado tipo de aprendizaje, pero estas razones no son suficientes para considerarlo un
medio didactico.

Al concepro de medio en general, el medio didictico debe afiadir, al menos, dos
caracteristicas que le deben dar ese caricter didactico: en primer lugar se requiere la reflexién del
profesor sobre su realidad educativa concreta y como consecuencia de ella, descubrir cudles son
sus necesidades reales con relacién a ese medio, qué es lo que pide de él, qué lugar va a ocupar
dentro de su disefio, qué funcidn va a cubrir y cudles son las modificaciones metodolégicas que

uene que introducir y por lo tanto qué tipo de previsiones debe considerar.

% Lasser, Wolfram, “La concepeién didictica de La produccidn de videos”, en: Pereyra M. Frandisco.
La educacitn a distandia en América Latina, Tomo [ Venezuela, UNA, 1987, p- 255,
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En segundo lugar el medio debe perminr hacer realidad la reflexién anterior, de 1al manera
que el profesor pueda realizar las modificaciones necesarias con el fin de ajustarlo a sus planes
reales.

Todo esto es aplicable siempre y cuando la estructura del video asi lo permita, pero la
realidad es disunta porque la gran mayoria de programas de video de venta en el mercado por
muy bien elaborados que estén, poseen una visién genérica pero generalmente no responden a

las necesidades particulares de cada drea de la ensefianza,

Las reflexiones anteriores nos permiten entonces definir lo que se entiende cono video
didactico “el video didactico es aquel que se ha disefiado para transmitir unos contenidos,
habilidades, o actividades y que, en funcién de sus sistemas simbélicos y formas de estrucrurarlos
propicia el aprendizaje en los alumnos”. ¥ Ademis de la estructura no debe perderse de vista la
manera de levarlo al aula, pues un programa en soporte video puede ser un simple medio de
informacion o puede convertirse en un instrumento excelente para que el alumno aprenda a
aprender. '

En la configuracion de cualquier video se movilizan los grandes bloques: sinticticos
{sistemas simbolicos) y semanticos {formas de estructurar los contenidos presentados por el

video) aunque los elementos son diversos por mencionar algunos, sefialamos los siguientes:

ELEMENTOS SINTACTICOS

- Icénos-visuales
tipologia de planos-movimientos de la cimara
fundidos-angulos de toma composicién de la
imagen-profundidad de campo ...

— Iconos sonoros
palabra-masica-ruidos y efectos

especiales-silencios ...

7 Cabero Almenar, Julio “El discfio de videos didicticos™ Ea: Revisia apuntes de educacion; Nuevas tecnologias, Madrid,

ediciones Anaya No. 41 Abril - Junio, 1991, p-2.
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ELEMENTOS SEMANTICOS

—  Organizadores previos

— Formulacion de preguntas

— Redundancias de la informacion

— Separadores

Para configurar un video didactico, ademas de los elementos sintacticos y seménticos debe
existir urt contenido cientifico y un fin didactico.

Algunos de los objetivos didacticos de un video puede ser, entre otros; revisar en forma
breve los aspectos mas importantes de una teoria ofrecer una orientacién antes de estudiar las
unidades, propiciar una informacion mas detallada o profundizar en lo aprendido. Ademas de los
objetivos de aprendizaje, moviliza elementos como la motivacién, atencién, desarrollo didactico
del problema y la estructuracién interna del mismo,

En el tratamiento cientifico se debe tener especial cuidado de no presentar el conocimiento
como algo acabado, en ese sentido, el realizador puede enriquecer atin mas el conocimiento si

estructura los contenidos de acuerdo a la edad, intereses y experiencias previas del alumno.

Un programa didactico completo respeta el ordenamiento propio de 1a logica cientifica, los
principios de la didactica, y reconoce ademas el valor educauvo del lenguaje audiovisual
(pedagogia de la imagen) “En un programa de video adecuadamente concebido las intenciones se
comunican en el acto de disfrutar las sensaciones. Es decir, son las emociones suscitadas por la
interaccion de imagenes, musica, palabras y efectos sonoros los que estan cargados de sentido o
significacién™

Los elementos expresivos visuales y sonoros adquieren pleno semtido por la mutua
interaccion, por ejemplo, las imigenes de una nifia en el bosque adquieren signifcaciones muy
distintas segln se acomparien de musica campirana y de efectos sonoros de pajaritos, o de una

musica tétrica y del aullido de lobos, en otras palabras; los elementos expresivos, tanto visuales

% Joan Ferrés. Video v educacién, Barcelona, Paidos, 1992, p. 93.
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como sonoros, deben tener entidad como tales, pero sdlo adquieren significacién cuando entran

en conexion con los demas elementos.

No puede aceprarse como vilido desde una concepeidn audiovisual un programa que
comunica emociones por un lado (a través de una muisica sugerente o de unas imagenes

estéucamnente bella) y las ideas por otro (a través del discurso audiovisual).

En simesis “el programa didactico ideal cumple, ademas de las exigencias didacticas, las
exigencias del lenguaje audiovisual: es decir, no solo transmite informaciones de tipo
cognoscitivo, sino también sensaciones, emociones, experiencias, es a través de estas como

transmite las informaciones de caracter cognoscitivo”

a esta particulandad, agregariamos una
mas; la presencia del maestro en la clase (no slo fisica sino en participacién dinimica), basta

recordar que ningiin marerial por muy bien elaborado que sea, fija el aprendizaje.

Con la tecnologia del video, el profesor puede lograr aprendizajes significativos si facilita
la interaccion entre el alumno y el programa, entre el alumno y el profesor, entre el alumno y los

demas compafieros de la clase. El programa de video es, en gran medida, lo que el maestro hace
deél.

Para configurar un programa de video que retina las caracteristicas ya mencionadas, se
requiere la participacion directa de los verdaderos protagonistas del proceso de ensefianza-
aprendizaje en el disefio y realizacion, lo cual, le confiere al medio una cualidad especial y una

potencialidad didictica que no encontramos en el mercado.

2 Ibidem, p. 9.
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¢ DESDE DONDE CONSTRUIR UN PROYECTO DE VIDEO PARA LA
ENSENANZA?

Cada vez es mayor el nimero de programas en soporte video puestos a disposicion de las
escuelas por editoriales y otras entidades publicas y privadas y a menudo las escuelas no tienen
otra alternativa que la compra. Evidentemente esta situacién genera muchas dificultades porque
las numerosas ofertas educativas audiovisuales del mercado, la mayoria de las veces ofrecen

experiencias fuera de la realidad.

A estas alturas como sefiala Bearriz Fainhole, ya no se pueden mias producir materiales de
diversa jusuficacién pedagogica, sin la intervencion de los educadores, inmersos cotidianamente
en el procesamiento didictico y el contexto real del aula “producir mateniales educativos es
pensar en la elaboracion de expetiencias vicarias para el aprendizaje, o sea experiencias mediadas,

regladas por diferentes lenguajes v fuerza del contexto real” *

En correlacion a la inquietud de Fainhole por involucrar al profesor en la produccién de
los medios instruccionales, el autor A. Leifer “establece que los medios audiovisuales, con
especial referencia al video, la television y el cine, puede ser de gran urifidad en la ensefianza
cuando los docentes participan en su proceso de planificacién y seleccién asi como en la
realizacion de ese tipo de materiales intentando integrar estos medios a la experiencia educativa

de los estudiantes” >

Ambos puntos de vista convienen que la intervencién activa del profesor en la produccién
de los mareriales hace factible contar con medics que guarden una relacién mas estrecha con la
estructura cognoscitiva existente en e} estudiante y con su contexto real. Principalmente Fainloc
propugna porque las producciones didacticas estén en concordancia a las necesidades sociales y

culturales y no meramente coyunturales (modas, donaciones, etc.).

3 Fainholc, Beatriz, op.cit. , p. 80,
M Aparid, Roberto, op.cit, , p. 141
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Como puede cbservase, la produccidn de un medio didactico no constste en sélo decidir 1a
existenicia 0 no de una determinada tecnologfa en el aula, sino que es un complejo proceso de
toma de decisiones respecto a contentdos, prionidades, lenguajes, modos de conocer, recursos,

etc. ; decisiones que implican la reflexion v el conocimiento de la tarea educativa.

La rarea educatva nos lleva a pensar en el trabajo coudiano del profesor en el aula, y si a
esta condicion practica de la ensefianza afadimos la reflexién y la consideracion de diversos
factores tedricos (propuestas psicoldgicas sociales de cémo ocurre el aprendizaje) v técnicos
(conocimiento y manejo del recurso material), seguramente el resultado sera un medio didictico

potencialmente significauvo.

Para que el profesor pueda realizar sus propios medios didicticos, consideremos en primer
término los aspectos que Fainhole sugiere tomar en cuenta antes de iniciar cualquier produccidn
educativa:
~  MOTIVACION.- Tratando que el medio por su propia naturaleza acerque ¢l aprendizaje a la

vida y supere cualquier verbalismo.

- ESTRUCTURACION DE LA REALIDAD.- Como toda produccién mediatizada, traduce,
represenita, o codifica los datos de la realidad habri que vigilar hasta qué punto la

distorsionan.

- CONFIGURACION DE UN TIPO DE RELACION CON LOS CONOCIMIENTOS A
ADQUIRIR.- Segin e} medio que se uulice, habra que ajustar el dpo de operaciones
mentales que el sujeto desarrollara y el procesamiento de la informacidn que el medic

posibilita o ransmite.
- FACILITACION U ORGANIZACION DE LA ENSENANZA.- Los medios didicticos

acmian como organizadores de experiencias de aprendizaje, es decir, se incluyen no solo los

contenidos sino como utilizarlos.
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— FORMACION GENERAL .- Toda produccién no se agota en una realidad légica con la
realidad pedagégica sino que se desborda de tal discurso técnico didictico para situarse en

I
uno mas general.

Concretandose por razones obvias at video, podemos decir que su naturaleza audiovisual
exige del realizador {en este caso del docente), ademis del fundamento de una teora
instruccional o de aprendizaje, conocimientos especificos del lenguaje audiovisual, es decir, sus
clementos expresivos tante visuales como sonoros (imagenes, musica, palabras, efectos

$Onoros).

Si el profesor desea lograr un aprendizaje potencialmente significativo en sus estudiantes a
través del lenguaje audiovisual, deber4 entonces saber que el medio audiovisual tene un cédigo
distinto v por lo tanto, la imagen y el sonido no siguen las mismas lineas de un libro de texto o
una clase magistral “cada medio exige la urilizacidn de un cédigo propio ¥ especifico, cuyo
conocimiento o desconocimiento, por parte de quien comunica (el docente, en nuestro caso)

incide directamente en la calidad del producto (el matenal instruccional)”.*?

Una produccion educativa coherente debe integrar segiin Joan Ferrés dos dimensiones: la
pedagogia de la imagen y la pedagogia con la imagen, en otras palabras, lo audiovisual como
objeto de estudio y lo audiovisual como recurso para la ensefianza. El profesor debe tener
especial cuidado, como ya se dijo anterormente, de no plasmar el lenguaje audiovisual
idénticamente al medio impreso; ya que esto le llevaria a una “concepcién no audiovisual del

audiovisual”,

El factor fundamental que subyace en una produccién no audiovisual es la inadecuacién
existente entre medio y codigo, puesto que se selecciona un medio y después se impone un
codigo correspondiente a otro medio distinto. Para comprender esta concepeidn no audiovisual

del audiovisual, pongamos como ejemplo un programa que sitia la imagen de un profesor que

32 Padron Guillen, José. “Un enfoque ampliado de los matenales instruccionales en video tape™ en: Informe de investizaciones
educativas, Venezuela, UNA, ITE, vol. ITI No. 2, 1989, p. 17.
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habla sobre la contaminacion; lo inadecuado de esta situacién consiste basicamente en que no se
estd dando a conocer directamente el referente “contaminacién” sino que el profesor modeliza
respecto a ese referente, valiéndose de la lengua oral, de sus recursos como profesor, de los
textos de consulta y, en suma, del sistema semidtico escolar. En este y en otros casos similares de
video tape, sucede que el profesor parte del texto escrito y lo organiza en forma equivalente,
utilizando los mismos recursos del codigo escrito y se organiza en forma equivalente, unlizando

los mismos recursos del codigo escrito, aunque se elija cualquier otro modelo de presentacién,

Orro rasgo de esta concepeidn no andiovisual se encuentra en la estructura sintactica del
video-tape, marcada por una relacién desequilibrada ante los elementos sonoros, visual y verbal,
es decir, los dos primeros no aportan informacién relevante sino que se subordinan al restante.
El texto verbal es lo que conduce la coherencia de toda la informacién, mientras que la imagen
carece de toda cohesion secuencial. Es muy comin en estos programas ver en la pantalla,
primero una calle congestionada de vehiculos, después un elefante, Juego una biblioteca,

enseguida un cohete espacial y asi sucesivamente. Es una imagen sin dialéctica propia.

Desde el punto de vista semantico, la tmagen que en otras caracteristicas podria conducir,
complementar o ampiar el significado, en este caso se convierte en repetidora de palabras. La
estructura de los contenidos de una concepcién no audiovisual, no se rige por los principios de
percepcion ni por la estructura visual-sonora de los referentes, sino por los modelos del

procesamiento verbal.

Concebir asi la produccién didictica audiovisual es reducir el video-tape a uma
representacion verbal-escolar, montada en un vehiculo electrénico, en el, que el elemento central
del programa sigue siendo el profesor o su equivalente (el locutor en “ off ” o el presentador
sustituye al profesor y la pantalla sustituye al pizarrén). Este habla, dicta cétedra sin tomar en
cuenta al estudiante (sus gustos, preferencias, actitudes y demas rasgos extraescolares).

Esta restringida concepcion ve en los medios audiovisuales simplemente como el pizarrén
y ¢l rotafolio recursos del profesor y, por lo tanto, analizables sélo desde el angulo de una teora
de la instruccién. En tal sentido, la dnica diferencia apreciable de un texto escrito v de un

programa de T.V. es el soporte fisico.
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E! escritor Padron Guillen plantea un enfoque ampliado de la concepeidn audiovisual, el
cual presenta como sigue: “El nuevo planteamiento, induce a un giro completo: el aspecto
comunicacional semiduco es el  entorno més amplio dentro del cual pueden explicarse e
integrarse tanto la situacién e intencidn instruccionales, como el aspecto relativo al soporte fisico
de la comunicacién.” * La comparacién entre las concepciones “restringida” y “ampliada” de los

materiales audiovisuales se ilustra en los siguientes graficos:

1. CONCEPCION RESTRINGIDA

MATERIAL
AUDIOGVISUAL

COMPONENTE COMPONENTE
INSTRUCCIONAL FISICO-TECNOLOGICD
ESTRATEGIAS
COMUNICA CICNA LES

** Ibidem, p. 24.
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2. CONCEPCION AMPLIA

MATERIAL AUDIOVISUAL
COMPONENTES
TOMUNE - MR
: ‘
' ' NIVEL
PROTAGONSTAS OoNTEXTD HTENCION SGNFCADDS 0G0 CANAL " =0 4] G
!
s ioonne | | womnton, | | remcoma, | | Awowsw ] aoovssc || woovssc | ESPECIFICO
COMPONENTES
TMPCAENES
ERESLES mﬁmocxm

En este nuevo planteamiento, los mateniales audiovisuales son parte de un proceso en el
que dos o mas personas, envueltas en una determinada situacién pragmitica (contexto) y en
funcidn de unos determinados propositos previos {intencion), se ponen en contacto (canal y
medio) transmitiéndose entre si unas estructuras de sentido (significativos mediante un cierto
sistema de signos (codigo). En nuestro caso, por ejemplo “los protagonistas se tipifican como
profesor y alumno, el contexto como situacién de aprendizaje; la intencion como objetivo
instruccional y los significados como el contexto instruccional” >

$1 tomamas en cuenta esta tpificacién particular v, ademas, la marca proveniente del tipo
de canal, de medio y de codigo, entonces, podemos finalmente hablar de un “discurso
audiovisual didactico”, concepcidn audiovisual en la que subyace el componente pedagdgico, el
componente fisico-tecnolégico y el semiduco (andlisis del cédigo). La vinculacién de esos tres
factores es estrecha € interdependiente.

No debe perderse de vista que la estructura didicrica de una cinta de video depende de la
organizacién de los contenidos y de su fin didictico. Por consiguiente la intencion no es que el
alumno consuma el programa como los programas usuales de television, sino que a través de una

planeacién cuidadosa de la ensefianza se rompa la acutud pasiva del estudiante.

3 Thidern, p. 25.
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BASES TEORICAS

En la produccion de un medio didactico entran en juego una serie de elementos que

indudablemente nos levan a cuestionar y reflexionar la practica educativa, es decir, cdmo la
’ . . [

entendemos. Por esta razén, es indispensable que el docente conozca cémo ocurren los

fenémenos del aprendizaje escolar para onentar al mismo tiempo la reflexién didactica, ya que

ésta, inevitablemente se plasma en el discurso del medio y légicamente en sus procesos de

elaboracion e incorporacion en el proceso ensefianza-aprendizaje.

En palabras el autor Angel Pérez, la reflexién didicrica debe apoyarse en alguna teoria del
aprendizaje, sin embargo “no puede realizarse desde los principios psicologicos a las
determinaciones normativas de la didictica porque la mayoria de las teorias del aprendizaje son
modelos explicativos obterudos en situaciones experimentales por lo que sdlo relativamente
pueden explicar los procesos reales del aula”.* Nos proponemos, por tanto, abreviar solamente
las derivaciones didicticas que orienten la produccién de los medios.

Los enfoques propuestos para éste analisis son: el enfoque sociocultural de la ensefianza de
Vygotsky, la teoria Ausbeliana de la asimilacién y el aprendizaje significativo; propuestas que dan
lugar al planteamiento construcuvista del aprendizaje escolar. A pesar que estos autores se sitian
en cuadros teoricos distintos, comparten el principio de la imponancia de la actvidad

constructiva del alumno en la realizacién de los aprendizajes escolares.

Seglin César Coll* algunos de los principios basicos generales comparudos y no
contradictonios entre si de los enfoques propuestos, son los siguientes:

L. La repercusién de las experiencias educativas formales sobre el crecimiento personal del
alumno esta igualmente condicionada por los conocirnientos previos pertinentes con que se
inicia su participacién en las mismas. Estos conocimientos pueden ser a su vez el resultado
de experiencias educarivas anteriores-escolares o no - o de aprendizajes espontineos;

asimismo, pueden estar mas o menos correctos. En cualquier caso, de lo que no hay ninguna

% Universidad Pedagdgica Nacional. Correntes Pedagégicas Comempordneas (Licenciarura en educacién plan 1994), p. 1C.
* Coll, César. Psicologia . curnieulum, Méxdco, Paidds, 1997, p. 37-43.
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duda es de que el alumno que inicia un nuevo aprendizaje lo hace a partir de los concepros,
concepclones, representaciones y conocimientos que ha construido en su experiencia previa

y los utiliza como mstrumentos de lectura y de interpretacion.

La actividad educativa escolar tene como finalidad Gltima promover el crecimiento personal
del alumno mediante la asimilacién y el aprendizaje de la expenencia social culturalmente

organizada: conacimientos, destrezas, valores, normas, etc.,

Hay que establecer una diferencia entre lo que el alumno es capaz de hacer y de aprender con
la ayuda de otros. La distancia entre estos dos puntos, que Vygotsky llama zona de desarrollo
proximo porque se sitiia entre el nivel de desarrollo efectivo y el nivel de desarrollo potencial,
delimita el margen de incidencia de la accion educativa. En efecto, lo que en un principio el
alumno tnicamente es capaz de hacer o aprender con la ayuda de los demés, podra hacerlo o

aprenderlo posteniormente por si solo.

La cuestién clave no reside en si el aprendizaje escolar debe conceder priondad a los
contenidos, sino asegurarse de que sea significativo. La disuncién entre aprendizaje
significativo y aprendizaje repetitivo, concierne al vinculo entre el nuevo marerial de
aprendizaje y los conocimientos previos del alumno: si el nuevo material de aprendizaje se
relaciona de forma substantiva y no arbitraria con lo que el alumno ya sabe, es decir, si es
asimilado a su estructura cognoscitiva, estamos en presencia de un aprendizaje significativo;
si por el contrario, el alumno se limita a memorizaro sin establecer relaciones con sus
CONOCIUTIENtOS previos, estamos en presencia de un aprendizaje repetitivo, memoristico o

mecinico.
Notese el papel destacado que juega el conocimiento previo del alumno en el aprendizaje

significativo. El factor mis importante que influye sobre el aprendizaje es la cantidad,

claridad y organizacidn de los conocimientos que ya tiene el alumno.
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6. Para que el aprendizaje sea significativo, deben cumplirse dos condiciones. En primer lugar,

el contenido debe ser potencialmente significanvo tanto desde el punto de vista de su
estructura interna (significatvidad logica: no debe ser arbitrario ni confuso), como desde el
punto de vista de su posible asimiacion (sigmficauvidad psicologica: tene que haber, en la
estructura cognoscitiva del alumno, elementos pertinentes y relacionables). En segundo lugar,
se ha de tener una actitud favorable para aprender significativamente, es decir, el alumno
debe estar mouvado para relacionar lo que aprende con lo que ya sabe.

La significatividad del aprendizaje estd muy directamente vinculado con su funcicnalidad.
Que los conocimientos adquiridos-conceptos, destrezas, valores, normas, etc. sean
funcionales, es decir, que puedan ser efectivamente ualizados cuando las circunstancias en
que se encuentren el alumno lo exijan (esta debe ser una preocupacién constante de la

educacidn escolar),

Es necesanio proceder a una consideracion del papel que se atnbuye habitualmente a la
memoria en el aprendizaje escolar. Debe distinguirse la memorizacién mecanica y repetitiva,
que tiene un escaso o nulo interés para el aprendizaje significativo, de la memorizacién
comprensiva, que es por el contrario un ingrediente fundamental del mismo. La memonia no
es solo el recuerdo de lo aprendido, sino la base a partir de la cual se abordan nuevos
aprendizajes. Cuanto mas rica sea la estructura cognoscitiva del alumno en elementos y en

relaciones, mayor sera la posibilidad de que pueda construir significados nuevos.

El primer paso para conseguir que el alumno realice un aprendizaje significativo consiste en
romper el equilibrio iniciat de sus esquemas respecto al nuevo contenido de aprendizaje. Sila
tarea es totalmente ajena, o estd excesivamente alejada de los esquemas del alumno, éste nc
puede atribuirle significacion alguna y el procesc de ensefianza-aprendizaje se bloquea. La
exigencia de romper el equilibrio inicial del alurno remnite a cuestiones clave de la
metodologia de ensefianza: establecimiento de un desface adecuado entre la tarea de
aprendizaje y los esquemas del alumno; utlizacion de incentivos meotivacionales que
favorezcan un equilibrio 4ptimo, presentacién de la tarea en forma adecuads toma la

conciencia del desequilibrio y de sus causas como motivacién intrinseca para superarlo; ere.
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No basta, sin embargo, conseguir que el alumno se desequilibre, tome conciencia de ello y
este motivado para superar ¢l estado de desequilibrio. Este es tinicamente el primer paso hacia el
aprendizaje significativo. Para que llegue a término, es preciso ademds que pueda reequilibrarse
modificando adecuadamente sus esquemas o construyendo unos nuevos.

La visién conjunta de esta sintesis que acabamos de presentar, se ampliard mas adelante a
otros aspectos de la produccion didéctica Por el momento, situemos la actividad mental
constructiva del alumnc en la base de los procesos de crecimiento personal que trata de
promover la educacidn escolar.

La interpretactén constructivista del aprendizaje escolar, - incompatble con una
concepcion de la ensefianza entendida como pura transmisién de conocimientos - postula la
existencia ¥ prevalencia de procesos activos en la construccién del conocimiento: habla de un
sujeto cognitivo aportante, que claramente rebasa a través de su labor constructiva lo que le
ofrece su entorno “Basicamente puede decirse que la idea que mantiene el individuo - tanto en
sus aspectos cognitivos v sociales del comportamiento como en los afectivos - no es un mero
productor del ambiente, sino una construccidn propia que se va produciendo dia a dia como
resultado de la interaccion entre esos dos factores. En consecuencia, segin la posicién
constructivista, el conocimiento no es una copia fiel de la realidad, sino una construccién del ser
humano™* pero ¢Con qué instrumentos realiza la persona dicha construccidn?
Fundamentalmente con los esquemas que ya posee, es decir, con lo que va construy6 en relacién

con el medio que lo rodea.

Entonces, el proceso de construccidén depende basicamente de dos aspectos:

—  Delos conocimientos previos que se tengan de 12 nueva informacidén o de la actividad o tarea

a resolver.

- Dela actividad externa o interna que el aprendiz realice al respecto.

% Diaz Barriga Arceo, Frida. Hermnindez Rojas, Gerarde. Estrategias docentes para un aprendizaje significativo. U interpretacién
constructivista, México, Mc GRAW-HILL, 1998, p. 15.
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En el ambito especifico de la institucion escolar, la concepcidn constructivista se sustenta
en la idea de que la finalidad de la educacién que se imparte es promover los procesos de
crecimiento personal del alumno.

En el marco institucional los aprendizajes se producen mediante una ayuda especifica que
fomenta la participacion del alumno en actividades intencionales, planificadas y sistemiticas, con
miras siempre a propiciar una actividad mental construcuva. Al respecto Coll agrega: “podemos
decir que la concepcion constructivista de la intervencién pedagdgica no renuncia a formular
prescripciones concretas para la ensefianza mi a planificar cuidadosamente las actividades de
ensefianza-aprendizaje”.”

De acuerde con la concepcidn constructivista del aprendizaje escolar, es mediante la
realizacion de aprendizajes significativos que el alumno construye significados que enriquecen su
conocimiento del mundo fisico y social, potenciande al mismo tiempo su crecimiento personal.
Por consiguiente, el proceso instruccional deberd favorecer 3 aspectos claves: el logro de
aprendizajes significativos, la memorizacién comprensiva y la funcionalidad de lo aprendido.

La concepcidn constructivista rechaza la idea del alumno como mero reproductor de los
saberes culturales. Este principio nos lleva a pensar en una ensefianza dirigida a promover
practicas auténticas, significativas, relevantes en la cultura del estudiante y en correspondencia, en
una prictca docente encaminada a guiar explicita y deliberadamente la actividad mental

constructiva.

La idea de construccion de significados que incluye la propuesta constructivista nos refiere

a la teoria del aprendizaje significativo, cuyos principios de aprendizaje son:

El aprendizaje es un proceso constructivo interno, autoestructurante.
El grado de aprendizaje depende del nivel de desarrollo cognitivo.
Punto de partida de todo aprendizaje son los conocimientos previos.
El aprendizaje es un proceso de {re) construccidn de saberes culturales.

El aprendizaje se facilita gracias a la mediacién o interaccién con los otros.

A S o

El aprendizaje implica un proceso de reorganizacién interna de esquemas

" Coll, op.cit, p. 44.
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7. El aprendizaje se produce cuando entra en conflicto lo que el alumno ya sabe con lo que

deberia saber.

Consideramos esenciales estos principios porque mas adelante nos ayudaran a explicar
c6mo se realiza la actividad intelectual, y c6mo se organizan los contenidos cuando la intencion

es lograr aprendizajes significativos a través de los medios.

APORTES DEL ENFOQUE SOCIOCULTURAL DE LA ENSENANZA:
LOS INSTRUMENTOS SIMBOLICOS

De alguna manera sabemos que enire tanto elemento didictico, los medios permiten el
acceso al conocimiento de una manera mas objetiva. En la propuesta de Vygotsky encontramos

las bases que explican claramente porque los medios favorecen el desarrollo del estudiante.

Empecemos a decir que con Vygotsky se rehabilita el signo como el rasgo ingénito de lo
soctal. En el signo, la sociedad materializa sus formas de vida, sus necesidades y sausfactores, sus
actitudes y reacciones, el placer y lo irracional, sus estilos educativos; es decir, lo social, se expresa
y pervive mediante el signo.

Vygotsky consideraba que existia una semejanza funcional entre las herramientas fisicas y
las herramientas simbdlicas de la conciencia; mientras las primeras se orientan hacia el medio
externo, las segundas lo hacen hacia el interior, El ser humano para resolver problemas, emplea
instrumentos simbdlicos como el lenguaje que se compone de signos lingiitsticos de la misma

forma como emplea las manos o cualquier otro utensilio.

Las herramientas psicoldgicas que emplea el pensamiento humano, Vygotsky las denomina
signos o simboelos, por simbolo o signo se entiende un gesto o cualquier otro elemento que
posea significado. Un signo puede ser tanto lingiistico (por ejemplo una palabra) como ne

lingiifstico (una pinmura, una pieza musical o una sefill cualquiera) “los simbclos son
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instrumentos esencialmente psicoldgicos que median y regulan nuestra propia actividad

intelectual y nuestras relaciones con los demas”

De lo anterior se deduce que no existen simbolos en la naturaleza por generacidn
espontanea, mas bien, son una entera creacién del ser social.

El significado de un simbolo emerge segiin Medina Lyberty en sus estudios sobre
Vygotsky, de la unidad triangulacion entre el referente, el signo y el intérprete. (g 3}

intérprete

referente simbolo
Fig. 3

En la unidad tnangulacién come la denomina Lyberty, se resume la dimensién social del
signo porque cada relacién comunicativa implica un acto de comprensidn, de interpretacidn y de
negociacion de significados, es decir, la funcién comunicativa, requiere de alguien que interprete

de manera semejante a quien ejecuta.

sComo podria concebirse la educacion y la ensedanza desde este marco de

referencia?

Varias son las itnplicaciones que para la educacion tienen las propuestas de Vygotsky, en
relacidn directa con la ensefianza probablemente la mas importante sea la de concebir el proceso
de aprendizaje escolar como un proceso susceptible de direccién congruentemente con su

planteamiento de que la educacion dirige al desarrollo.

3 Medina Liberty. op.cit. , p. 46.
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Vygotsky consideraba que el objetivo fundamental de la educacién es el inroducir al ser
humano en una cultura preexistente de pensamiento y lenguaje materializada en sus utensilios
tanto fisicos como simbélicos “justamente, la incorporacion y recreacion de conocimientos
basicos y especializados y de los rasgos y valores culturales en general, se logran
fundamentalmente mediante la ensefianza formal”* Por consiguiente, la ensefianza, en
cualquiera de sus expresiones, es una actividad necesariamente social que implica el compartr
una cultura. Esto es, el estudiante que ingresa a un sistema escolanzado no se apropia de los
conocimientos n solitario, dicha apropiacion ocurre con las ramas de interrelaciones personales,

en una comunidad.

La tinica buena ensefianza,® decia Vygotsky, es la que se adelanta al desarrollo, sefialaba
que casi todo el aprendizaje humano se gesta con la mediacién de otras personas mas

capacitadas, situacion evidente y esencial en el ambito escolar, en la relacidén maestro alumno.

La idea implicita de esta circunstancia es que existe un area potencial en el crecimiento
wntelectval del sujeto que solo puede ser apropladamente desarrollada por el intermediario de

pares mis avanzados o por los adultos.

Esta area potencial del crecimiento intelectual Vygotsky la denominé como Zona de
Desarrollo Préoximo (ZDP) “la Zona de Desarrcllo Préximo no es otra cosa que lz distancia
entre el mvel real del desarrollo, determinado por la capacidad de resolver independientemente
un problema, y el mivel de desarrollo potencial, determinado a traves de la resoluadn de un
problema bajo la guia de un adulto o en colaboracién con otro compafiero™,* en otras patabras,

lo que el sujeto es capaz de hacer con ayuda de otro. (fig. 4)

39 Tbidem, p. 120.

* La enseiianza siempre se orienta hadia lo nuevo, no prevende establecer lo establecido ni madurar una habilidad que ya se
domina, sino que se anticipa y se prayecta hada las habilidades y/o conocimientos insuficentemente consolidados.

4 Ferveiro Gravie, Ramén “Lev Semionovich Vygosky a un centenario de su nacimiento (2da, parte) en: Revista Mexicana de

pedagogia. Humberto Jerez Talavera. México, afio VII, Enero-Febrero 1996, No. 7, p. 15.
71



“Zona de desarrollo”

Lo potencial
inmediato

m}&?

Zona de desarrollo

Fig. 4

En esta definicién puede advertirse que la ensefianza y el aprendizaje son un proceso de
intercambic al menos de dos personas, de ahi que la ZDP es un proceso que emerge cuando dos
0 mas personas en desigual experiencia, se comprometen en una actividad comin.

La ZDP en el contexto especifico de la escuela es el espacio que media entre maestros y
alumnos y permite que ambos se apropien de las comprensiones del otro. El mismo aspecto, la
propuesta constructivista, lo aborda de la siguiente manera “El potencial del alumno puede
valorarse a través de la ZDP, va que esta posee un limite inferior dado por el nivel de gjecucién
que logra el alumno trabajando en forma independiente o sin ayuda, mientras que existe un limite
superior, 4l que el alumno puede acceder con la ayuda de un docente capacitado™

Por esta razon, Frida Diaz dice: no puede preescribirse desde afuera el método de
ensefianza que debe seguir el profesor, pues no hay una via dnica para promover el aprendizaje,
por ello es necesario que el docente, mediante un proceso de reflexién del contexto y

caracteristicas de su clase, decida qué es conveniente hacer en cada caso.

Las siguientes consideraciones propuestas por esta misma autora pueden ayudar al docente

en el proceso de reflexién y toma de decisiones:

- Las caracteristicas, carencias y conocimientos previos del alumno

— Latarea de aprendizaje a realizar

41 Frida Diaz, op.ci, , p. 4.
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- Los contenidos y materiales de estudio

- Las intencionalidades u objetivos perseguidos

— Lainfraestructura y facilidades existentes

- Elsentdo de la actividad educativa y su valor en la formacién del alumno

—  El cuestionamiento del profesor sobre su propia practica
Retomando el asunto de la ZDP es conveniente mencionar que no es itherente al sujeto

mas avanzado, al menos instruido ni al contenido o tarea que se pretende consolidar en el

segundo, sino emerge del interjuego de los tres. (Fig. 5/

Profesor

Alumno Conterudos

Fig. 5

Por tal razén no hay una ZDP por persona, de manera predeterminada y fija, sino
numerosas ZDP dependiendo de las temaiticas, tareas u objetivos. De esta observacién se
desprende la necesidad que el profesor evalie al inicio de la actividad aducativa el nivel de

conocirmientos de los partcipantes.

Observemos como la propuesta Vygotskiana, el aprendizaje significativo y logicamente el
enfoque constructivista toman como punto de partida de toda acuvidad de ensefianza, los
conocimientos previos del estudiante. Al mismo uempo que los conocimientos previos son una
condicién bisica para la ensefianza, orientan también el accionar didictico del profesor, lo cual le
ayuda a seleccionar actividades de ensefianza-aprendizaje {objetivos, contenidos, secuencias dz

aprendizaje, métodos de ensefianza, medios, evaluacion, etc.)
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El ajuste de la ensefanza que propone Vygotsky puede ejemplificarse en el esquema que a

continuacion se presenta:

La acomodacion o ajuste de la ensefianza

Determinacion de capacidades originales

{(Mediante observacién directa, entrevistas, cuestionarios o examenes)

Definir la realizacidn de una tarea o el aprendizaje de una tematica

(Coordmar el trabajo por diadas o por equipos con la participacion, ademis del docente, de un
compafiero mis capaz)

Dominio de la tematica o de la tarea en el plano externo o interpsicolégico
(Adiesramiento en el uso de mediadores simbdlicos pertinentes a la tarea o tematica. Pueden ser de naturaleza
fisica (modelos. insttumentos, videos, peliculas, material impreso) o de naturaleza cognoscitiva (analisis,
algontmos, sintesis, procedimientos heuristicos, capacidades de evaluacidn o formas de razonamiento en

general) ﬂ

Ejercitacién individual de lo aprendido

(Practicas con contenido equivalente a la fase anterior)

Intenorzacion

(Transferencia al plano interno o intrapsicolégico de los nuevos conocimientos o habilidades)

|

Consolidacién del aprendizaje

(Extension a nuevas situaciones o tematicas o bien, el estudiante puede ahora ayudar a otros
compafieros menos competentes)

|

Reinicio del proceso con nuevos conocimientos y/o capacidades
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Aunque este flujo de actividades parece tener una sélida direccién, en la practica siempre
es posible volver sobre las actividades o los pasos previos cada vez que sea necesario. Un factor
que cada docente debe determinar o planear, es el uempo que podria requerir cada actividad.
Naruralmente, esto iltimo depende de muluples factores tales como las capacidades del

estudiante, experiencia docente, recursos disponibles, etc.

LA MEDIACION SIMBOLICA EN LA ENSENANZA

En todo planteamiento didactco la relacién profesor-alumno es fundamental, pero en
palabras de Neériey; el compromiso del profesor es mucho mayor porque él es quien organiza y
dinge las experiencias de enseflanza-aprendizaje. Este mismo autor sefiala tambien que ser
profesor es algo més que ser conocedor de una disciplina y dar clases sobre lo mismo.

La propuesta constructivista y Vygotsky rmusmo, convienen igualmente que la funcién del
profesor no puede reducirse ni a la simple transmisién de la informacién ni a la de facilitador del
aprendizaje, en el sentido de concretarse a arreglar un ambiente educativo ennquecido,
esperando que los alumnos por si solos manifiesten una actividad autoestrucrurante.

Contranamente al enfoque tradicional de la ensefianza, la propuesta constructivista ve en el
docente a un organizador y mediador en el encuentro del alumno con el conocimiento “el
profesor es mediador entre el alumno y la cultura a través de su propio nivel cultural, por la

significacién que asigna al curriculum en general, y al conocimiento que transmite en particular, y

v 42
3

por las actitudes que tiene hacia el conocimiento o hacia una parcela especializada del mismo
por tanto, ensefiar no es sélo proporconar informacion sino ayudar a aprender, y para ello el
profesor debe ademis de dominar un tema, tener un buen conocimiento de sus alumnos para
apoyar no solo sus procesos de atencién o memoria, sino también la esfera emocional,
motivacional o afectiva.

Si el propdsito fundamental de la ensefianza es facilitar el aprendizaje, orientarlo, y en

general, proporcionar las condiciones para que se produzca, Vygotsky sostiene que la ensefianza

42 Ibidem, p. 1.
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es o deberia ser correlativa a la clase de aprendizaje que se quiere logren los estudiantes y a la
clase de aprendizaje que se desea y asimilen.

Si convenimos con Vygotsky que la comunicacién humana se establece mediada simbélicamenre
y que ¢l propio pensamiento posee una estructura semidtica, entonces, la ensefianza consiste
primordialmente en el empleo de los instrumentos simbélicos disponibles para ayudar al
estudiante a desarrollar sus capacidades originales.

De la misma forma que el profesor media entre los contenidos de la ensefianza y el estudiante;
los materiales instruccionales actian como mediadores simbolicos de la realidad, impulsando a la

vez el desarrollo potencial de los alumnos.

“A partzr de las capacidades orignales - nivel de
desarrollo real, para emplewr la terminologia de
Vigotsky - ael estudiante, e doate trataria de jalar
s desarrollo, mediowe los reamsos  disponibles
orgeoizando situaciones de enseriarza/aprendizage”

Obsérvese como este punto clave sintetiza el uso simbdlico, la ZDP y el ajuste de la
enseflanza; principios que nos dan una vision amplia del empleo de recursos simbélicos en la
ensefianza.

De acuerdo con la propuesta de Vygotsky y con la finalidad de conceptualizar desde
nuestro particular punto de vista el empleo del video como recurso simbolico, entendido hoy dia

como “medio didactico” en el ambito educativo lo representamos de ka siguiente forma:

El viden por su lenguape audiovisial es wna berramierta
stmbdlica neesaria para mediar la realidad existeue y
e conocorazn que sobre ésta posee o estudiante,

Elmdmasmmi:emvmbmdenﬁizﬁizsbnkﬁnquei
mrmmmﬂgwddmmmmddmndb!

3 Medina Libomy, op.dt. , p. 145,
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ORGANIZACION SIGNIFICATIVA DE LOS ELEMENTOS

Para realizar una produccidn audiovisual existen manuales, textos, revistas e incluso
programas de video que llevan de la mano a principiantes y profesionales en las téenicas de
grabacién. Sin embargo, en el complejo proceso de una produccidn audiovisual para la
ensefianza, poca es fa lteratura y menor ain el espacio que se dedica a la parte medular del

discurso educativo “el guion didactico”.

En la estructura didictica o en el cominmente lamado “guidn didactico” se identifican
dos elementos importantes: la intencionalidad educativa o fin didactico y los contenidos de
aprendizaje.

Aunque no hay recetas para elaborar un guion didactico, W. Lasser dice que el texto inicial
(0 lo que suele lamarse el guion literario} debe tener una estructura clara y légica “sugjere
desglosar el texto, en ideas principales y colocar una columna lateral para la visualizacién de las
ideas”* Orientaciones muy similares las encontramos en diversos autores que han realizado
estudios de video educativo (Vicente Castro, 1987, Aparici, 1987, Joan Ferrés, 1992),
orientaciones que si bien tienen la intencién de facilitar el trabajo del realizador, a penas esbozan
el soporte didactico.

A la luz del enfoque constructivista del aprendizaje escolar y propiamente del aprendizaje
significativo de Ausubel, el guion didictico podria entenderse como la organizacidn significativa
de los saberes culturales (contenidos curmriculares) en el que estd implicita no solo la
mtencionalidad ni la planeacidn logica de contenidos, sino también los intereses de los alumnos,
los niveles de aprendizaje y el desarrollo psicolégico.

Una organizacion significativa se basa segiin los postulados Ausubelianos en que el
aprendizaje se facilita cuando los contenidos se presentan al alumno de manera conveniente y
siguen una secuencia ldgica-psicologica apropiada “La secuencia de organizacién de los
contenidos curnculares consiste en diferenciar en manera progresiva los contenidos, yendo delo

mas general e incluso a lo mas detallado y especifico™.®

* W. Lasser, op.dt. , p. 254.
45 Frida Diaz, op.cit. , p. 28.
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Ausubel dice que los medios de tipo audiovisual pueden ser quizi los mejores medios si se
planean cuidadosamente y ademas presentan de manera favorable el contenido (secuencia légica-
psicologica). Para lograr aprendizajes significativos, la pedagogia constructivista sefiala que los
medios audiovisuales deben movilizar todas las dimensiones de los sujetos y de la vida grupal:
inteligencia, sociabilidad, afectividad, solidaridad, etc.. De este modo, las producciones didicticas

pueden jugar como:

1. Motivadoras /o evocadoras

Organizadoras o facilitadoras de anclajes

Recuperadoras de expeniencias
Presentadoras de informacién nueva

De exploracion, anilisis, evaluacién y practica social

A

E integradoras de aprendizajes logrades

En las funciones nombradas pueden observarse que los medios audiovisuales “no se
circunscriben al area cogritiva del individuo sino a experiendias socio-afectivas, a sus intereses, a
su motivacion”*® Es por esta razén que Ausubel dice que la principal funcién del medio es
actuar como un elemento de organizacién previo, es decir, como un puente entre lo que el

alumno ya sabe y lo que necesita saber.

La propuesta de Beatriz Fainholc sobre la produccién de medios, presenta de una manera
muy sumilar a la de Ausubel , el papel organizador del medio, mismo que expone como sigue:

Si el aprendizaje se matenaliza cuando el ser humano acrla sobre el objeto de
conocimiento y la realidad, el apoyo metodoldgico de la ensefianza y la produccién de materiales
abundari en presentar situaciones para la practica social, estmulando acciones que produzcan
bienes culturales o satisfagan necesidades individuales y grupales. Habra que partir en lo posible
de situaciones problematicas significativas para los alumnos y en base a esto seleccionar y
organizar los conocimientos como componentes a ser reelaborados a través de la resolucion de

problemas.

* Apand, op.at., p. 139.
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ESTA TESIS N9 DEBE
SaLlR BE LA wiii§TECA

La problematizacién enunciada asi implica la movilizacién de la evocacion y la
recuparacién de experiencias anteriores que despierten mantengan y enfoquen la atencion
individual y grupal.

Partiendo de los argumentos de Ausubel y Fainhole decimos que el guidn didictico, debe
iniciar, ante todo, de las experiencias vitales del alumno. Ausubel suglere cerciorarse de los
conocimientos que ya posee ¢l estudiante y presentar la informacién en términos familiares “Para
que un conocimiento sea significativo nunca sera del todo nuevo, se relacionara con los

conocimientos anteriores v se diferenciara a la vez de ellos”.¥

St se quiere, por ejemplo, que el guidn didactico presente uno o varios conceptos, Ausubel
recomienda seguir los pases que a continuacion se mencionan:

—  Hacer un inventario de los conceptos centrales que constituyen la informacion nueva que
habra de aprenderse.

- Identificar aquellos conceptos que engloben o incluyan a los concepros centrales. Estos
conceptos coordinados son los que serviran al contexto y/o apoyo para asimilar los nuevos,
hay que recordar que estos conceptos deben preferentemente ser parte de los conocimientos
previos del alumno.

— Se puede elaborar un mapa conceptual para idenuficar y reconocer las relaciones entre los
conceptos supraordinarios y los conceptos principales de la informacién nueva que habra de

aprenderse.

Hasta aqui hemos hablado de la organizacién légica de los contenidos, una ordenacién que
considera tanto la estructura cognitiva (esquemas de conocimiento) como los antecedentes y
conocimientos previos del estudiante. Sin embargo, para efectuar una organizacién apropiada, es
importante que también el profesor conozea la clase de contemidos que se ensefian en la escuela.
Las siguientes apreciaciones pueden ayudar al docente a idenuficar, seleccionar y organizar de
manera conveniente el guién didactico.

Los contenidos curriculares de todos los niveles educativos, segin la propuesta

constructivista, pueden agruparse en tres reas basicas:

+7 Ausubel, David Paul Psicologia educativa. Un punto de vista cognoscitivo. México, Trillas, 1983, p. 158,
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A. Los contenidos declarativos
B. Los contenidos procedimentales

C. Los conterudos actitudinales

Los contenidos declarativos.- Son el saber qué y se entenden como aquella
competencia referida al conocimiento de datos, hechos, conceptos y pnncipios. Un
conocimiento declarativo es un saber que se dice, que se declara o que se conforma por medio
del lenguaje.

Dentro del conocimiento declarativo puede hacerse una importante distincién taxondmica:
el conocimiento factual y el conoctmiento conceptual.

El conocimiento factual es aquel que se refiere a datos y hechos que proporcionan
informacién verbal y que los alumnos deben aprender en forma literal o “al pie de la letra”. El
conocimiento conceptual resulta ser mas complejo que el factual porque se construye a partir del
aprendizaje de conceptos, principios y explicaciones, los cuales no uenen que ser aprendidos en
forma literal, sio abstrayendo su significado esencial o identificando las caracteristicas que los

componen.

Los contenidos procedimentales.- El saber hacer o el saber procedimental es aquel
conocirmiento que se refiere a la ejecucion de procedimientos, estrategias, técnicas, habilidades,
destrezas, métodos, ete.

Podna decirse que a diferencia del saber qué, que es del tipo declarativo y tedrico, el saber
procedimental es de upo practico porque se basa en la realizacién de varas acciones u
operaciones,

Los procedimientos pueden definirse como un conjunto de acciones ordenadas y dirigidas

hacia la consecucién de una meta determinada.

Contenidos actitudinales.- Dentro de las definiciones mas aceptadas del concepto
actitud puede mencionarse aquellz que sostiene que son constructos que median nuestras
acciontes y que se encueniran compuestas por tres elementos bisicos un componente cognitivo,

un componente afectivo y un componente conductal.
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A manera de resumen, el siguiente cuadro refiere la taxonomia de contenidos de la

propuesta constructivista:

CONTENIDOS

CURRICULARES

{ NOMBRE DE CAPITALES. FORMUILAS . ETC

CATOS
QRDENAR SUCESCS HISTORICOS
| HECHOS CRONLOGICAMENTE
TRIANGULD
-
COMCEPTOS NuUBE
MAMFERO
LEY DE LA GRAVEDAD
CICLO DEL AGUA
™~ PRNCFIOS FUNCIONAMENTG DEL SISTEMA
RESPIRATORIO
TEOREMA DE FITAGORAS
CONSTRUR UN PLANO
ELABORAR UN RESLMEN

OSERAR LN PLAN DE CBSERVACION
RESTAR LLEVANDO

ELABORAR UN ENSAYD

EL SO CORRESTO DE

ALGUN NSTRUMENTO

-
CONOCIMIENTO
FACTUAL
DECLARATNVOS
“SABER QUE™
(TEORICO)
CONOCIMIENTO
CONCEPTUAL  J
o
4
EJECUGION DE :
PROCEDMENTALES PROCEDIMIENTOS
N E ESTRATEGIAS
SABER HACER
PRACTEO; TECNICAS
HABILIDADES
DESTREZAS
REGLAS
METODOS
ETC
NORMAS
ACTITUDINALES < <
ACTITUDES
\
Cradro 2.
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En todo caso, en el guén didacuco los contenidos se organizarin prefereniemente para
activar los conocimientos previos de los alumnes o incluso generarlos cuando no extstan. La
activacién del conocimiento previo puede servir al profesor en un doble sentido; para conocer lo
que ya saben sus alumnos y para utilizar 1al conocimiento como base para promover nuevos
aprendizajes. Tenemos el fundamento tedrico para construir una estructura didictica, sin
embargo, como bien dice Padron Guillen; por su naturaleza audiovisual, el video exige del
realizador conocimientos del lenguaje audiovisual, es asi como en el préximo capirulo

conoceremos una forma de elaborar videos.
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CAPITULOA

PROCEDIMIENTOS TEGNICOS PARA LA
PRODUCCION DE UN VIDEO

PREAMBULO
PREPRCDUCCION

2 Laidea

# Eltema

#> Los objetivos

& El perceptor

> Lastnopsis

EL GUION PARA LA PRODUCCION DEL VIDEQ
2> ¢En que consiste un guidén?

& El gwoén literario

2> El guibn técnico

& El guén grafico (STORY BOARD)
PRODUCCION

& Los principios generales de la camara de video
€y Caracterisuicas de la chmara de video

LA GRABACION

&> Las tomas, los encuadres y movimientos de camara
ey Codigos de lalecrura y significacion

2> El sistema sonoro

7% lathuminacion

POST-PRODUCCIGN

7y Laedicidn

7 Los trulos en television



PREAMBULO

Entre tantos formatos v procedimientos de cémo elaborar un video, selecctonar el mis
adecuado, depende muchas veces de la disposicion, tiempo, etc., de quien pretende hacerlo.

Este capitulo tene particularmente la idea de mostrar una forma de realizar videos, tal vez
no sea la mas sencilla, empero después de haber realizado una busqueda mis o menos
considerable de las expeniencias que nos han legado algunos profesionales del video, incluso
aficionados, podemos sugerir llevar a cabo el proceditiento que mas adelante indicamos.

Es recomendable que en un primer intento de realizar el video hagamos la seleccion del
tema, para lo cual proponemos los criterios que se veran en las primeras paginas de este capitulo.
En orden secuencial los objetivos, es decir qué se pretende lograr con él; en este mismo orden de
ideas considerando que es de suma importancia la planeacién, se presentaran los elementos
MINIMOs necesaros que requiere esta actividad.

Es indispensable que en el proceso de la elaboracion de un video tengan su justo y preciso
lugar las ideas, para lo cual hacemos una breve resefia del camino que estas deben recorrer.

Y como es de suponerse es conveniente luego entonces, saber que es un guién y cdémo
construirlo; para tal efecto manejamos al interior de este capitulo un ejemplo de cémo se

construye un guién.

Todavia , mas concretamente especificamos en que consiste un guién literario y un guién
técnico.

Concluyendo este capitulo con una serie de formatos que nos guiarin para la produccién
de nuestro video.

Es asi como este capitulo recopila la parte técnica de la elaboracién del video.
Hay que hallar e] medio de que toda cosa digna de ser conocida puede ser facilmente “imbuida
en la mente”.

COMENIO
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¢Es posible contar ¢on un método sintético capaz de ensefiar todo a todos?

Comenio, dice que la dificultad de aprender proviene del hecho de que las cosas no se
ensefian a los alumnos por visidn directa, sino mediante descripciones tediosas, a través de las
cuales se imprime la imagen de las cosas en el inelecto; tan débilmente penetra en la memoria
que se desvanecen con facilidad o se comprende de forma distinta a la adecuada. Ante tal
problema se trata de dar respuesta a esta interrogante a través de la aplicacion de métodos que
propicien un aprendizaje significativo y que ésto, en propias palabras de comenio suenan ast:
ofrecer al educando todas las cosas por vision directa, haciéndolas presentes a los sentdos (fas
cosas visibles a la vista, las cosas tangibles al tacto, las cosas gustables al gusto).

Y en efecto, con ver una sola vez un elefante, o al menos la imagen de un elefante, su
apariencia quedaria fija en la mente con mayor facilidad y de modo mas duradero que se si
hubiese descrito el animal diez veces. Es evidente que la vista es el mas fundamental de nuestros
sentidos, pues ver es lo primero que hacemos.

Ante tal situacion intentamos probar que las imagenes de un video puede representar el
medio sintético que precisamos para ensefiar de una manera objetiva a los estudiantes.

Ciertamente, disponemos hoy de mdltples medios técnicos para reproducir imagenes y
sonidos; sin embargo nosotros, hombres del siglo 33X, no podemos, por ahora, aplicarlos a la
vision directa de la cual nos habla Comenio. Durante varios milenios, la especie humana se ha
consagrado a la practica y perfeccionamiento de su invencién fundamental: la palabra. Desde el
amanecer de los tempos, hos hemos habituade a waducr inmediatamente todas nuestras
observaciones y nuestros procesos mentales en palabras. También es cierto que en la actualidad
disponemos de medios técnicos, bastante refinados, para registrar y reproducir imigenes,
movimientos y sonidos. Pero como la estructura de nuestro pensamuento por habito es verbal,
las imagenes que registramos son complementos ornamentales de nuestro sistema tradicional de
expresion, por medio de la palabra, y se limita a ilustrarla. Y la ilustracion es algo muy distinto de
la visién directa, la ilustracion es simplemente awdliar de la palabra, que es demostrativa por
naturaleza.

En los tempos primitivos, cuando el hombre no sabia hablar, empez6 a mstruirse mirando
para conservar, catalogar y comunicar lo que habia observado, sin embargo, como le era
imposible registrar imdgenes, tuvo que inventar simbolos, esto es de sonidos desarticulados al

lenguaje. Y la utilizacion del lenguaje se desarrollo luego al mostrar la realidad inmediata.
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ADVERTENLCI A

La configuracién de un programa didictico en soporte video es una labor que requiere
antes que nada de la comprensién de los fendémenos del aula, por esta razén insisumos en la
reflexién previa del docente, una reflexion que panta nawralmente de la experiencia, pero
considere también la explicacion tedrica de la practica educativa. Hacer a un lado estas
reflexiones e iniciar el trabajo de produccién es renunciar a la posibilidad de proporcionar a los
estudiantes verdaderas expenencias de aprendizaje.

Mucho del trabajo de una produccién de video esta detras de lo que pueda verse en la
pantalla de un televisor. El programa es producto de una anticipada planeacion cuidadosa de la
intencionalidad didactica, del ordenamiento de los contenidos y en nuestro caso de la seleccidn,
revision y planeacién detallada de la produccién audiovisual, labor ardua que va del papel a las

situaciones problematicas que el realizador pueda enfrentar en el transcurso de la grabacion.

El video como tecnologia puede convertirse en una gran tentacion, Joan Ferrés expresa
esta actitud como una especie de magnetismo que la mayona de las personas sienten al tener en
sus manos una camara “si se dispone de una cimara, es dificil sustraerse al impulso de ponerse
inmediatamente a grabar, a jugar, a experimentar, a ensayar tomas cada vez mas sofisticadas” ¥ y

o s . : .
esto es una tentacion porque un programa didactico no puede hacerse sin un laborioso trabajo
previo, Por lo tanto Joan Ferrés sugiere al educador imponerse voluntariamente un plazo icial

de ayuno tecnolégico.

Sin duda alguna, “arrastrar el lapiz” ayuda a ser preciso, a reflexionar y a corregir si es
necesario. Trabajar sobre papel permite al realizador formular su propdsito de manera clara,

explicita, y sin ambigiiedades.

* Joan Ferrés, op.cit. , p. 128.
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COMO REALIZAR UN PROGRAMA DE VIDEO

Realizar un programa de video es un proceso complejo porque son muchos los factores

que entran en juego y notables las variantes segiin el género y el estilo que se adopre. En el

cuadro que aparece a continuacion se puede observar graficamente este proceso.

PROCESCO DE REALIZACION DE UN PROGRAMA DE VIDEO

| Actividades basicas J Actividades Actividades organizativas I
| | complementarias ,
: | |
g DELIMITACION DEL I BUSQUEDA DE PREVISION DE |
PROYECTO | DOCUMENTACION NECESIDADES i
Tema
Objetivos Fichas de contenido Posibilidad y limitaciones |
|
SINOPSIS '
 Contenidos
| Estructura

' Tratamiento

GUION LITERARIO

Contenidos
Estructura
Desarrollo

| Notas
Observaciones
Apuntes

GUION TECNICO

REALIZACION

PLAN DE REALIZACION

POSREALIZACION
Editaje
Sonorizacion
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PREPRODUCCION

El provecto de realizacién de un programa de wideo comienza necesariamente

seleccionando un 4rea concreta y dentro de ella, un tema y unos objetivos. A esta primera etapa
- . ’

se le conoce como pre-produccién y en ella se define lo que se quiere hacer y se preparan ademas

todos los elementos necesarios para realizar las tomas.

LA IDEA

La idea es el punto de partida de la produccidn televisiva. Debe estar vinculada a los
intereses del guionista y puede derivarse de una necesidad. En el terreno educativo surge como
una alternativa de solucién a un problema. El grabar una visita a un sitio arqueolégico o turistico,
una grabacién de un experimento de quimica o fisica para que los alumnos entiendan mejor el
tema, la demostracion de como aprender a nadar o simplemente grabar una clase o un evento
escolar, una conferencia, mesa redonda o un festival.

La idea de un principio puede ser de caracter general, pero poco a poco ira delimitindose
y afinandose.

El videoasta se convierte en un educador guionista pues debe adentrarse en el tema,
conocerlo, hacerlo suyo.

Uno debera preguntar al escoger la idea del guidn:
¢Por qué escogi esta idea y no otra? ¢Cudl es su importancia? ¢Qué quiero decir, probar o
demostrar? (A quien? ;Como? ;Con qué objetivo. La idea es el alma de la videograbacién y en

principio tiene un aspecto general pero de ella se denvan las ideas secundanas.

Las 1deas deben ser aprobadas. La persona con una idea, debe saber impulsar hacia
aquellos con el poder para aprobarla. Estas personas pedirin un documento-escenario,

tratamiento, el libro o la histona de donde se toma algo, lo que sea.

La idea luego, tiene que ser investigada y el guidn tiente que escribirse.
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Toda produccién nace de una idea. La idea de una produccién es la que dard unidad, interés,
profundidad y onginalidad al programa.
La idea es el punto de partida de una obra audiovisual, es el hilo conductor que originara la

obra, la sustentar4, normara su desarrollo y fijara su final.

En el proceso creativo, la idea existe en el tema y el tema sdlo existe con la idea, ambos en
intima relacién, por lo que no sera posible separarlos.

La fuente de una idea puede ser un libro, una anécdota, un fendmeno natural, un
personaje, un decorado, una noticia de pertédico, una experiencia, un problema social, peolitico,
economico, cultural. La idea no puede ser inmediata, sin apoyo en la realidad. Surge de la

reflexion; es un reflejo de ella.

Debe la idea proporcionar el desarrollo de una pelicula o de un diaporama, de un
programa de T.V., o las posibilidades de lo que se quiere ensefiar, demostrar o documentar.
Debe generar una estructura audiovisual, tener o suponer los elementas visnales y sonoros

que la hagan susceptible de realizacién en términos de tiempo y espacio.

Debe estar vinculada a las necestdades de un perceptor concreto, pero tambien puede salir
de una necesidad mas general, de un perceptor heterogeneo.
De esto se desprende que el guionista debe conocer, investigar, estudiar el o los temas que

derivan de su idea.

EL TEMA

La idea va unida intrinsecamente  al tema Una vez que se tene delimitada la idea, es
relativamente sencillo escoger el tema. Se sugiere que éste tenga un nombre interesante,
motivador y que cause impacto. Por ejemplo, si vamos a hacer un video sobre el petrolec,
podemos enunciar el tema “El oro negro”. Para el tema sobre la television educariva el video

podria ttularse “La caja mégica” 6 “Una caja llena de sorpresas”.
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Seguidamente se debe recabar la informacién pertinente al tema mediante alguna(s) de la(s)
acclones siguierntes:
¢ La bisqueda bibliogrifica en libros, revistas, informes, estadisucas, (tanto en documentos
que uno posea o en publicaciones que existen en bibliotecas y centros de documentacion
especializada)
¢ Entrevistas a personas que saben del tema. Estas pueden realizarse en forma directa o via

telefonica.

SELECCION DEL TEMA

Los criterios que se utilizan para la seleccion de los temas que van a ser desarrollados en

video son:

1. Adecuacion al medio. Se excluyen los temas que puedan realizarse a traves de otros medios
sin que el video facilite, en mayor medida el aprendizaje del alumno.

2. Viabilidad en relacion con la disponibilidad de recursos humanos, econdmicos y
tecnoldgicos.

3. Integracion. Es aconsejable programar videos que formen parte de un proyecto pedagodgico

mas amplio, que incorpore materiales impresos, sonoros, visuales, audiovisuales, etc.

DELIMITACION DEL TEMA

Una vez que uno se adentra en el tema y que se ordenan y sistematizan los datos, se
descubre que existen muchas facetas e informaciones que uno desconocia, este es ¢l momento de
determninar los aspectos especificos que se deberan abordar.

Es muy frecuente que al profundizar sobre el tema, el guionista descubre una gran
canridad de informacién y entonces pretende incorporar muchos aspectos investigados. Hay que
cuidar de no caer en esta tentacion, por lo que habra que revisar los objetivos para delimitar solo

aquellos aspectos necesarios para alcanzar los objetivos deseados en la presentacion del video.
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COMENTARIO

Para planear obras audiovisuales es necesario saber especificamente que se va a presentar.
Para esta planeacién se necesita hacer una bisqueda de informacion que permita orientar el
desarrollo del contenido y la explicacién del fin que se propone lograr.

Con frecuencia en todo tema que se desea realizar hay diversos puntos que atraen nuestro
interés. Algunos mas importantes, otros menos y, finalmente ciertos aspectos esencales.

Podriamos imaginar una obra audiovisual, cuyo tema es la prevencion de la desercién
escolar. Un anilisis superficial nos permitria establecer enseguida algunos aspectos mas
importantes: el entorno escolar donde se presenta el fendmeno, las medidas educarivas, la planta
docente, las camparias realizadas, la trascendencia en el ambito educacional por otro lado los
antecedentes de esta problemdrtica en otras escuelas, a nivel nacional: Que se ha hecho al respecto

para controlar o bien erradicar la desercién escolar; y otros.

Podemos ver que los objetivos en torno al tema de la prevencion de la desercién escolar

puede girar en tomo a:

a} Divulgar masivamente los medios para prevenir la desercién escolar.

b) Desarrollar estrategias para evitar, a través de la motivacidn, la desercién.

Para poder cumplir con este objetivo en la obra audiovisual es necesario buscar
informacién que permita un conocimiento minimo del tema. Posteriormente habra que ordenar

y sistematizar los datos para tomar los que se requieren en la obra audiovisual.

LOS OBIETIVOS

El enunciado de los objetivos es uno de los elementos que delimitan a una produccién
educativa del video, ya que se trata de que la produccidn tenga un impacto educativo ¢ culnural
en las personas que van a ver el video.

Un objetivo es la expresion de lo que se desea alcanzar, en ocasiones enunciamos objetivos

muy generales o ambiciosos. Por ejemplo, “Educar a la poblacién sobre el peligro de la
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contaminacién ambiental” 6 “Promover el espiritu crifico y reflexivo del nifio ante los programas
de TV,
Es mejor enunciar objetivos mas concretos y alcanzables como “Sensibilizar al auditorio

sabre el peligro de la contaminacién” 6 “Dar a conocer la influencia de los programas de T.V.”.

En esta fase es preciso:

I. Definir los objetivos del temna.
2. No se puede seleccionar un aspecto determinado sin saber que se quiere lograr con el.
3. Fijar a quen va dingido el programa; precisando el mivel de informacién  que el perceptor

posee sobre el tema.

EL PERCEPTOR

Se denomina perceptor al individuo, grupo, audiencia o institucién al cual va dingido el
mensaje.
¢Por qué se le denomina perceptor?. En el esquema de comunicacién  tradicional existen

los siguientes elementos: (crado 1)

m
vd MENSAJE \A

EMISOR
CANAL

RECEPTOR

RETROALIMENTACION

Cuactro 1

En este programa, el ermusor {guionista} impone en forma vertical y autoritania el mensaje,

sin dar oporrunidad al otro polo de la comunicacién para reflexionar sobre el contenido.
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En la concepcidon modema el proceso comunicativo del receptor debe asumir un papel

activo ¥ no ser sujeto terminal.

El perceptor debe ser concebido como una persona perteneciente a determinada clase
social, con sus propios intereses v necesidades.

La descodificacién o desciframiento que haga el perceptor es muy importante por lo que el
emisor debe cuidar la intencionalidad.

Para que el video sea exitoso es necesario conocer bien las caracteristicas y rasgos de los

perceptores a quienes esta destinado el mensaje.

Recomendamos tomar en cuenta lo siguiente:

¢ Tamafio de la audiencia

+ Lugar de habita

+ Edad promedic

+ Nivel educativo

+ Conocimiento de la obra audiovisual

¢ Simacion econbmica, politica y social del medio en que habita

+ Sinwacion laboral, erc.

Tomando en cuenta estos elementos, asumiremos la posicton de que el perceptor es aquel
que interpreta un determinado mensaje desde su comprensidn inmediata de la realidad y
mediante el conocimiento del cédigo utilizado.

En consecuencia, en el proceso audiovisual no se debe peraibir al perceptor como una
persona aislada sino como un grupo inserto en determinadas clases sociales; por tanto los
perceptores no pueden ser tomados como una clase social homogénea, porque ademds, se

diferencia por los grupos propios de cada clase.

El perceptor puede ser concepruado en dos maneras como sujeto terminal y como ente
participante. En el primero esta obligado a cumplir lo que indica el emusor y su respuesta

consistira en la adhesidn a una ideologia v/ en la adquisicion de tal o cual mercancia. El
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perceptor participante es por el contrario un ser reflexivo, con capacidad de criterio y emision,
condicion necesana para los procesos de ruptura, especialmente en el campo educativo.

Lo anterior implica dos upos de lectura Al perceptor terminal le corresponde la
decodificacion automirica. Al perceptor participante la decodificacion critica.

Asl debe tenerse claro que no hay perceptores Gnicos o uniformes y en consecuencia no
podrd haber un mensaje unico. Las obras audiovisuales pueden fracasar si no se investiga

previamente al perceptor.

En la obra audiovisual, la investigacidn acerca del perceptor nos permitird lograr una
evaluacidn del mismo: en una el guionista practicamente define de manera un tanto arbitrana a la
poblacién a la que se dirge; en la otra determina a un tpo de perceptor a partir de las

coordenadas de una encuesta especifica previa.

LA SINOPSIS

Cuando la idea ha sido formulada es necesario desarrollarla en una sinopsis, o sea datle una
estructura global a la obra audiovisual que deberd contener la linea general de lo que podra ser el
programa en su accidn, ambiente y contenido ajustandose siempre a la idea. No es necesario
presentar a los personajes con plenitud de rasgos psicologicos, no se deseriben ambientes con
pormenores ni detalla el dempo v el espacio donde se desarrolla la accidn.

La sinopsis es pues, un trabajo previo al guidn, contiene la presentacion resumida del
proyecto de programa, su tema, ast como las lineas generales de su desarrollo y tratamiento.
Consta ademis de tres operaciones esenciales: seleccién de los contenidos a transmirir,

estructuracion basica de los mismos y eleccion del tratamiento mis adecuado.
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EL GUION PARA LA PRODUCCION DEL VIDEO

El guién se ubica en la primera etapa de la produccion y representa el punto de partida de
toda obra audiovisual. “ Ya en alguna ocasién un emérito productor mexicano de television

» 49

indicaba: “ No hay arbol sin semulla, ni programa sin guién”.

¢EN QUE CONSISTE UN GUION?

En el guidn o libreto se indican por escrito las imagenes que se van a presentar, el tiempo
de las mismas, el espacio, la forma, el ritmo y la continuidad. Asimismo, en el guidn aparecen
escriras las anctaciones de la narracién y los sonidos, ruidos o misica que se van a escuchar y que

daran senudo a las iméagenes.

El guidn es lo que se va a videograbar, como y con qué recursos.

Hay tres clases de guiones, el guién literario, el guidn técnico y el guidn grifico o storvboard.

Para la construccion del guién, a lo largo de la histona de cine y la televisién se ha
acostumbrado la escntura de un texto literario previo a la realizacién de una pelicula, el cual de
llama usualmente “libreto” para la televisién y “guién” para el cne. El video, dado su caricter
relativamente independiente y por su produccién no seriada, es decir, de peliculas tinicas que
duran desde pocos minutos hasta una hora y media o mas (largometrajes) ha ido adoptando con
el paso del tiempo el guién literario mas que el libreto, aunque esencialmente las formas
descriptivas de la narracién  y los didlogos sean iguales. Al término de este capitulo se
encontraran modelos de guiones de cine escritos por autores de renombre y que pueden aplicarse

directamente al video aficionado en su aspecto formal.

La elaboracién del guién no es patrimonio exclusivo de las producciones profesionales,
dotadas de equipos completos. Con una cimara de video § é de media pulgada {ver dibujo ), sin

lampara tal vez sin grabadora de sonido (solo con sonido incorporado) , el guién sigue siendo Gl

4% Noguez Ramirez Antonio. Diplomado en video educativo.
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para quien trata de superar el simple “registro” casero o familiar que los videistas aficionados

estan acostumbrados 3 grabar.

Hay dos clases de aficionados de videos: los que escriben guiones para si mismos y los que
escriben para otros. En el primer caso, el realizador-guionista puede amafiar a su antojo las
descnipciones de las escenas, de los lugares, vestuarios y personajes, como también los dialogos,
va que €l es quien va a realizar la histora; en ¢l segundo caso su oficio es solamente el de
guionista y debe ser mas sintético a la hora de elaborar las  descripciones y los didlogos, pues

estos son generalmente cambiados o transformados por el director durante el rodaje.

Paruendo de estos dos tipos de aficionados de videos retomaremos sus experiencias y

ensefianzas para realizar nuestros videos educativos con equipo easero.



EL GUION LITERARIO

El guidn literanio presenta la narracion del contenido del video.
Generalmente es escrito por especialistas o es el resultado de la investigacion documental v de

campo que se realiza,

En el guién literano se redactan los conterudos seleccionados.

En la redaccién del guién literario hay que tener en cuenta los siguientes aspectos:

1. Seleccionar la informacidn que se va a ofrecer mediante la palabra hablada y Ia que se va a

transimitir a través de iméagenes.

2. Debe darse una configuracién de imagen y sorudo que no se obtiene por la suma de ambos,

stno mediante una combinacion que da forma al sistema audiovisual.

3. La palabra no debe explicar lo que la imagen por si misma dice.

4. Laimagen debe tener contenido en si misma, no puede utilizarse como simple referencia a

un texto hablado.

Al describir el ambiente se toman en cuenta elementos tanto fisicos como psicologicos.
Los aspectos fisicos son los que indican lugar, vestuanio, objetos de escenografia, etc. Los
psicologicos representan situaciones de tensidn, calma, confusion, alegria, etc. En la descripcidn

solo se deben considerar los elementos que ayuden a evocar el ambiente.

La estructura de la obra audiovisual esbozada en la sinopsis, toma forma de relato

descriptivo-narrauvo en €l gutén literanio. Esta etapa es clave en la planeacidn audiovisual.

Toda la creatividad que el gulonista pueda vertir en ella se vera reflejada en una produccién

igualmente creativa y de calidad técnica.

La narracidn del locutor y personajes (si los hay) no se describen textualmente, es decir, no
se relata lo que dira al pie de la letra, pues al hacetlo se datia mas peso al aspecto sonoro, de la

mformacién tanto sonora como visual.
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Las acclones se refieren a desplazamientos de los sujetos u objetos.
Es importante que esta etapa refleje la integracién de la idea, los aspectos relevantes del tema, del
perceptor y el tratamiento, en un desarrollo coherente del discurso audiovisual. No se debe
incluir en el, informacién que implique contradicciones con respecto a la idea centra o que
disminuya fa importancia del tema, ni que deje de lado fas caracteristicas del perceptor. El guién
literario tene que ver iinica y exclusivamente con la trama de la obra, no incluye especificaciones
técnicas de Imagen y sonido como por ejemplo: “CLOSE UP”, “FADE IN”, estas convenciones
cumplen funciones particulares en el tratamiento formal del contenido y solo son atibuciones

del guidn técmco.

La redaccion debe ser sencilla, muy descriptiva de las acciones caracteristicas fisicas de las

personas y objetos, estados de dnimo y ambiente.

La lectura del guion literario debe evocar las imagenes visuales y sonoras narradas, como
cuadro, por ejemplo, alguien nos “plauca” el argumento de una pelicula v la vemos
“visualizando” con claridad.

Con frecuencia la obra audiovisual se toma de un ensayo, un texto cientifico o didictico
sin modificaciones sustanciales, por limitaciones de tiempo y desconocimiento del lenguaje

audiovisual. Esa improvisacién se refleja en la escasa calidad técnico retdrica de la obra.

Es preciso insistir en que independientemente del género, toda produccién requiere de la
adaptacion del contenido al lenguaje audiovisual.
Por ejemplo, a veces se dan soluciones faciles tales como hacer un texto, vna narracién o

guia explicativa, donde la imagen sirve simplemente como ilustracién.

Se habla, por ejemplo, de los grandes problemas para traer agua a la ciudad de Méxicoy la
imagen muestra los rios y tuberias, luego se comenta la injusta distribucién del liquido viral y la
imagen nos muestra a un hombre tirando chorros de agua sobre su auto y a un grupo de mujeres
humildes haciendo cola ante un camion cisterna. En efecto ésta combinacién  es audiovisual,

puesto que utiliza elementos sonores ¢ IMAagenes, pero s poco creativa y el resultado sera pobre.
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Ahora bien, cuando un guicnista va a adaptar un texto, debe tener en cuenta que es lo que
quiere. En el caso de una obra de ficcidn, puede hacer una adaptacién literal, tomar elementos
anecdoticos, una parte de la obra, una situactén, un personaje secundario, etc. Si adapta un
documental, 1a obra tomada puede ser la base de la produccion o puede servir sélo para reformar
La tesis o la explicacion del proceso que sé esta documentando.

El guion literario de la obra audiovisual, debe estar escrito en presente, porque utilizar este
tiempo verbal es yaun prmer paso en la visualizacidn dado que la magen es siempre presente,
aun cuando la trama se refiere al pasado.

“El oso, abrazando a los gemelos contra su regazo, seguia tristemente a la mujer con los
ojos. La vela afanarse alrededor del fuego. Luego los gitanos se instalaban y comian en silencio.

Este es un escrito literario. Un primer paso (s6lo un primer paso) de adaptacion al lenguaje

audiovisual daria el siguiente resultado.

“El oso abraza a los gemelos contra su regazo, sigue a la mujer con los ojos. Hay tristeza

en su mirada. La ve avivar el fuego. Los gitanos se instalan y comen en silencio”.

Se trata pues de un tipo de escritura directa, sin ningun trabajo literario sobre el lenguaje,
sin adornos, imagenes o figuras literanias, similes, etc. Por ejemple, puede ser completamente
inttl descnbir ast: “La luz de la luna deja ver tenuemente lo tortuoso e irregular de las callejas y
proyecta la sombra de sus edificios”.

Ciertamente, en algun caso, especialmente cuando se trata de ficcién, la primera
descripcién puede ser udl para el realizador como acotacidn en tanto que sugiere el clima, la
atmosfera requerida en esa imagen. Solo en este caso puede ser valido el lenguaje literario.

Concretando, en el guidn literario se waa pues, de simplificar y poner las cosas en el
lenguaje mas sencillo posible, con la descripcion mis simple. “Esto no quiere decir que el
lenguaje audiovisual renuncie a las figuras de estilo, sino que deberan ser figuras retéricas

audiovisuales, pero éstas no tienen nada que ver con la metafora literaria”. *

* Taller de guionismo para la imagen fija y en movimienre. ILCE, México, 1986.
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EJEMPLO DE GUION LITERARIO

El cuento de Gabriel Garcla Marquez “La increible y triste historia de la candida Erendira
y su abuela desalmada”, en que la escritura literana del autor colombiano se sitia, por su
barroquismo, en el polo opuesto de lo que serfa la escritura de un guidn audiovisual. Esto no
quiere decir que la escntura de Garcla Marquez no tenga o proponga imagenes, al contranio, en
pocos ejemplos se podna encontrar tantas imagenes cotidianas, msolitas, fantasticas,
maravillosas. Pero son iméagenes especificas e ireductiblemente literaras.

Por otra parte, el caso es doblemente extremo porque Garcia Marquez lo escribid
onginalmente como un guion cinematografico. Al no hacerse pelicula durante varios afios se
convirtio en cuento y el originat en forma de guidn termind perdiéndose. Al reconvertir el cuento
a guidn hubo que partir del cuento. Tomemos un trozo sin didlogos para ejemplificar mas

claramente.

Cuando acabé de badarla, llevo a la abuela a su dormitorio. Era tan gorda que sdlo podia
camunar apoyada en el hombro de la nieta, o con un biculo que parecia de obispo, pero aun en
sus diligencias mas dificiles se notaba el dominio de una grandeza anticuada. En la alcoba
compuesta con un Criterio excesivo y un poco demente, como toda la casa, Eréndira necesitd
dos horas mas para arreglar a la abuela. Le desenredé el cabello hebra por hebra, se lo perfumd y
se lo peind, le puso un vestido de flores ecuatoriales, le empolvé la cara con harina de talco, le
pintd los labios con carmin, las mejillas con colorete, los parpados con almizcle y las ufias con
esmalte de ncar, y cuando la vo empenfollada como una mufieca mas grande que el tamafio
humano la llevé a un jardin artificial de flores sofocantes como las del vestdo, la senté en un
poltrona que tenia el fundamento y la alcurnia de un trono, y la dejé escuchando los discos
fugaces del graméfono de bocina.

Mientras la abuela navegaba por las ciénegas del pasado, Eréndira se ocupd de barrer la
casa, que era oscura y abigarrada, con muebles frenéticos y estatuas de césares inventados, y
arafias de lagrimas y ingeles de alabastro, un piano con barniz de oro, y numerosos relojes de

forma y medidas imprevisibles.

Un tratamiento de este texto, una primera visualizacidn daria como resultado mis o
menos:
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“Eréndira acaba de bafiar a la abuela. La lleva a su dormitorio, es tan gorda que tiene que

apoyarse en el hombro de su nieta, pero aun asi se nota su gran estarura.

En la alcoba que, como toda la casa, estd decorada de forma excesiva y un tanto extrafia,

Eréndira empieza a arreglar a la abuela.

Le desenreda el cabello por partes y poco a poco, se lo perfuma v se lo peina. Le pone un
vestido de flores grandes y llamativas. Le empolva la cara con talco, le pinta los labios con
carmin, las mejillas con colorete, los parpados con almizcle y las ufias con esmalte de nicar. La
abuela esta muy adornada, parece una murieca de tamafio humano.

Eréndira la lleva a un jardin artificial de flores iguales a las del vestido, la sienta en una gran
silla en forma de trono, y la deja escuchando discos en un graméfono de bocina. La abuela se

queda silenciosa v lejana oyendo la musica.

Eréndira empieza a barrer la casa que esta oscura y apretujada: muebles barrocos, raras
estatuas, lamparas de cristal, angeles de alabastro. Hay también un piano con barniz de oro,

numerosos relojes de formas y medidas caprichosas”.

Como se ve, el texto fue simplificado y puesto en presente, se evitaron adornos e imdgenes

puramente literarias para describir acciones.

Asi, el relato audiovisual se desarrolla en su tempo y espacio y sdlo si el Hempo que se
tarda es muy importante trataremos de utilizar mas adelante un procedimiento téenico que
sefiale el tiempo entre cada accidn: le desenreda el pelo, se lo perfuma, se lo peina, le pone un

vestido de flores, etc.

Cuando se relata que la nieta lleva a su abuela a un jardin con flores artifictales, en el texto
literario se dice que es de “flores sofocantes como las de su vestido”. A menos de tener muy
clara la imagen de que son “flores sofocantes”, basta con acotar de que son iguales a las de su

vestido.
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Lo mismo sucede con las palabras “fundamento y alcurnia de la patrona” que funcionan
como imagen literaria. Aqui, es suficiente poner que la silla tiene forma de trono. Y cuando

sefiala que la deja oyendo discos, es intitil apuntar que esos discos son “fugaces™.

También tenemos que renunciar a bella metafora literaria, seglin a ka cual la abuela “navega
por las ciénegas del pasado” para traducirla a una expresién mas llana: la abuela oyendo milsica,
completamente abstraida, con expresién de lejania. Por dlumo, cambiamos el adjeuvo
“imprevisible” (relojes de formas y medidas imprevisibles) por el de “capnchosas” que

descriptivamente es mds concrero y preciso.

Sin salir del ejemplo: “ ... y la dejé escuchando los discos fugaces del graméfono de bocina,
muentras la abuela navegaba por las ciénegas del pasado...” La adaptacién incluyendo la metafora
diria lo siguiente: “ Y la deja escuchando discos en un graméfono de bocina. La abuela sobre una
barca navega en un lago de aguas oscuras, en las que se reflejan rostros, casas, un caballo, la
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figura de un hombre”.

EL GUION TECNICO

El gwén téenico es la adaptacion del guion literario para tenerlo listo para realizar la
grabacién. En este guion aparecen las especificaciones de los componentes tales como las

locaciones, los movimientos de cimara, los encuadres y otros detalles necesarios.

Se llama guén téenuco a:

“Un guidn técnico es aquel donde se describen los planos (tamafios, encuadres, color,
duminaciény), los tipos de movirmiento de la camara, los personajes que participan, las palabras
con que se abre y cierra un dialogo {no hay que escribir todo el didlogo, como en el guién
literano) y el nempo de duracién de la escena, de un plano. A veces se colocan datos que pueden

pasar inadvertidos como por ejemplo, que un actor lleva un cigamllo en la boca, o que tene una

51 Taller de guionismo para la imagen fija y en movimiento. ILCE-SEP-OEA, p. 100,
101



. . detall ’ oy ;. . s ), - d . d
cicatmnz y aetalies asl. Un guon tecnico, por guion tecnico © matemauco que s€a, no deja de ser
» 52

algo subjetivo, una interpretacién personal de la visualizacion que se hace de una pelicula”.

CONSIDERACIONES PARA EL GUION TECNICO
El tema que se ha seleccionado y desarrollado en el guion literanio transcurre en:

1. un espacio
2. untempo

3. Con personas que realizan acciones completas.

La construccidon del mensaje audiovisual estara basada en la reflexién sobre estos
elementos.
a) Reproduciéndolos en forma semejante a come se dan en la realidad.
b} Alernando el desarrollo en todos o algunos elementos de la realidad y produciendo nuevas

significaciones.

La eleccidn de una y otra forma estari basada en }a mejor adecuacién a la percepcion y
comprension del perceptor. Los procedimientos audiovisuales con los que debemos operar son:

de caracter espacial y de caracter temporal,

ELEMENTOS ESPACIALES

E! tipo de plano: a la hora de seleccionar el fragmento de la realidad que queremos incluir
en €l video (realizados por nosotros mismos o que nos venga impuesto por la realizacién de
otros) debemos conocer que existen diferentes tpos de planos que, a grandes rasgos, pueden
idenuficarse con tres grandes FAMILIAS: los planos generales (P.G.} o planos largos presentan
un predominio del espacio sobre la figura humana dentro del encuadre y los planos (P.P.) dan un
protagonismo absoluto 2 la figura humana. En el caso de los planos detalle (P.D.) este
protagonismo lo adquieren los objetos o las personas que desean mostrarse en cada momento.

(ver anexo 1. Sec, B.)

*? Lépez Bedolla, Juan Guiflermo. Manual de producrign de video, ILCE, p. 83.
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En el medio cinematogrifico los primeros planos son considerados como mas expresivos
que los planos generales que son considerados, 2 su vez, mis informativos que los planos cortos

o primeros planos.

Estos juicios son validos, a priori, hasta cierto punto, en el medio cinematografico en
donde las grandes dimensiones de la pantalla permiten una diferente valoracién de lo informativo
y de lo expresivo, pero no pueden ser validos cuando nos planteamos la utilizacion  del plano
dentro de un medio como el video. Las dimensiones del plano en el video vienen limitadas por
unas condiciones de proyeccién o visionado en las que la imagen cuenta con inferior definicion

que el cine y con un marco fisico también mucho mas reducido.

Por tanio todos los principios anteriores referidos al cine se trastocan en parte. La
utilizacién de los plancs mds cortos no es una necesidad expresiva sino informativa. La primera

regla consiste en que la imagen se vea, v comunique luego lo que pretende comunicar.

ANGULACION: Ademas del tipo del plano podemos referimos a la angulacién o

posicidn de carnara tomando siempre como referencia la aleura del ojo humano.

Segiin esto definiremos tres tipos de angulos; el normal, cuando la cimara se sitla a Ia

altura del ojo; el picado, cuando se sitla por encima y el contrapicado, por debajo.

Existen dos angulactones extremas: al picado miaamo se le denomina cenital y a
contrapicado mas extremno nadir, Tambien podemos hablar de angulo aberrante cuando se

rompe con la honzontalidad del encuadre con el fin de enfatizar. (ver anexo 1. Sec. C.)

La posicién y el movimiento de camara son también en video, Instrumentos que juegan a
favor de un lenguaje especifico de la imagen en movimiento. Nosotros podemos optar porque
los objetos pasen ante nuestra cimara inmévil testigo de la realidad, o podemos ir a su
encuentro para descubrir sus tres dimensiones. Tanto el cine como el video tienen la gran

limitacion de ofrecer una imagen plana de las cosas.
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El movimiento de la cimara permite suplir las imitaciones de este medio y sin alterar las

relaciones espaciales del mundo exterior, poder mostrarlo con una mirada curiosa y dinarmica.

La panoramica presenta el movimiento mas elemental de la camara, sobre su propio eje.
Puede ser un movimiento honzontal, de izquierda a derecha, de derecha a izquierda, o verucal,

de abajo arriba (ascendente} y de armiba abajo {descendente). (ver anexo 1. Sec. C)

La panoramica puede uulizarse para describir un movimiento real {seguimienic de la
trayectoria de un objeto, personaje, etc.) o puede inventar un movimiento en LOIMO a Personajes
inméviles (la descripcion de imagenes de la fachada de una iglesia puede sintetizarse en un
recormdo de panorimica, desde su base, hasta el punto mas alto de la misma) la panoramica
puede desarrollar tambien una funcion de transicion cuando la realizamos a gran velocidad. En
este caso la denominamos bamdo y podemos utlizarla como un efecto de paso de tempo o

como salto a un espacio distinte.

Cuando la camara se mueve sobre un soporte movil podemos hablar de diferentes
movimientos. El travelling permite un movimiento horizontal lineal o circular, de atras hacia
delante (avance) o de delante hacia atrds (retro). También puede darse el caso de travelling
verticales de abajo hacia arriba (ascenso) o de arriba hacia abajo (descenso). La realizacién de un
travelling requiere que la camara vaya montada sobre una plataforma mévil; el camrito que se
mueve ve sobre unos rieles, un automévil o el propio cuerpo del operador, etc. En este dlumo
caso el operador de camara puede llevar un simple soporte sencillo que le permite mover la
camara con mayor comodidad, o tecnologias mis complejas como el steady-cam (invencién de
patente inglesa que permite al operador portar la camara, sujeta a cualquier parte de su cuerpo
por un sistema de rodamientos y contrapesos balanceados hasta el punto de permitr una carrera
del operador con la camara sujeta, por ejemplo, a sus pies). En la grabacién no se notara

vibracion alguna.

El travelling es sustitutdo muchas veces por el objetivo de focal variable (zoom), pero su
utihzacién presenta el inconvenente de trastocar las porciones, aplastar los primeros y segundos

términos y crear, en ocasiones, efectos sumamente antesténcos.
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La gnia o dolly son, en mis grande y mas reducido tamario, respectivamente, soportes que
permiten dotar a la cimara de todos los movimientos posibles: horizontal, vertical, avance,
retroceso, ascenso y descenso.

Lo importante para quienes se iniclan es tener conciencia de que casl todos los
movimtentos fundamentales de camara pueden abordarse sin grandes medios tecnoldgicos. El
aportar movimiento a series de fotografia a base de panoramicas, barridos o zooms bien medidos
est4 al alcance de cualquier persona; se puede también realizar un movimiento de aproximacién o
retroceso tomando como motivo, por ejemplo, una escultura y asegurandose previamente de
poner el zoom de la cimara en una posicion angular para que las posibles vibraciones no se
noten en la grabacién final.

En cuando a la profundidad de campo, la técnica de jugar con el progresivo desenfoque de
los diferentes términos del encuadre es, en ocasiones muy {ul para resaltar los elementos
fundamentales que queremos destacar en el mismo. La eleccién de uno u otro objetivo va a

determinar de forma decisiva los términos que saquemos a foco en un determinado plano.

La iluminacién. El video no admite grandes contrastes de lluminacidn (diferentes notables
entre luz y oscunidad). El video es un medio en el que es més facil iluminar de forma homogénea

las superficies (luminacion total).

ELEMENTOS TEMPORALES

El vempo viene condicionado por la duracién del plano, la duracién relativa de los planos
que forman una secuencia y los procedimientos de transicidn; corte directo, fundido,
encadenado, cortunillas, y otros efectos.

La duracién del plano: en el campo educativo hemos de imponer que el plano debe
permanecer en pantalla el tiempo suficiente para que pueda ser percibido, conscientemente por el
espectador. Atendiendo al nempo que el plano permanece en pantalla podemos establecer
diferentes duraciones: los de corta duracién en los que el caso extremo sera el de aquel plano que
no pudiera ser percibido por el ojo humano {imagen subliminal) u otros que ailn siendo

percibidos pueden tener una duracién que va, por ejemplo, desde décimas de segundo hasta 1 &
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2 segundos {planos flash). Los de duracién media son los mas usuales en cualquier narracién
que no precise un ritmo rapido, de corte de plano cada pocos segundos, o de un nuno lento, que
plantee una larga duracién temporal de cada plano. Los de larga duracidn, que se recrean en la
deseripeién de escenarios, objetos y personajes. El caso extremo de este tipo de planos es el

plano-secuencia. En él, toda la secuencia queda resuelta en un tnico plano.

Una de las caracteristicas de la television es que puede usar varias cimaras de manera
simultnea, por lo que la obra audiovisual debe presentar coherencia y contimuidad.

Estos elementos se prevén desde la planeacion de la obra y se plasman en el guidn técnico.
Aqui los planos, escenas y secuencias tenen que estar previstos y perfectamente visualizados
porque una vez que se lleva a cabo la etapa de produccidn esta coherencia y continuidad,

plasmada en el guidn técnico deben ser evidentes. feer anexos)

EJEMPLO DE UN GUION TECNICO

Guibn técnico de la pelicula HASTA MANANA (video), realizado en Medellin en
diciembre de 1986.

Guién técnico: Juan Guillermo Lépez Bedoya.

Duracién: 20 minutos.
Direccion: Reynaldo Rodriguez Ospina (Medellin, Colombia)
Cémara: Betamax (1/2 pulgada)

ESCENA 1. NOCHE

1. Estitica. Calle del barrio. Composicién 10 minutos.

2. Close up. Zoom out. Paneo desde un bar hasta Amanda y su novio,

3. Plano medic estauco y corto, de los nifios jugando balén.

4. Luz 0 juego de luces con un extra. Enfoque, desenfoque, enfoque personaje a luz.

5. Seguimiento a2 Amanda y novio en plano medio a 20 grados.

6. Paneo diagonal luna hasta plano general de Amanda y novio, quienes caminan.
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NOVIO.
Esta mafiana me hicieron una entrevista, en una fibrica de mertiolate, €l tipo tenfa cara de cura...

creo que no la paso. No tengo manos fuertes...

AMANDA.
En el hospital de blanca necesitan un ayudante de farmacia ¢ Porqué no vas?

Camara estatica en plano general hasta que el novio sale de cuadro. Amanda se queda mirando y
luego la siguen en paneo. El bota un cigarrillo ya empezado.

7. Close up, back lite a Amanda y novio (plano medio}. Beso
8. Close up, Amanda: hasta mafiana.

9. Reversivo o Reverse Angle: ella sale de cuadro. El novio asiente complacido. Saca otro
cigarrillo.
10. Amanda carnina a casa. Plano general.

ESCENA 1. NOCHE

1. Morritoy farol. Amanda baja.
2. Cirmara en las escaleras recibe a Amanda y la acomparia hasta que abre la puerta. En OFF se
oye la entrada de la llave a la chapa.

ESCENA III. NOCHE

1. Paneo desde los pies sigilosos hasta el rostro asustado
zoom oul. Amanda se acerca, hasta la camara en plane medio a nivel horizontal.

En OFF la madre dice “Amanda”. Esta demora en responder “... y luego no pasaba

”»

ninguno”.

ESCENA IV. NOCHE

1. Plano americano o wide de Amanda que se asoma a la puerta.
2. Conrtraplano a la madre desde el punto de vista de Amanda. Se ve la ventana. La madre dice:
“podrias haber...”.
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Close up. Amanda baja la vista OFF madre: “estuve muy mal hoy..”, se abre angulo.
Amanda suelta cartera encima mesa 1. Se ve un poco a la madre. Esta dice: “no, es amargo y
meda.”

Plano medio de Amanda: “por eso te sientes mal”. Suelta la cartera un poco brusco.

P. americano de Amanda y madre. Amanda se acerca a la mesa de noche y enctende la
limpara. Se stenta en el borde de una silla y le da el remedio a la madre. Se incluyen varios
didlogos durante la entrega del remedio, hasta cuando vomita.

Amanda roma un trapo de la consola. Viene a camara y limpia el vomito.

Amanda termina de limpiar. Se para, deja el trapo y recoge del nochero un pafiuelo, que unta
con alcohol.

Plano amencano largo. Jadeo. Silencio.

Extremo o primerisimos planos de la escena: cuello, manos y rostro.

ESCENA V.DIA

© N oo

9.

Plano medio de Amanda desayunando de pie en la cocina. {vestuario 3)

Balcén. Zoom out. Iglesia a Amanda que toma el sol {vestuario 4)

Amanda pone inyeccién a la madre. Plano medio, cerrado a 45 grados, de espaldas y en
contraluz a la ventana del cuarto. {vestuario 5).

Amanda se quiere ir, la sefiora no la deja, pero al final Amanda se va. Plano medio
{vestuario 5)

Tres tomas de Amanda cerrando ventanas de la casa. (vestuario tres)

Amanda telefonea desde biblioteca u oficina. ler dngulo. Plano medio a nivel horizontal.
Cambio de ingulo. Biblioteca u oficina. {vestuario 5)

Ao de la iglesia: Amanda se atraganta. Plano medio a 45 grados. (vestuario 5)

Amanda relefonea desde biblioteca u oficina. Plano medio a nivel horizontal (vestuario 6)
Plano medio Amanda y madre Amanda se declara culpable.

Amanda telefonea desde biblioteca u oficina. P. medio a nivel honzontal {vestuario 6)

10. P. medio Amanda y madre Amanda se declara culpable.
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EL GUION GRAFICO (STORY BOARD)

El story board es un guidn grafico que consiste en una serie de dibujos, forografias o
recories, con sus descripciones de imagen y sonido.

Es una dustracién de los planos y secuencias de la histonia a narrar. El arreglo y disposicién
de estos dibujos, fotografias o recortes constituyen el orden de la obra audiovisual.

La realizacidn de story board facilita el paso del guidn literario al guidn téenico. feuado 2)

FOTOGRAFIA | PLANOS | TEXTO
DIBUJO RESUMEN
RECORTES

Chacdro 2.
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PRODUCCION

La produccion consiste en los elementos mismos en que se llevan a cabo las tomas de

video, las cuales obedecen a un orden previamente establecido.

LOS PRINCIPIOS GENERALES DE LA CAMARA DE VIDEO

En la grabacién con la técnica video puede ser necesario un guién. Todo dependera de lo
que se desea hacer. Si se esta grabando una obra escenificada con una cimara portitil, se
precisara lgicamente para preparar detalladamente los tipos de planos necesarios, su sucesién,
los deralles que procede incluir en el escenario, etc. Un guién escenificado requiere la
determinacién previa de todos los pormenores. Habra incluso hacer ensayo con quienes vayan a
ser los interpretes, para que aprendan 4 actuar y a moverse con naturalidad. Todo debera estar

previamente preparado.

Pero es mas comun emplear la camara de video en situaciones espontineas y naturales,
teniendo algunas ideas concretas sobre la reaccidn de Ia gente, las caracteristicas de la iluminacién
y las acuvidades que se van a realizar durante la grabacién, Las cualidades basicas del productor
de video son la previsién y la improvisacion. Tiene que estar en condiciones de prepara un
esquemna basico de grabacion, que indique con que personas va a hablar y que preguntas va a
formular, que informacion desea obtener y que situaciones pretende grabar. Con este esquema,
estara en condiciones de preparar la lista de material y equipo necesario para cada situacién

COncreta.

Una vez en el lugar de la grabacidn, tendra que valerse de lo que este a su alcance e
umprovisar con respecto a todo lo demis. Con los ojos abiertos y los oidos atentos podri
determinar inmediatamente cuiles son las actividades y los comentarios, puede ser necesario

obtener las reacciones y las retroinformaciones correspondientes.
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El elemento basico en lo que se refiere al contenido de la cinta es el tema, ¢de qué va a
tratar exactarnente la cinta? La respuesta a esta pregunta dara el sentido general al esquema basico

de actividades que se prepara en tomo a este tema. (ver anexo 1. Sec. A)

CARACTERISTICAS DE LA CAMARA DE VIDEO

Las camaras caseras o de uso “amateur” son ideales para registrar en video toda clase de
eventos.

El tamario de la camara esta determinado por el tipo de casete que se utilice.
Los principales {ormatos son los de 8, Hi8, VHS y VHS-C (este dlumo se coloca en una
videograbadora VHS)

Aunque el manejo de una cimara de video casera es muy sencillo y hasta es posible que un

nifio pequefio pueda manipularta, es mejor conocer en primer lugar sus caracteristicas fisicas.

En toda camara existen fundamentalmente varias partes principales.

Un botdn para comenzar a grabar vy detener la grabacién
Un mecanismo para operar el Zoom
Un visor que permite ver los que est captando en una pequefia pantalia

Un lente que puede ser movido manual o automaticamente

A

Un microfono “omnidireccional” incorporado al cuerpo de la cimara (existe la posibilidad

de conectar otro micréfono cuando sea necesario)

Un mecanismo que permite la insercién del cassette video

7. Una serie de pequefios botones que permiten controlar que el casete avance ripidamente
hacia delante, (fast forward) o hacia atras (rewind), que se pueda ver lo grabado (plav) o que
se detenga el motor (stop)

8. Operacion del lente macro para captar objetos pequefios a corta distancia.

9. Control para el desvanecimiento de la imagen (fader)

10. Conwrol para atenuar la luz posterior (back ligth)

11. Control para colocar la fechay la hora en la grabacién

111



12. Conwol manual de ins

13. Control para ver la tltima escena que se grabd




LA GRABACION

En primera instancia, probablemente el peso de la camara portatil solo tenga un peso de
aproximadamente 2.6 kg. lo cual no planteard problemas de transporte, pero su manejo

ininterrumpido durante largo tiempo puede provocar molestas.

No estamos en posibilidades de aconsejar un modo éptimo de sostener la camara. Las
necesidades y la comodidad personal de cada uno deterrmunara el mejor modo de hacerlo. Hay
quienes prefieren quitar la empufiadura y sujetar simultanearnente la camara en una mano
sosteniéndola con la otra cerca del visor. Otros prefieren uulizar la empufiadura sin separar los
codos del cuerpo o apoyindose la camara en el pecho con la otra mano, colocada cerca del
visor, se contrarresta €l peso. Cuando estamos cansados, una pared, un arbol, un poste, un

mueble pueden servir de apoyo.

También se puede urilizar por supuesto pies y tripies. El pie sirve para sostener la camara
en el suelo o, acostandolo, simplemente contra el pecho. El inconvemente de este
procedimiento es que el pie tiende a transmitir los movimientos respiratorios, y ademas de oscilar
de un lado a otro mientras sé ésta manejando la camara, lo que puede mover la imagen y marear

a los perceptores.

Los tripodes son la solucidn ideal cuando se va a rrabajar durante mucho tempo en una
posicidn fija. Se pueden emplear también con una plataforma rodante, gracias a la cual la camara
puede desplazarse. Por supuesto resultard Gul cuando sea plano. En los demis casos serd

necesario transportar la camara y el tnpode de un lugar a otro,

EDICION DESPUES DEL VIDEQ

El método mis normal de edicién es efectuar un dubbing (proceso de regrabacién). Para
esto se eligen las secciones de la grabacién orginal que se desea incorporar a la grabacion

definitiva, y mientras se produce, se graba una copia en una cinta nueva.
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Las regrabaciones de cinta original se pueden efectuar en cualquier orden, eliminando las
tomas no deseadas o repiiendo partes interesantes. Se pueden vanar las velocidades de
reproduccidn; se pueden efectuar pausas o congelados, se puede reproducir la cinta al reves. Si
se utiliza un mezclador, se pueden efectuar cortes, mezclas y efectos en las salidas de dos o mas
camaras, insertar material en directo de una cimara (por ejemplo, titulos y graficos) o de una

computadora.

Las camaras caseras {aficionados) reproducen las peliculas con mayor pérdida en la calidad
de la tmagen. En el peor de los casos el ruido de la sefial de video es muy elevado, los detalles
disminuyen, el color tiende a enturbiarse, aparecen rayas horizontales, se producen errores de

color y los limites de los objetos quedan difuminados.

Al editar mediante regrabacién (dubbing), la copta compuesta que resulta es una segunda

generacion, y la calidad de la imagen serd peor con cada generacién posterior.

LAS TOMAS, LOS ENCUADRES Y MOVIMIENTOS DE CAMARA

Hacer una toma o encuadre significa enmarcar aquello que queremos videograbar dentro

del visor de la camara. A los encuadres también se les denomina tomas, planos o “shots”.

Existen diversos tipos de tomas o planos, a los cuales se les ha clasificado por la relacién
que guardan los objetos o personas captadas con la superficie total del recuadro.

La diversidad de tomas existentes no tienen un caricter inflexible ya que se puede variar ¢l
espacio que se estd enmarcando se “abre” o se “clerra” la toma. O sea que el que esta grabando
puede iniciar una secuencia con algunas de las tomas y acercarse o alejarse un poco segin sea

necesario.

También se puede anotar en el guidn tecnico el dpo de toma o encuadre considerando el

nimero de personas que se captan en la lente.
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Seleccionar las tomas con cuidado nos ayudard a mostrar escenas con un sentido arxistico.
Las tomas amplias nos ayudan a que el perceptor identdfique el lugar en que se desarrollan los
hechos: una calle, una escuela, un hogar, un bosque, una sala de juntas, una aula, etc. (ver anexo
1. Sec. B

Los planos medios son quiza los mas comunes pues ofrecen detalles de los personajes. No
muestran los detalles de las acciones en general. Los planos “cerrados” o cortos ayudan a ver los
detalles de las acciones y tienen un valor expresivo o dramatico. Sirven para atraer nuestra

atencion hacia determinados detalles.

La duracién de las tomas se considera que esta determinada por el propésito que se desea
alcanzar.
Resulta importante preguntarse antes de escoger un determinado tpo de toma o

encuadre:

a} ¢Cudl es mi propésite?
b) :Qué es lo que deseo mostrar?

¢) ¢Se relaciona el plano satisfactoriamente con los anteriores y posteriores?

CODIGOS DE LA LECTURA Y SIGNIFICACION

Las videograbaciones contienen dos elementos: el iconico y el verbal.
El primero esta representado por las imigenes y el segundo por la narracién, masica y

efectos soncros.

La imagen puede tener elementos escritos (mensajes Lingiiisticos), va que es necesario
aclarar nuevos términos o los nombres de los participantes v su ocupacién.

Hay ocasiones en que las imgenes contienen textos de “anclaje” lo que significa que debe
haber union v aclaracién de lo que se esta observando con ciertos nuevos vocablos o

terminologia. Por ejemplo, al mostrar un esquema, este se acompafia con letreros de sus partes.
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El mensaje denotado es aquel que el percepror capta con sus sentidos los elementos que
muestra la imagen. Por ejemplo, en una imagen en donde sale la cara de una persona sonriente, la
denotacidn es simplemente conocer que se trata de una cara alegre, morena, de cabello obscuro,
can ojos expresivos y grandes.

El mensaje connotado, por su parte, es aquel que esta tefudo por la expenencia y

sensibilidad del percepror.

En el caso de la imagen mencionada con anteriondad, la cara de la persona puede evocar

diversas connotaciones: se saco la loteria, se gradud, etc.

EL SISTEMA SONORO

El sonido o audio representa una parte importante en las videograbaciones. Las
videograbadoras caseras tieren incorporado un micréfono monoaural o estereofénico,
dependiendo del modelo. En todos los casos este micréfono es ommidireccional y capta los

sonidos de todo el entormo.

Hay que cwndar el audio tomando en cuenta las siguientes recomendaciones:

¢ De ser posible hay que acercarse lo mas cerca de la fuente sonora: personas que hablan,

conferenciante o acercarse cerca de las bocinas.

¢  El camardgrafo no debe hablar, pues su voz se grabara en la videograbacién.

¢ Ellugar donde se realiza la videograbacion debera estar libre de interferencias sonoras (en lo
posible)

¢ Sile es posible, utlice un microfono adicional. Todas las camaras de video tienen un orificio

en donde se puede enchufar este.

El micréfono de “solapa” upo lavalier, es muy il para grabar nitidamente la voz en
entrevisitas o conferencias. Hay también micréfonos inalambricos que apoyan en los casos

anteriores y que requieren de ciertos accesonios que hay que adquinir.
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CLASIFICACION DE LAS FUENTES SONORAS PARA VIDEOGRABACIONES

Sonido real o sea el del ambiente: voces, cantos, ruidos, etc.

Sonido artificial, ruidos y efectos sonoros. En el primer caso estan los sonidos de la  naturaleza,
truenos, balazos, pitazos, etc. Estos somdos pueden ser producidos por las personas o bien
pueden utilizarse grabaciones sonoras de ellos.

La musica: puede provenir de una fuente real, por ejemplo, al interpretar una cancién
usando instrumentos musicales o también puede onginarse en grabaciones en disco, casete o
disco compacto.

Es coman que en las producciones se incorpore mitsica de fondo o en puentes musicales.

Se debera tener mucho cuidado al escoger la misica pues ayudara a realizar lo que dicen las
iméagenes. Hay varios tipos de musica:

¢ Musica descriptiva

¢ Musica dramatica

¢ Musica folklorica o vernacula

# Musica tipica de algiin pais o regién

# Golpes musicales.

LA ILUMINACION

La gran ventaja de las videocimaras portatiles es en la mayor parte de las ocasiones no se
necesita iluminar las personas u objetos, ya que cuenta con un mecanismo automitico para abrir
y cerrar el iis de la camara y en esa forma las imagenes de captan con bastante claridad #n en

condiciones de iluminacién deficiente.

La importancia de la lluminacién reside en que gracias a ella se logra nitidez en las
imagenes o en algunos casos el efecto dramatico o artistico requerido. Ayuda a crear sensacidn

de espacio, tamario, forma y distancia.
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GRABACIONES EN EXTERIORES

Para estas grabaciones el propio sol nos proporciona la turmninacién necesaria solo que hay

que cuidar lo siguiente:

¢ Colocar los objetos y personas de manera que el sol les dé en posicion de frente y no por la
espalda.

¢ Cuando el sol esta en el zenit, las personas se muestran con sombras debajo de los ojos, nanz
y barbilla. En este caso hay que recurnr al apoyo de sencillos reflectores para que nos
proporcionen una luz difusa sobre la cara. Esto se logra con la ayuda de una cartulina blanca,

una sombrilla tambien de color blanco o una superficte cubierta con papel aluminto.

+ Eluso de una lampara sobre la camara de video, tambien ayuda a atenuar esas sombras.

GRABACION EN INTERIORES

Cuando el local en donde nos encontremos tene buena uminacién artficial (apoyada por
la luz de las ventanas), no hay ningin problema. Sin embargo, hay que tener las siguientes

precauciones:

¢ El reflejo que dan las ventanas ocasiona que si estamos videograbando a personas cerca de
ellas, éstas se verdn como siluetas negras, por lo cual hay que ubicar a los objetos o personas
que vamos a videograbar en otro lugar, preferentemente en donde hay una pared no blanca o

cortinas de color en la parte posterior.

Aqui también es recomendable €l uso de la limpara. Colocacién de las fuentes luminosas

para lograr un efecto “profesional”.

Es importante tomar en cuenta que una buena luminacién se logra con tres fuentes:
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. Luz clave o dura. Se obtiene colocando los reflectores el frente de los sujetos (esta luz es
similar a la que da el flash de las camaras fotograficas). Esta luz sirve para destacar la forma y

figura de las personas.

. Luz de relleno o luz suave. Se logra colocando reflectores a la derecha e izquierda de las
sujetos (aqut es donde se pueden emplear los reflectores de papel). Esta luz suave es difusay

sirve para reducir los contrastes muy fuertes y que haya detalles sin sombra.

. Luz posterior o backlight. Ayuda a crear una dimensidn corpérea de los sujetos y como su

nombre lo indica se coloca en la parte de atras.

Luz de efectos especiales. Se coloca debajo de la cara de los sujetos para crear efectos

dramanicos o artisticos segiin las exigencias del guidn. (fig 6)




POST-PRODUCCION

La post-produccion se lleva a cabo para unir los elementos captados en imagen y somdo,

darles un orden y afiadir la miisica o letreros necesarios.

LA EDICION

La edicidén comienza con el ordenamiento y la organizacién del material disponible, mas o menos

en el siguiente orden:

1. Seleccidn de las tomas necesarias

t

Orden y duracidn de las tomas

3. Puntos de corte

4. Transmision entre tomas

5. Creacién de la continuidad adecuada
SELECCION DE LAS TOMAS

Regularmente se efectian mas tomas de las que se necesitan en realidad. A] reproducir lo

grabado puede encontrarse con lo siguiente:

+ Tomas de buena calidad, que son las que se van a utilizar

¢ Tomas no utlizables, dafiadas por defectos o errores de varios tpos, como
sobreexposiciones o subexposiciones, malas actuaciones, ruidos indeseables, mala
composicidn, ete.

¢ Tomas repetdas

¢ Tomas redundantes, demastado similares a otras que se van a emplear
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¢ Tomas de insercion, que se utilizarin solo en ciertos casos; por ejemplo para dar variedad
visual 2 un mondlogo demasiado largo o a una entrevista realizada en el estudio.
La primera etapa de la edicion, sera ordenar las tomas titiles y las intitiles, formado una lista
adecuada. Por eso es de gran ayuda tomar nota sobre los deralles de cada toma, desde la
grabacion de la misma, o si no habra que hacerlo al reproducir la cinta.

Se puede idenuficar cada torma mediante los siguientes elementos:

¢ Visualmente (“personaje se asoma a la ventana”)

+ Grabando previamente una pizarra

¢ Insertando datos electronicos en la imagen, al principio de cada toma, datos que puedan
conseguirse bien ya sea en la grabacién o en la ediciédn.

¢ Mediante el codigo de tiempos, que es una sefial temporal continua que hay en la cinta, y que
sirve para saber en que punto se efectfia cada grabacién.

Postenormente se deduce el orden de colocacidn de fas tomas.

ORDENAMIENTO DE LAS TOMAS

Para editar correctamente serd necesario imaginarse asimismo en la situacién del publico,
que vera una serie de tomas, una tras otra, por primera vez.

Cuando aparece cada toma el perceptor la interpretard y la relacionari con las demis, ya
que estén ubicadas antes o después. Si las tomas saltan hacia delante o hacia atrds, e} resultado
puede ser mury confuso, esto quiere decir que la significacidn que el editor le dé a las tomas serz
definitivamente a la hora de apreciar a pelicula y que no pueda haber dos tomas con el mismo

stgnificado.

Cuando se une un grupo de tomas cortas, la rapidez con que se sucede el programa puede
ser claro o crear confusién. Uno de los principales problemas de los videockips es que la
duracion de las imagenes es con frecuencia demasiado corta, por lo cual al perceptor, se le
dificulta caprar las imagenes. Es mejor utilizar un ritmo mias lento, con temas de mayor duracién,

que proporcionen un ambiente mis tranquio y por lo tanto dan mas tempo para que el
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perceptor pueda comprender el tema. Es claro que el tempo de duracion de cada plano estara
determinado por los intereses de la histona que se va a contar, y que algunas veces un primer

plano puede durar 3 segundos, pero en otras ocasiones pueden durar 10 segundos o 15 minutos.

CORTES

El momento seleccionado para efectuar un corte puede afectar la suavidad con que se pasa
de una toma a otra. Existen diversas opiniones acerca de si el corte se debe hacer antes o después
del movimiento. La suavidad de la escena puede variar con la situacién. Pero estos casos de

edici6n artistica son muy discutibles.

En ocasiones se puede “perder tiempo” deliberadamente, emitiendo parte de la accion.
Por ejemplo, alguien aparece sobre la cama semidormido y justo después de la enfoca en la
regadera bafiandose. Nunca se le vio en el desplazamtento de la cama al cuarto de bafio, ya que es
urelevante. Esta técnica de temporizacién  filmica (o0 de video) elimina los tiempos
potencialmente aburridos sin interés en el relato.

Se supone que el perceptor sabe que va a suceder y comprende lo que esta pasando; por
ello, este método es eficaz para no perder tiempo en el relato de Ia historia.

Esta misma técnica de “estirar ¢l uempo” deltberadamente se puede emplear para crear un
efecto dramitico.
Ejemplo:

{dibujo)

{toma 1)

Un sujeto que va a entrar a la habitacion con la intencidn de sorprender y robar.
{toma 2)

Las caras de las personas que se encuentran en la habitacién,
{toma 3)

Se enfoca al sujeto, a punto de cometer el ilicito
{toma 4)

El sujero es descubierto por la policia
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LOS TITULOS EN TELEVISION

Los titulos son indispensables en las presentaciones de videos, se pueden realizar de muy

varias formas de acuerdo con las posibilidades de quien realiza el video.

Los titulos o letreros nos permiten:

¢ Presentar los créditos de entrada y salida

¢ Idenuficar el nombre de los lugares en donde se lleva a cabo fa accion

¢ Conocer el nombre de las personas que intervienen como presentadores o entrevistados

¢ DParala aclaracion de términos, etc.

Hay varias formas de presentar titulos de manera sencilla y atractiva.

1. Elaborando “cartones™ o ldminas con letreros. Ya sea dibujando las letras a mano o con la
ayuda de letras adhenbles del tipo “letraset” o con la ayuda de una computadora que puede
proporcionarnos letreros de excelente calidad y ademiés se pueden incluir vifietas variadas.

2. Con el apoyo de una tituladora o generador de caracteres que ofrece una amplia gama de
letreros de diversos tamafios, estilos y colores.

3. Con el auxilio de una computadora que tenga un aparato especial que permite que los

letreros producidos se graben direcramente a una videograbadora VHS.

RECOMENDACIONES EN RELACION A LOS LETREROS

Recuerde en primer términc que no es recomendable presentar demasiado texto escrito.
Limitese a 6 renglones y a 25 letras maximo por renglén.

Coloque los lerreros (si se van a supetponer en una iragen previa) en un lugar en donde
tengan un contaste adecuado. Recuerde como en las peliculas por televisién cuando hay

subtitulos blancos sobre un fondo blanco no se ven muy bien.
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RECOMENDACIONES PARA GRABAR LA NARRACION

Cuando haya necesidad de grabar voces fuera de cuadro (en off) se recomienda tomar en

cuenta lo siguiente:

1. Lagrabacion debe hacerse en un lugar silencioso, donde no se haga ruido externo que pueda
interferir. De preferencia, se puede grabar por la noche pues menos interferencia de ruidos
indeseables.

2. Dos personas, un hombre y una mujer, harén la narracion menos cansada.

3. El gwon debe estar 2 miquina y a doble espacio para facilitar su lectura. Se recomienda que
los narradores lo lean dos o tres veces en silencio para compenetrarse en el contenido v si es
necesario, se pueden hacer pequefias correcciones de estilo de dltima hora.

4. Los narradores deben vigllar su diccién, entonacién y articulacién. Artcular significa dar a
cada letra y palabra su valor completo. Se articula haciendo uso de los érganos de fonacién
especialmente la boca y la lengua La entonacidn de logra respetando los signos de
admiracion e interrogacién y dando el tono correspondiente a la intencién del contenido de
cada parrafo,

5. No es conveniente mantener la musica de fondo todo el tempo porque si hay alguna
equivocacion se debe retomar el guidn desde €l principio. Entonces, lo conveniente es que
haya espacios en la narracién sin milsica para aprovecharlos en caso de haber errores en la

pronunciacion o entonacién del texto.
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CONFIGURACION DE UN PROGRAMA DE
VIDEO COMO RESULTADO DE LA PROPUESTA

DIDACTICA

MARCO INICIAL
UNA REFERENCIA QUE [LUSTRA LA REALIDAD DEL VIDEQ
{POR QUE EL VIDEO?

¢POR QUE ESTE TEMA EN VIDEO?

GUICNIZACION

2)  Guion didactico

b)  Guién literario

¢)  Guidn tecnico

FRODUCCION

POST-PRODUCCION

ORIENTACIONES PARA LA INCORPORACION DEL VIDEO EN EL PROCESO ENSENANZA APRENDIZAJE



MARCO INICIAL

En los capitulos precedentes se han expuesto y relacionado entre si una serie de elementos
tedricos y técrucos que el profesor puede utlizar como referente en el momento que decida
disefiar sus propios videos, naturalmente, siempre es posible introducir los cambios mis

convenientes de acuerdo a los objetivos educativos y al propio entorno.

Las derivaciones didicuicas del enfoque sociocultural, el aprendizaje significativo, el
planteamiento constructivista del aprendizaje escolar, asi como las consideraciones pedagdgicas
de los capitulos 11 y 111, finalmente en este capinilo se interrelacionan a la logica audiovisual del
video para configurar la estructura didictica. La reflexion sobre los procesos educativos de los
enfoques tedricos y el analisis integral de los elementos que intervienen en la ensefianza, es decir,
el andlisis didactico del contexto educativo, ahora se ariculan en una forma concreta de hacer
video.

En correspondencia con la base tedrica que hemos venido trabajando, la configuracién de
la estructura didactica precisa de la reflexion de los fendémenos educativos que se suscitan en el
aula, solo asi sera posible que el docente elabore videos acordes a sus necesidades educativas y
haga uso consciente de ellos “Siempre sera imprescindible que el profesor mediante una serie de
cuestiones y tan sélo tras un proceso reflexivo estara en condiciones de emprender el trabajo de

produccién”*

El proceso de reflexion puede iniciar preguntandose si el video es el medio més apropiado
para el tratamiento de los contenidos que desea transmitir. Esta observacidn, la hacernos porque
no todos los temas son validos para elaborar un programa didactico en soporte video. Por
ejemplo, para saborear la misica de Mozart no sirve lo mismo la pagina de un libro en que se
describe esta musica que un buen equipo de alta fidelidad que la reproduzca o para hacerse la
idea de un volcan en erupcidén no sirve lo mismo la descripcidn verbal del profesor que un

reportaje con imdigenes en movimiento de igual forma para hacerse una idea de lo que son lineas

83 Schmidt, Margarita, Cine y video educativo: selecadn y diserig, Espaiia, Ministerios de Educacibn, 1987, p. 172.
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paralelas no sirve lo mismo una descnipcién escrita que una explicacidn ustrada con un dibujo

en el pizarron.

Podria decirse que a cada contenido le corresponde un medio de expresidn, y a cada medio
unos contenidos. Luego entonces, slo habria que realizar un programa de video cuando se esta
convencido de que con ningin otro medio se le podra sacar al tema en cuestién un provecho
mejor.

Otro punto sobre el cual debe reflexionar el profesor es sobre su propio contexto
educativo, es conveniente meditar sobre las caracteristicas de la institucién desde la que se
imparte la docencia. El analisis de cuales son los objetivos de esta institucion, cuales son los
recursos humanos, téenicos v econdmicos con que cuenta asi como cudl es la expectativa que
mantiene con respecto a la utilizactén de los medios audiovisuales (el video) ofrecera al profesor

criterios basicos para la toma de decisiones.

Es frecuente que las expectativas y objetivos del profesor no coincidan total o
parcialmente con los de la institucion “tengamos en cuenta que los medios técnicos introducen
en cualquier organizacion factores de cambio y en muchos casos, y por diversas razones,
resistencia al mismo™* Este hecho obliga al profesor a definir sus propios objeuvos y su
estrategia teniendo en cuenta las restricciones marcadas por el entorno.

Un aspecto estrechamente vinculado a las caracteristicas de la institucién lo constituyen,
por supuesto, los alumnos perceptores del presunto discurso audiovisual. Aqui el profesor
conocedor de sus alumnos sabrd valorar las particularidades de los posibles perceptores

atendiendo a:

-~ Edad y curso

—  Nivel de conocimientos y aptitudes

— Mouvacion hacia la adquisicién de conocimientos
— Condidonamientos econémicos y familiares

— Expectativas ante la utilizacion de los medios audiovisuales en el aula

4 Idem.
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La estimactén de estas variables unida a los conocimientos de los contenidos de ensefianza
v al dempo disponible, esbozan el contexto educativo y brindan al profesor criterios amplios y
realistas para establecer los objetivos didacticos y sus propias expectativas ante la realizacion de

discursos audiovisuales en el aula.

Las ideas hasta aqui expuestas recapitulan el cuerpo tedrico pero creemos conveniente
recordarlas porque son el fundamento de la propuesta que desarrollamos en paginas

subsecuentes.

La configuracion del video que realizamos comienza con una breve referencia sobre las
expectativas y usos de este medio en la institucion educativa para la cual se disefio el programa.
En seguida se presentan de manera sintética las posibilidades del video en la ensefianza, lo que da
pie para analizar si el tratamiento audiovisual es el mas facuble para el tema que deseamos
abordar.

A manera de jusuficacion, aparecen después, el tema y los motivos que nos levaron a
optar por el video como medio didactica,

Lo que sigue es la guwonizacién, en ella se consideran tamo los aspectos didacticos como
los de orden téemico. El guion didictico contempla el disefio curricular mediante un breve
analisis que involucra objerivos institucionales, ubicacién del programa en la curricula, datos v
unidades tematicas de la materia, y naturalmente, objetivos del tema a tratar en lo audiovisual. En
este guion se consideran también las capacidades a desarrollar en el estudiante, la idea, el
perceptor y la sinopsis.

Los guiones literarios y técnicos sintetizan y ordenan la secuencia del programa.

Lo correspondiente a las etapas de produccidn y post-produccién describen como se llevo
a cabo el proceso de grabacion y edicién. Advierten las limitantes mas comunes que nos
encontramos en el campo técnico y proporcionan una serie de sugerencias pricticas.

Aunque pareciera muy reiterativo mencionar a cada instante lo ya tratado en capitulos
anteriores y por algiin momento se tenga la impresion de redundar sobre el mismo, debe quedar
claro que la idea primordial del capindo es articular lo didactico v lo audiovisual de manera

ordenada.
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Es importante sefialar que el tema del video y el ttulo no se mencionan desde el inicto
porque no queremos dar inclinacién alguna, mi anteponer una tematica. De la misma forma que
se eligtS el tema que aqui desarrollamos, pude haber sido cualquier otro, la propuesta es aplicable
a las necesidades educativas concretas del docente. Si parttmos del nivel real de desarrollo y de
los conocimientos previos de los perceptores, entonces, tanto ¢l area de conocimientos como el

nivel académico no son limitante alguna.

En este capirulo se incluyen también algunas onentaciones para la incorporacion del video
en el proceso enseflanza-aprendizaje, pues mucho del caricter didactico del video se define en las

acciones del docente,

Por Glimo, creemos pertinente subrayar que esta propuesta no debe seguirse como un
conjunto predeterminado de reglas estrictamente definidas ni aplicarse mecanicamente, pues la

practica educativa es un proceso complejo y dinamico en el que siempre es posible recrear.
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UNA REFERENCIA QUE ILUSTRA LA REALIDAD DEL VIDEQ

Por su capacidad expresiva y facilidad de uso, el video es unc de los medios audiovisuales
que suele tener mayor presencia en los sistemas educativos. Generalmente el profesor aprovecha
este medio, utilizandolo tal como llega del realizador o adaptandolo a sus necesidades concretas
de ensefianza. De cualquier forma, en palabras de Aparici, “la imagen del video es una de las que
mis expectativas ha despertado entre los docentes” y en muchos casos, puede observarse
también, una inquietante fascinacion por tener cintas propias, es decir, hechas por ellos mismos.

Un reflejo de las inquietudes e intereses de los docentes respecto al video v a la elaboracién
del mismo, se puede ver en una encuesta que se aplicd a 70 profesores de Nivel Medio Superior.”
(ver Anexo2)

Este breve pero sustancioso sondeo, viene a demostrar una vez mas que en un mundo
permeado por tecnologia, el video ya no es un mito sino una realidad a la que e} profesor sabe
puede recurrir para apoyar su clase.

Entre los resultados mas significativos de la encuesta con relacién a nuestra propuesta,

llaman la atencién, los siguientes aspectos:

El 56% de los profesores encuestados ha utilizado el video, cuando menos una vez como
apoyo en su clase. Mientras que el 44%, no lo utitiza,
Por otra parte, €] 57% reconoce que el video facilita su quehacer docente y el 31%, lo

considera como medio atractivo, pero dificilmente encuentra videos adecuados para las temas
que desea abordar.

Finalmente, el 87% manifiesta su deseo por elaborar sus propios videos, el 7% no mostrd
interés y el 6% prefirid no contestar. {ver anexo 3.)

Lo anterior, como lo sefialamos inicialmente, no es mas que un reflejo de la realidad, pero
son indicios que nos motivan con mucha mayor razén a presentar una alternativa en la que el

docente participe y de respuesta a sus necesidades educativas mas inmediatas.

* (Subsisterma Educativo DGETT. Cenvro de Estudios Tecnolégicos industrial y de servicios (CETIS) planteles 42 y 54 en el D.F)
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{POR QUE EL VIDEO?

El extraordinario desarrollo tecnologico del mundo actual y las crecientes e imperiosas
necesidades educativas de una sociedad de masas abren una infinidad de posibilidades de
comunicacién insospechadas e ilimitadas en la creacién de medios audiovisuales en el proceso
ensefianza-aprendizaje. Es asi como, en no pocos casos, las téenicas audiovisuales asumen hoy
un rol que supera en mucho la mera funcién de recurso, tal es el caso de video educativo que, de
ser un simple recurso; hoy toma las caracteristicas de medio didactico, ofreciéndonos, entre otras,

las siguientes ventajas:

En pnmer lugar, la imagen audiovisual puede wansmitir y repetir informacién de forma
organizada. Efectivamente, mediante la planificacién de procesos cognitivos, el profesor puede

enriquecer la calidad de la comunicacién en el contexto del aula,

En segundo lugar, 1a imagen y el sonido ofrecen al profesor la posibilidad de acercar a los
alumnos fenémenos de la naturaleza, hechos cientficos, etc., que, por razones de tiempo o
espacio, resulten para ellos inaccesibles. Es mas, estas irnagenes pueden evitar en muchos casos la
necesidad de una explicacion verbal, siempre de mas larga duracidn y menos precision que la
imagen entendida como analogia de la realidad Esta posibilidad rambién favorece el
enriquecimiento de la comunicacién en el contexto educatvo, ya que la imagen representa

actualmente una parte importante del entomo visual, tanto de profesores como de alumnos.
Por tlumo, la imagen audiovisual es un medio idéneo para motivar el interés de los

alumnos hacia el conocimiento, despertar acutudes cnitcas, etc. Sera el profesor quien, con su

habilidad, encause la motvacion hacia los campos mas provechosos en cada momento.
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{POR QUE ESTE TEMA EN VIDEO?

La inquietud de acercar al estudiante a una de las formas de expresién que mas emplea el
hombre, nos llevé a ver en la “expresién oral” un tema interesante no sélo por su naturaleza sino
también por ser un eje tematico en la formacién escolar de los estudiantes. “La expresién oral
tiene como objetivo exponer todo lo que somos capaces de percibir, desde los mas intimos
sentimientos y pensamientos hasta nuestra explicacion y forma de contemplar el universo. La
expresion oral ademas de esto, nos permite corregir, pulir, y acrecentar nuestra lengua, nos
relaciona con los principales aspectos de la comunicacién, nos sociabiliza al darnos a conocer e
idenuficarnos con los demas, enriquece nuestras imagenes, nos obliga a aprender de los otros,
vinculammos con todos, en una palabra: tener un claro conocimiento de los hombres y del mundo

que nos rodea”

Segiin Francisco J. de la torre y Silvia Duféo,” la comunicacién verbal esta estrechamente
vinculada con fa expresion escrita, por lo que comparten muchos problemas, tales como la
claridad, la precision, el correcto uso del lenguaje, el orden, etc., que son detalles que pueden
afectar tanto a la expresion escrita como a la comunicacién verbal.

En la vida escolar y en el entorno mismo, la mayoria de los estudiantes tenen serias
dificultades para expresarse. Sin embargo no le dan importancia, ni reparan en sus carencias
verbales hasta que se les presenta como un objeto de estudio.

Cuando la expresion oral se presenta como contenido tematico, suele despertar
sentimientos de angustia y ansiedad e incluso puede ser causa de fastidio o apatia, esto se explica
en gran parte por el temor que muchas personas experimentan al hablar en publico.

Entre otras, estas fueron algunas de las razones que nos motivaron a realizar un programa
de video. Imaalmente pensamos en tratar las condiciones objetivas y subjetivas de la expresién
oral, empleando para ello, un programa de estructura narrativa pero llegamos a la conclusién que
nuevamente recurriamos a la forma tradicional de enfocar el tema. Se trataba mis bien, en

palabras de Ausubel, de presentar al estudiante vivencias y/o experiencias de su entorno.

% Ayala Leopoldo. “Formas de la expresién aral” en: Taller de lecrura y redaccién, México, OCOSNET, 1986, p. 239,
* Francisco |. de la Torre Z. y Sitvia Duféo Maciel. Taller de lecrura v redacciéin, México, McGraw Hil, 1995.
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El lenguaje audiovisual le da al estudiante la posibilidad de identificar y reconocerse asi
mismo en situaciones practicas que requieren el manejo de la expresién oral, La riqueza educativa
de las imagenes y los sonidos, consiste en mostrar al perceptor aspectos fisicos y emotives de la
realidad, es decir, un mundo que conoce, objetos que alguna vez ha palpado, situaciones que ha

experimentado, etc.

Uno de los principios constructivistas sefiala que la significatividad del aprendizaje, esta
muy relacionada con la funcionalidad de lo aprendido, o sea, puede ser efectivamente utihzado
cuando las circunstancias en que se encuentra el alumno lo exyjan.

Por lo anterior, el programa de video, puede actuar come un medio motivador para que el
estudiante desmitifique la expresion oral, y deje de verla como exclusiva de figuras piblicas
{politicos, empresarios, actores, cantantes,..} es también posible que muchos descubran sus
capacidades y logren el desarrollo potencial de sus habilidades comunicativas para afrontar las
situaciones que suelen presentarse en su entorno: exponer sin temor ideas, pensamientos o
senurruentos, hacer valer sus derechos, la segunidad de expresarse frente a un grupo al exponer
un tema y en el futuro, afrontar continuos requerimientos verbales (una entrevista para conseguir

entpleo, la direccion de personal, etc. ).
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GUIONIZACION

Propiciar al aprendizaje a través de imigenes y sonidos, no es una labor sencilla, pues se
requiere de una planificacién cuidadosa tanto de la coherencia del contenido a tratar como de la

ordenacion del lenguaje audiovisual.

La construccion de un guion, ayuda en mucho a plasmar y preveer por escrito las
necesidades de produccion en un mapa de trabajo. El guién o guta, generalmente es Gtil para
detallar por escrito la historia a construir (gui6n literario) y las escenas a grabar (guidn técnico).

po y
No obstante, la configuracién de un programa de género didactico, ademas y previamente a los
guiones literanio y tecnico, debe construirse a partir de una planeacion légica de los contentdos,
los intereses de los estudiantes, sus niveles de aprendizaje y su desarrollo psicolégico. A este
proceso de analisis le lamamos “guién didictico” y en él se contemplan ademis de los elementos
anteriores: el tema, la idea, el perceptor y la sinopsis, asi como la reflexién v las consideraciones
didacticas, lo cual, le da al docente como realizador, la posibilidad de construir desde una
perspectiva distinta a la tradicional el tratamiento del discurso pedagégico. No debemos perder
de vista que en toda produceidn educativa, subyace una manera de concebir la educacién, la

enseflanza, el aprendizaje, el conocimiento, etc.

Otro aspecto igualmente importante a considerar en el guién didactico es la institucidn
educativa, pues unos contenidos corresponden a un programa y éstos a su vez a un plan de
estudios y logicamente a un disefio curricular determinado; aspectos que proporcionan una
visién mas amplia y real para disefiar el discurso didictico audiovisual.

Seglin sea la intencionalidad del programa {organizador, presentador de informacién,
motivador, recuperador de expeniencias, de andlisis, etc.), el docente debera también hechar
mano de todos los recursos que considere Gtles para dar el tratamiento mas adecuado a los
contenidos que desea proyectar {cuadros sindpticos, fichas, mapas conceptuales, fotografias,
dibujos...)
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A) GUION DIDACTICO

En la configuracion del guién didactico para el tema de expresioén oral, al cual titulamos
“Bienvenido ... j Hoy te toca hablar !I”, fue necesario, en primer término, ubtcar la intencionalidad
del programa, para esto, comentamos nuestra experiencia docente al impartir el tema en cuestion
y concluimos que a la mayoria de los estudiantes no les resulta muy grato hablar en ptblico ¥
menos ain cuando los programas sefialan como productos finales la presenracion del discurso,
una disertacién, un debate o una entrevista,

Por lo anterior, decidimos presentar situaciones practicas, a través de un programa que
actuara como motivador y sensibilizara al estudiante para ver en la expresidn oral una forma de

comunicacidn con la que vive cotidianamente y siempre es posible perfeccionar.

El video se disefio para la materia de taller de lectura v redaccion del plan de estudios del
tronco cormun del bachillerato tecnolégico del subsistema educativo DGETL. Dicho programa se
divide en tres grandes unidades: lectura, expresion escrita y expresion oral.

En las siguientes paginas mostraremos los elementos que consideramos para la realizacién
del programa “Bienvenido ... | Hoy te 1oca hablar 7,

Inicialmente presentamos los objetivos institucionales con la finalidad de dar una visién
integral y relacionar la ubicacién del programa en la curricula del bachillerato técnico,
posteriormente aparece el programa sintético, las ideas, la sinopss, el perceptor, lo que da lugar a

la configuracién del guién literario y técnico.

LA DCETTEN £ CONTEX 7O LF LA EOLACACTON MEDU SUIERIOR AMEXACANA ™

La Secretaria de Educacion Piiblica, drgano del ejecutivo federal, a través de la Direccién
General de Educacidn Tecnolégica Industrial de la Subsecretarfa de Educacién e Investigacién
Tecnoldgica opera a la vez dos modalidades federales de educacién tecnologica industrial

de nivel medio superior a nivel nacional una bivalente{propedeinca y terminal) y otra

" Maria de Ibarrola. Industria v escuela técnica: dos experiendas mexicanas. Lecturas de educacién y trabajo No 1, México, 1993.
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exclusivamente terminal; las dos modalidades abarcan los grados 10-12 de escolandad y entre
ambas ofrecen formacién en 100 especialidades o carreras.
La modalidad actual con la que opera se originé desde 1971, como parte de la reforma

educativa impulsada por el presidente Luis Echeverria.

QBJETIVOS GENERALES DE LA DGET!

El objetivo general de la DGETI es “propiciar una formacién con mayor atencidn en el
dominio de los conmtenidos cientificos y tecnoldgicos que permitan al egresado adquinr
conocimientos y habilidades que faciliten su incorporacién a la actividad laboral, asi como la
profundizacion de los estudios en sus areas de especialidad” (SEP, SEIT, DGETI, modelo
académico 14} y “Ampliar la cobertura de atencién a la demanda educativa mediante opciones de

educacién formal y abierta” (Thidem).

EL BACHILLER TECNICO

A través de los Bachilleratos Tecnolégicos Industriales y de Servicios (CETIS) la DGETI
otorga una formacidn bivalente, a Ia vez propedetica y terminal. En [a dimension propedettica,
los CETIS ofrecen la formacién comiin del bachillerato mexicano. En el modelo general de este
{ltimo, la ensefianza se diversifica en el {ltimo grado conforme a seis dreas académicas. Los
CETIS ofrecen orientacién propedeitica hacia tres de ellas: las de fisico-matematicas, quimico-
btologicas y contable-administrativo {las otras areas son sociales, humanidades y bellas artes). Al
finalizar los tres afios de estudios otorgan el grado de bachiller técnico, lo que da al egresado el
derecho a ingresar a instituciones de educacién superior (universidades tecnoldgicas) en las

carreras afines,
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LA FORMACION DEL BACHILLER TECNICO EN LA DGET!

La formacién del bachiller técnico en sus diferentes especialidades se organiza en dos
grandes areas: a) el bachiller tecnolégico, que conlleva una orientacién propededtica hacta las
areas de fisico-matematicas, quimico-bioldgicas y econdmico-administrativo; b) la especialidad
terminal, que como se menciona, se abre en 48 especialidades diferentes.

El bachillerato recnolégico abarca aproximadamente del 60 al 65 del peso curricular toral
{segun la especialidad terminal). En principio se imparte en los primeros semestres pero algunas

asignaturas se colocan en los tltimos. La proporcién de horas practicas es de alrededor del 30 %.

El tronco comun del bachillerato tecnolégico tiene su formacién general en disciplinas
matemnaticas, fisica, quimica y biologfa. Mientras que la formacién humanistica se compone de un
curso de filosofia, tres de ciencias sociales, dos de lectura y redaccién y dos de métodos de

investigacion. Ademas de los cursos de idiomas (generalmente inglés),

UBICACION DEL PROGRAMA DE TALLER DE LECTURA Y REDACCION EN LA CURRICULA DEL
BACHILLER TECNICO

En el ambito educativo con frecuencia enfrentamos situaciones graves, en las que los
estudiantes tienen serias dificultades para expresarse correctamente en forma oral y escrita;
incluso interpretar los mensajes recibidos en ambas formas.

En la ensefianza bisica y media basica se han incorporado nuevas metodologias para la
ensefianza de nuestra lengua nacional, empero los resultados no demuestran resultados
atractivos.

Al establecerse el tronco comun del bachillerato tecnoldgico independientemente de la
carrera técnica que deban cursar; se considera indispensable unma asignatura que permita
sistematizar los conocimientos que sobre el lenguaje posee el estudiante apoyindose

elementalmente sobre las bases tedricas y metodolégicas que ofrece la lingiifstica.
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La asignatura de taller de lectura y redaccion se fundamenta en los siguientes objetivos:

— Desarrollar en el alumno la capacidad de informarse y de utilizar el material escrito de
manera eficiente, con el fin de expresarse con claridad y precisién.

— Desarrollar el gusto por la lectura de obras clsicas contemporaneas de 1a literatura y
de la ciencia.

- Analivar los textos leidos, ubicindolos en el contexto social en que surgen y
relacionandolos con su realidad.

—  Enfatizar el empleo de la lengua tanto escrita como oral en €] contexto del estudiante.

La materia “Taller de lectura y redaccién” proporciona servicios a todas las demas y, a su
vez recibe servicios de éstas. Si consideramos que la lectura, la expresién escrita y la expresion
oral son los recursos a través de los que se manifiesta el estudiante en todo su contexto,

manejindolos adecuadamente lograra calidad como ser social.

DATOS DE IDENTIFICACION
Area Lenguaje y comunicacion
Materia Taller de lectura y redaccion
TR 1C 14 (1°curso
Clave ( )
TR 2C 14 (2° curso)
2 horana toral minima
Car% ) 90/120 horas
¥ maama
Carga horania para las dependencias
120 horas
de la SEIT (CETIS)
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CENTRO DE ESTUDIOS TECNOLOGICOS
INDUSTRIAL Y DE SERVICIOS

Primer semestre:

Taller de lectura y redaccién [

Primera unidad Lectura
Segunda urudad Expresién escrita
Tercera unidad Expresi6n oral

L UNIDADES TEMATICAS (Grandes bloques de contenido) Y OBJETIVOS ASOCIADOS

UNIDADES
TEMATICAS OBJETIVOS
Adquinr diversos elementos para conocer, reflexionar e
interpretar, a través de la prictica constante, textos de caricter
1. LECTURA

informativo, cientfico y literario con el fin de aumentar su acervo
cultural y desarrollar su capacidad de analisis. Esta unidad se divide
parael ler. Y 2do. semestre. |

Contar con los elementos suficientes para redactar los diferentes
tipos de escritos requendos en su vida cotidiana, a partir del u.soi

2. EXPRESION ESCRITA | Preciso de los vocablos, el conocimiento de la estructura de la|
lengua, el manejo adecuado de las funciones sinticticas
recurriendo constantemente a la ortografia y a la puntuacién. Esta
segunda unidad se divide para el ler. y 2do. semestre.

Expresarse con soltura en forma oral, creando habitos, habilidades

3.

EXPRESION ORAL y destrezas mediante la practica constante que le permitira uuhzar
con propiedad el habla en su vida coudiana.

l
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MAPA CONCEPTUAL

( EXPRESION ORAL )

ELEMENTOS

PERTENECEN A
LAE. ORAL

OBJETIVOS

DAR EJEMPLOS l

SUBJETIVOS

EJEMPLOS

TECNICOS
A
CONOTIMIENTS
AUTODOMINIO DEL
AUDITORIO
EJERCITAR FORMAS ¥
CREATIMOAD TIPOS DE
LENGUAJES
y
ORGANIZACION EMPLEO DE
DE LAS IDEAS LA LENGUA
ADECUADA
CONOCER
ESTADOS DE
ANIMO

PROYECCION

DE LAS
EMOCIONES
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CUENTACON

CARACTERISTICAS

)

EJERCITAR

COHERENCIA

1),
vl

PRACTICAR

FLUIDEZ

J

TECNICAS PARA

DICCION

VOLUMEN

-0
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FRASES CELEBRES

“Por das cosas ro hablanos
por tinidez o
por igoraria”
"Hay una sola cosz a la que
debaros temer:
o miedlo a babAar”
Montaigne
"Nurxca es tan dificil babler bien
Qo aundp se tiene vergliza
de bacero™
La Rockefoucanld
“Ef bonbre se encueritra cuodo

bae uso de la palabra®
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CAPACIDADES A DESARROLLAR EN EL ESTUDIANTE

— Confrontar su esquema tradicional de comunicacién verbal con el reconocimiento de
nuevos elementos de la expresion oral

— Identificar las situaciones en las que de manera similar alguna vez ha enfrentado

— Motivar al estudiante para que tenga iniciativa en la participacién de diversos eventos y

actitudes (teatro, declamacion, oratonia, etc.)

CASOS PRACTICOS DE LA EXPRESION ORAL EN EL CONTEXTO SOCIAL, CULTURAL Y
ACADEMICO DEL ESTUDIANTE

Exposicion de temas escolares (fisica, biologia, etc.}

— Manejo de situaciones imprevistas (festejo por cumpleaios, solicitar empleo)

Propiciar las relaciones humanas (hacer nuevas amistades)

Mostrar que la urnidez puede ser motivo de fracasos

{DEA PRINCIPAL

Desarrollar una produccidn videografica que muestre casos pricticos de la expresién oral

para que el perceptor identifique y concientice sus carencias.

IDEA SECUNDARIA

Presentar situaciones que requieren del manejo adecuado de la expresidén oral en el

contexto del estudiante de bachillerato y de su vida cotidiana,
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SINOPSIS

En el programa didictico se presentan casos practicos que ¢jemnplifican el empleo de la
expresion oral, con el fin de confrontar, identficar y motivar 2 los estudiantes para el desarrollo

de estas capacidades en su contexto social, cultural y académico.

PERCEPTOR

Este video ha sido planeado para ser empleado como medio didicuco en el tema
expresion oral que corresponde a la tercera unidad del programa de la matena de taller de lectura
y redaccion 1, y que se imparte a los alumnos de primer semestre del bachillerato tecnoldgico del

subsistema DGETT, cuya edad promedio oscila entre los 14 v 16 afios.

Las caracteristicas generales de los alumnos, con respecto al tema son:

Por la naturaleza de su estructura cognitiva y su nivel académico reunen las caractensticas
minimas necesarias para abordar el tema, en otras palabras, elementos como la coherencia, el
volumen, tone, voz, etc., se han tratado previamente al menos tebricamente como contenido en
los niveles basicos (primana, secundana). Ademas, el estudiante del nivel medio tiene mas
facilidad de convertir sus pensamientos en palabras y sus nuevas exigencias sociales dan pauta

para la biisqueda del perfeccionamiento de sus habilidades comunicativas.

CONSIDERACIONES PSICOLOGICAS

Provocar el interés y la actividad
Aumennar la significatividad
Aumentar la concentracidn
Reforzar la atencién

Evitar rechazos hacia el tema
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B) GUION LITERARIO

Cierto dia de la vida académica, un grupo de jovenes se vieron en la necesidad de tener que

exponer algunos temas de materias que cursan en su bachillerato tecnologico.

Rigoberto.- preocupado por los temas que deberian exponer ante el profesor de biclogia
v la profesora de métodos de investigacién, desde luego en presencia de todos los integrantes del
grupo- empieza a cuestionar a sus comparieros integrantes del equipo, respecto de ¢cémo realizar
tales exposiciones?.

Sin darles una sugerencia concreta de como llevar a cabo la exposicion, se limita a rogar a

los demas que lo vayan pensando.

Grupo de amigos.- inquictos por retirarse, para prepararle a Rigoberto una fiesta sorpresa
(porque ése dia era su cumpleafios) no le dan importancia a la tarea que debfan preparar para sus
materias.

Aparentando despedirse de Rigo, se alejan de la escuela.

Rigoberto.- es el dltimo en salir de la escuela, un tanto preocupado y desanimado.
Horas mas tarde Rigoberto esta en su casa, recostado en su cama pensativo y a la vez nervioso,;
por su mente tal vez, imaginaba pasajes de otras exposiciones que habia realizado y que no

habian tenido buenos resultados.
Mama.- su madre interrumpe sus pensamientos cuando le participa que lo buscarn.

Rigoberto.- se sorprende al encontrar en la sala de su casa a todos sus amigos {equipo)
habia olvidado que ese dia era su cumpleafios. Recibe felicitaciones y algunos presentes de parte
de sus amigos.

Todo iba mas o menos bien, hasta que llegado el momento de pedirle que dirigiera algunas
palabras, no pudo controlar su nerviosismo y se desvanecio.

Amigos y familiares preocupados por lo acontecido ayudan a que se recupere y siga la

fresta.
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Héctor.- es un joven egresado de la misma escuela donde Rigoberto estudia, ellos
conservan una amistad de tiempo atris. Rigoberto y Héctor tiene una peculiar caracteristica, son
un par: de tmidos, ¢laro Rigoberto en este caso con un poco de ventaja porque “se encuentra en
su casa™. Llega Héetor a saludar a Rigoberto porque alguien le informé que festejarian al armigo
en comun.

Con aspecto de despistado y timido todo el dempo Héctor, no logra integrarse a la fiesta.

Mamad.- pregunta a FHéctor si tiene algin problema, este responde que fue a solicitar
empleo y que en la entrevista que Hevo a cabo se sinid muy inseguro y que es probable que no
consiguiera ese trabajo, puesto que no contestaba acorde a lo que le preguntaban y se tardaba

mucho contestar y titubeaba.

Héctor cuando fue presentado ante Norma una chica extroveruda no consiguié
relacionarse con ella y mejor se ausenta de la fiesta ammnconandose ensimismado en su timidez.

Al reflextonar la sefiora Lorena con respecto a lo acontecido a su hijo, con el amigo de su
hijo no repara en invitarlos a escuchar algunas de sus experiencias en donde tavo que echarle

coraje al asunto para salir adelante.

Tiempo después, Rigoberto y su equipo realizan con éxito sus exposiciones.

145



C) GUION TECNICO

comprendimos

L TOMA DIALOGO l MUSICA OBSERVACIONES
LN wERS:DAD NACIONAL
AUTONGHA DE MEXICO Letrero Fondo masical
Propaesta de u* fodes d 03cteo Letrero Fondo Musical
para la ensenanza
Presena Latrero Foado Musical
Bianvaredo  (Hoy 1o 19¢a hablar Letrerp Fondo Musicar
Cualquier samejanza con 1a reardad Levero Fondo Musical
€5 mara coincidencia
Dos parsonas hablandg
Two close up
Personas hablando an diferentes
4mb tos Very long shot Musica En parqus. en (a calle, an el metro, oficing, pate
-]
rof lermunando un tlase Musica En af aula
Vary leng shot
Lstudantes sal:ando del auia
Musica
Long shot
Estudantes baando por 1as
e5¢a eras ANgu'o de conrapada En tas escaleras
Con zoom
A ' ' !
Equ.po de a'vmnos ALus onda' ¢ coma le vamos hacer para Considerar a las actores (AL )
Group shol las axposicones? Smnos
Un a umng -
Medium shot Para la de Bictog.a, to de la céluia Cara de preocupado
Crro aiumng Y. Io de sistemas de nfommacion para la
Hacer aigun aoeman 3
Big closs up matena de mtodes da Investgacion L 90 Motes
Owo alumno Hay pues yo voy @ $acar &1libro y Leo,
Two shot + Close up o rago mi acordadn Hacar ademanes
Owe alumng . Oigan pero se dreron cuanta que los
Medium shot dos maestros nos disron que a leer | Pasaramos Hacer muscas y comentanos.
O alumna Hay %1 perg al fin ni les hacernas caso, Varigs murmuran
Group shat ¢@ var como sale 7
Otro alumno Cual es ef problama, cada quien un
Close up cachita da momona
Aumno Tampoce qus NO ven que los maestros
Medium shot dicen que hay gue dedir lo que Se quedan pensativos

Equ.po ¢a alumng
Very long shot + Panso (lzg.-Der ).
Cloke up + Panae{Dar - lzq.}

Expresiones (efaclos)

Exprasionas
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TOMA DIALOGQ l MOSICA OBSERVACIONES
Dos alumnes 1) Bueno que onda 2) Hay vayanie y | estil
Medium shot pansando Se despiden al estilo modeme
Aam=o {Col; Musica Sa rotra de la escunia pensatuvo (desvanacer
Long Shot . {imagen)
Alumnao (Cafy
Long Shot Musica Abriendo fa puera de la casa
Argmep 1Ce' S0i0 sa oye 12 voz de 13 mama que lo contasta -8t
Ya
Long Shot a regut mamy nio-
Aiumne (Cal, Recostado con tas manos en I3 cama se oye la voz

3/4 shot, flash back

de su mama que le dice que lo buscan

trams Long Shot Alurno G
Medwm shol

Te buscan b 0. ray y3. voy

Alumno {Col) contesta desganado

Ao Co- Long shot + Closa
up

.Que paso .Gue dia 85 hoy'

Alumng {Col} sorprendido

Grupo de omQos Group fult shot

Sorpresa fei caages tuleo

Las manamtas

Bulicio ho 1@ la esperabas

A9 Matium close up

Fe tidzdes

Le enirega un pasts:

Alurmng (Col) Medivm shot. Grupa
ds alumnos Group medium shgat

Que hable. gue hable. & aigo

Sa nota que el Alumno (Col) sa empieza a poner
nerioso

Arurrag (Ce'y Medium shot +
Zoom in

Bueno es que yo. €5 §ue £ite, buent si,
no se

Alumeg se desvanece dar aigun efecto Camara
enta

Alumao (Cof} Long shot Grupo de
amigos tLong shot Mama de (Col;
Lonrg shot

¢ Qué e pasv”. oye desmierta. sefora
< Qué tenses hijo?. voy por alcohol

Aluro (Ce Medium shat Grape
ce am gzs Medium shot

Es que no 38 que A pass, me puse
Muy NErvioso, NJ Supe que decr

Todoy a'rededor dat festeado, jupandele bromas

Mams3 da (Col} Long shot

Bueno sigan diverhéndose

Musica para bailar

La mama se retia.

Aiumno Close up

Aqui Ro past nada. vamas 3 seguina,
¥2 oyeron a l sehoa

Musica de hesta

Cantnuan banando, cuch.cheanda

Arumno egrasace Alamno ()
Twa shot

Faucudades mand. buend orda que
gstas aqu Que te 3v13aron estos

Se saludan. se abrazan

Alumng egresade Two shot

JComo te la eslas pasando?

Timudo

Auwwrrno (Cot} Medium shat

Bien, aunque lueQo & cuento, acano oe,
RZCer uh 050 Que buero  Oye ven ta
vOy a presentar a una chava

Pagan enire ios que #3580 b3 'ando

Atumng egresade Close up

No. no esperama. oye &5 que

Liegan con a chica que e va @ presentar

Ao (Co! AumnD egresads
AlwTna Tree shot

E3t chava es myy buena onda E.a
et Yeles Patguen Asihoa
Vamgs a ba

Tratar 0s mastar @ 1mises de Aamng egresado
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TOMA

DIALOGO

]

MUSICA

OBSERVACIONES

Asuraa egresado Close up

Oye ven esperame. es que  Come
,ah & Anonta

Sa muave toms, esquivanda la mirada de la chica

Two shot egresado y aluvna

Elia Jo deja v busca con quien bailar Eregresa a su
lugar s nolar que la mama da Col 1o obsena

shot

Mar3 de Co y egresade k'gdium

Ove te noto drstraidd, pre¢runade 4o
puedo ayudar en a7 g0?

A .70 egresada Close up

L0 Qu€ Sutede 23 Que tuve una
enTgy 5L parad ver S ma contrataban en
u7 Taba g y 0 verdad sent que no la
+ ge me prequrtaban giga y @Maba en
ce-lestan ma serl FegURO  y MO ered)
¢hlerer g errpleg

Angusta en sus palabras y tmidez en su rostro

*ary Close up

Taietrecztupes iodos heres pasado
£of UND SAudC 3N 5 570 rTERAante
€5 Gue IE 0 5ie Cuerta de o3 erores
gque cometsip ahora tata de mejorar

rO 18 2rgustes ya lerdas oTa
CPCrun 43g, y esiDy $EQurD 0 haras
LKA

A om0y setora Two medium
shot

Gracas sefora’

Contrua sentado

SeAc= Close up (flash Back)

Retuerds 3 escend ge desmayo. I
attiwd de HECtor egresado) a: evtar a
1 chga y f13imende 13 expenencia dof
reisMO Ch 60 en relacon &l aba,o

Fondo mus.cat

Cuadro Qua S1Muia 2 recuerto Su expresdn denota
CcOmprens:6n oe la $ituation general de (o4 bes
casos

Group shot, panec

Comenzan a retsase

Se despden

Alumno (Co'l

Hasta luego' Gracias No 5o fes oiv.de
|3 exposic.on

Letrerg bgmpg despues

¥4 shot

Fongo mys.cal

Sa obsena la expos:aen dei gQu:po

Group vary long shot

Aplavso del grupg
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PRODUCCION

Para tener una idea ma clara del proceso que seguimos para realizar el programa de video
“Bienvenido... Hoy te toca hablar! es conveniente recardar que la fase de produccién, realizacién
o grabacién es un conjunto de operaciones mediante las cuales se convierten en imigenes y

sonidos todo lo previamente planificado sobre el papel.

Pasar del guidn a la grabacién, generalmente lleva al realizador a vivir momentos de
expectacion e incertidumbre porque en el plano real pueden surgir imprevistos de cualquier
naturaleza. El hecho de tener una planeacién minuciosamente detallada no siempre es garantia de
éxito, por esta razon, el guidn queda abierto para permitir una retroalimentacion que favorezca

un producto final mas evaluado y depurado.

El resultado de nuestra expertencia en el trabajo de produccion, lo deseribimos a grandes
rasgos constderando tres puntos que a nuestro parecer son los mas significativos: la grabacién
con sus diferentes momentos, las himitantes que enfrentamos y algunas sugerencias que el

docente puede tomar en cuenta a fin de evitar el mayor niimero de equivocaciones posibles.

LA GRABACION

Antes de iniciar la grabacion nos aseguramos de disponer de los recursos minimos

necesarios:
— Camara de video (VHS, v8)
Videocassetes (VHS, v8)

— Unwpie

— Una extencién de 10 ms.

— Un micréfono ambiental

Un televisor (para revisar las tomas preliminares)
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La estructura del programa requirid la participacién de un grupo de actores, naturalmente,
selecclonamos a varios alumnos que consideramos podian representar sin mayor dificultad a cada

uno de los personajes de la histona (guién literario).

Inicialmente trabajamos con un grupo de 6 alumnos y con ellos seguimos el guidn tal cual
se disefid, sin embargo en el transcurso de la grabacién los mismos jvenes aportaron ideas que

nos movieron a reflexionar sobre el guidn que originalmente habiamos planeado.

Aunque en un principio los muchachos se mostraron entusiastas de participar como
actores, el animo no duro mucho porque en la medida que el tempo transcumo menguo su
disposicion, lo que dificulto bisicamente la realizacién de tomas secuenciales.

Entre otros, éstos fueron algunos factores que nos llevaron a pensar en una segunda

grabacion, pero ahora con otro grupo de estudiantes.

El segundo grupo wvo la oportunidad de ver el video que se realizé en la primera
grabacion y recibieron ademas una orientacion previa sobre la importancta de su participacién y
conocieron también los beneficios de Hevar al salén de clases programas de video en los que
pudieran participar ellos mismos. Este fue un elemento que ayudé para que su colaboracion

fuera mas consciente, atinada y precisa, permitiendo ademds agilidad en la grabacion.

LIMITANTES

— No conocer detalladamente las funciones y la composicidén de la camara de video
retraso el tiempo de grabacién (repeticion constante de tomas)

— La falta de practica en el manejo de la camara de video y la poca experiencia y dominio
del lenguaje audiovisual nos llevé a confundir algunas tomas, encuadres y movimientos
de camara. En ocasiones incluso olvidamos grabar

— Se presentaron algunos imprevistos técnicos (la falta de un cable, la descarga de la pila,

una descompostura de la camara)
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— En la grabacion directa, al aire libre, las limitaciones fueron de orden fisico: luminacién,
el trastado de un lugar a ctro, el ruido, etc.

~ Trabajar con personas siempre resulta complejo v a veces lo es mas cuando se wrata de
jovenes v adolescentes. Los problemas mds notorios y curiosamente tienen que ver con

el objetivo del programa de video (el manejo de expresién oral) fueron los siguientes:

+ El volumen de la voz
¢ Diccién
+ El autodominio
+ La dificultad para expresar emociones
Una actitud imprevista la observamos en la escena de la fiesta al no haber consenso para

elegir la muisica (ocurnid en ambos grupos).

SUGERENCIAS

~ Dar a conocer el guidn a los actores anticipadamente

— Durante la grabacion y en todo momento, el docente debe Hevar consigo ambos
guiones {literario y técnico) para no perder la secuendia logica en la caractenzacidn de
los personajes (en caso que el género del programa ast lo requiera), los movimientos de
camara, los encuadres, etc.
Sin embargo el guion no debe considerarse determinante, ya que siempre es posible
hacer cambios sin alterar la idea original

— Ensayar los didlogos las veces que sea necesario antes de grabar

~ Revisar previarmente el equipo y viglar se encuentre en ptimas condiciones para la
filmacién

— Auxliarse de personas que tengan conocimientos y expertencia en el manejo de la
camara

— Fomentar entre los estudiantes actitudes de camaraderia e integrar un verdadero equipo

de trabajo
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POST-PRODUCCION

La operacion final del programa que realizamos fue la edicién para lo cual empleamos el
sistema de ensamblaje, técnica que consisti6 en ir grabando sobre una cinta virgen uno tras otro
los planos, conforme al orden previsto en el guién,

Para llevar a cabo la edicidn se necesita forzosamente de recursos técnicos, en una
produccién no profesional como la nuestra se pueden utilizar los aparatos de casa, bastard
ofrezcan nitidez de imagen, aunque si se tienen recursos mas sofisticados este es el momento de

hacer uso de ellos.

A continuacién relacionamos y sugerimos al mismo tiempo el equipo y los instrumentos

mas adecuados para editar:

— 2 videograbadoras formaro VHS (preferentemente de 4 cabezas)
- Un televisor

- Un equipo de audio

~ Tres videocassetes

— Tres audiocassetes

— 2 cables RCA para audio y video

— Un mulocontactos

— Un convertidor

— Dos cables coaxiales

— Cables con entrada de audifonos para dar salida al audio

— Computadora (si se cuenta con ella)

Al editar tomamos en cuenta el matenal grabado previamente, seleccionamos los planos
mejor realizados y le damos una secuencia conforme al guién técnico. Enseguida se crean los
tinulos y finalmente se hace el ensamble de todos los elementos que integran la post-produccién

para obtener como resultado final “el programa”.
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En forma general la edicion sigue siempre el mismo curso por lo que ahondar en detalles
seria redundar sobre lo mismo, mas bien queremos sefialar aquellos aspectos en los que de
acuerdo a la experiencia obteruda, el realizador debe cuidar.

Cuando no se tiene experiencia en trabajos de esta naturaleza son nuiltiples las sicuaciones

fisicas, técnicas y humanas que complican el proceso y retrasan la culminacién del producto final.

La idea de obtener un trabajo de calidad acomparia constantemente al realizador pero una
vez hecha la grabacién es poco lo que se puede hacer, el marerial recopilado en la fase de
producci6n se convierte ahora en el marerial vital y es un elemento determinante para lograr un

trabajo que satisfaga las expectativas iniciales.

De lo anterior, €l consejo es procurar hacer las tomas lo mejor posible para evitar acudir a
enmendaduras que muchas veces ya no son posibles o realizar en el peor de los casos
nuevamente la grabacién.

Nos sucedio al editar que algunas de las tomas mejor realizadas se grabaron varias veces,
por asi decirlo teniamos exceso de material, mientras que aquéllas que no reunian condiciones
6ptimas de presentacion eran minimas y resultd imposible grabar otra vez porque los alumnos

que participaron en la grabacién ya no disponian de tiempo.

También hay que tener cuidado en el ritmo, es decir, en la duracién de cada uno de los
planos y las conexiones entre ellos, suele ocurrir por la tenstén de realizar bien los cortes nc
reparar en los tiempos.

Sugerimos también el apoyo técnico de una o varias personas a quienes pueda consultar,
de ser posible le auxilien de manera directa,

Es frecuente dejar los letreros y la milsica hasta el final, pero le recomendamos haga un
espacio para ver deteidamente sus planos y pensar st la miisica es la apropiada a sus objetivos

{sin perder de vista las caracteristicas del perceptor).

Por ulumo queremos wnstarle a no desesperarse ni perder la calma sobre todo ¢cuando no

tiene experiencia. Es narural que tenga que regresar una y otra vez sobre la misma cinra. 5i las
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condiciones asi lo permiten acondicione un lugar especial a manera de estudio para evitar

distracciones que aumenten Ja ansiedad.

Nunca esta de mis sugerir realice un visionado experimental antes de proceder a su
utihzacién definitiva. Posiblemente ya no habra tiempo para modificaciones sustanciales, pero las
deficiencias observadas pueden subsanarse mediante alguna indicacién hecha en la introduccién

que preceda al visionado o incluyendo alguna actividad especial en el trabajo posterior.
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ORIENTACIONES PARA LA INCORPORACION DEL VIDEO EN EL PROCESO
ENSENANZA-APRENDIZAJE

Cuando el tema a tratar requiere o incluye movimiento o cuando no basta la exposicién
verbal o el tema es muy ardo, el video puede ser un excelente elemento motivador. Pero un
prograrna de video por muy bien elaborado que esté, serd un simple transmisor de informacién si
en el momento de trabajar con los estudiantes, €l profesor lo presenta como cualquier programa

televisivo comercial.

Una adecuada utihizacién didictica del video exige un cambio en las estructuras
pedagogicas, para lo cual se requiere un cambio completo, tanto en la concepcién del docente
{en el sentido de desarraigar los mitos tales como no sustinuye al profesor ni a los demés medios
audiovisuales) como en su empleo, pues el caricter didactico del medio se lo confiere no solo su
estructura o la manera en que se concibid, sino también y en gran parte, la forma en que el
docente lo incorpora al proceso ensefianza-aprendizaje, de ambas condiciones depende que los
estudiantes logren aprendizajes significativos. No hay que olvidar que el programa de video, es en

gran medida, lo que el maestro hace de él.

Segtin Neérici, muchos critican el empleo de los recursos audiovisuales diciendo que tornan
pasivos a los educandos, principalmente cuando estin delante de una pantalla de televisién.
Dicha critica, puede ser verdadera cuando los programas de video o T.V. no han sido dosificados
y utilizados adecuadamente o si las clases se desarrollan dnicamente frente a un televisor. Esto
ocurre cuando el programa se proyecta de manera improvisada, sin ningin objetivo de
ensefianza, pero si la urilizacion del medio se planea y la clase se prepara previamente,
dificilmente los alumnos seran pasivos “el profesor deber4 preparar la clase antes de las sesiones,
a fin de caprar el miximo de elementos de los programas™ *

Otro aspecto de la utilizacion didactica consiste en que el profesor tenga cuidado de que el

mensaje o la ensefianza contenidos en el medio audiovisual sean adecuadamente aprehendidos

% Nérid, op.dt. , p. 304.
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por los estudiantes, pues aunque el programa sea el mismo para todos, cada alumno lo recibira de
una marnera distinta, en funcion de su personalidad y de la riqueza de sus experiencias anteriores.

En lo que respecta a la situacién de ensefianza-aprendizaje o la clase en la que se incorporara el
programa audiovisual, podemos distinguir dentro de la planeacion didactica ademas del
contenido tematico, objetivos, acuvidades, etc; tres momentos fundamentales para abordar el
programa: introduccion, desarrollo y conclusidn “La introduccidn despierta el interés de los
destinatarios; el desarrollo es el propésito del tema, que puede ser informativo, puede tratar de
persuadir para que se realice un cambio de conducta o plantear un problems, etc.; I conclusidn
es un resumen o consecuencia sobre el desarrollo y esta encaminada a la proposicion de

soluciones o acclones™.”

Los tres momentos anteriores A. Mattos,” los traduce como normas pricticas para

proyectar peliculas instructivas con fines didacticos y son los siguientes:

a} Examinar previamente el contenido del programa

b) Presentarlas a los alumnos con una explicacién prelirninar

¢) Guiar, durante la proyeccion, la observacién de los alumnos hacia los puntos mis
tmportantes.

d} Interrogar posteriormente a los alumnos sobre la pelicula proyecrada y dirigir la discusién
hacia los puntos mas significativos.

¢) Pedir a cada alumno una redaccion sobre la pelicula, en que consten sus observaciones, sus

dudas y su apreciacion critica.

En Neéria encontramos también un esquema para guiar la proyeccién audiovisual , mismo
que puede resumirse asi “durarite las sesiones el profesor podra, entonces dirigir la atencién de
los educandos hacia las partes fundamentales y en la fase final, deberi estimular la reflexién

acerca de los datos recogidos” ™

%7 Antologia UPN. op.cit, p. 310.
* A. Matos, op.cit.
# Nénici, op.dit. , p. 305.
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Una de las alternativas que consideramos como la mas viable para guiar la proyeccién de
un programa de video es la de Joan Ferrés, ya que €l dice, que si bien no hay una metodologia
linica o exclusiva para usar ¢l video en el aula por lo complejo del proceso educativo, si es posible
dar algunas “orientaciones” generales y estas pueden ser aplicables a toda clase de programa
didactico.

La propuesta de Joan Ferrés se estructura en cuatro lineas o fases:
Preparacién previa, sugerencias para antes del visionado, indicaciones para el visionado y

sagerencias para después del visionado.

PREPARACION PREVIA

Esta pnmera fase comienza con un visionado previo del programa en la que el profesor
toma nota de todos los elementos para el trabajo posterior con los alumnos.

Define también los objetivos que pretende alcanzar con el programa, las necesidades de
aprendizaje, iempo que dispone, asi como los materiales complementarios que podré utilizar,

Esta fase es esencial porque se contempla el momento mas adecuado para la insercién del
programa, y el listado de cuestiones, actividades y preguntas pensadas en funcidon del tema, los

objetivos individuales y del grupo concreto con el que se va a trabajar (niumero de alumnos, edad,
nivel escolar, nivel cultural o de 2prendizaje).

ANTES DEL VISIONADO

Es conventente iniciar con una breve introduccién, resultarda contraproducente hacer
introducciones que superen en tiempo la duracién del propio programa. Una buena introduccién
segin Ferrés, se propone normalmente ambientar, crear un clima, situar en un contexto
educauvo, crear expectativas.

En los programas que la comprensién exija aprendizajes previos, convendri que la
introduccion no sea exclusivamente oral. Se puede recurrir a otras experiencias de aprendizaje

como pueden ser ejercicios individuales o en grupo, documentacién complementaria etc.
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EL VISIONADO

Una comunicacion exige que las condictones técnicas del visionado sean adecuadas. Lo
ideal es que el alumno no tenga que desplazarse de su aula para visionar un programa de video,
va que con este hecho el atumno le deje de considerar un espectaculo, para considerarlo un
elemento mis de la dinimica escalar.

Suele ocurnr en esta etapa que el profesor adopte una serie de actirudes y
comportamientos que repercuten en la eficacia didictica, puede observarse desde el profesor que
se ausenta del aula durante el visionado hasta el que watando de aprovechar el tiempo, charla con
otro profesor o con algin alumno o permanece en un rincén leyendo, o el que se pasea nervioso
esperando a que finalice ¢} vistonado.

Conrrariamente a estas acciones la tarea del profesor es observar las actitudes de los
alumnos: su implicacién en el programa, el grado de interés y de comprension, las lagunas que
pueden producirse como consecuencia de accidentes imprevistos, las reacciones de grado y
desagrado.

En suma, el profesor mostrara por el programa tanto o mis interés que los propios

alumnos, aunque lo haya visionado, ya que una falta de interés por falta del profesor puede
redundar en una pérdida de credibilidad del programa.

DESPUES DEL VISIONADO

El primer objetivo a conseguir, inmediatamente después del visionado, es que afloren
todas las reacciones. Un programa suscita reacciones de todo tipo; intelectuales, estéticas,
racionales, afectivas, ideoldgicas, éticas, etc.

La contnuidad con el visionado exige que en esta fase se privilegien mas los elementos
afectivos que los racionales. Las preguntas mas adecuadas pueden ser:
¢Qué les parecié el programa®, ¢Qué sensacién les ha producido?, ¢(Qué sintieron at
contemplarlo?, ¢Qué es lo que mas les ha gustado?, ¢y que lo menos?, ;Qué es lo que mas ha
llamado la atencién?, ¢(Qué imagenes o sonido les ha impactado mas?, ;Qué reacciones les han
provocado los personajes, las situaciones, los fendmenos mostrados por el programa?.

No se trata de confrontar ni de discutir, se trata sencillamente de exponer, de comunicar,
de opinar. A partir de las aportaciones de los alumnos, el profesor podra elaborar una estrategia

de trabajo.
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Este también es el momento del didlogo, del debate, de la confrontacidn, de la bisqueda,
de la investigacion, de la reflexién. El profesor inicia a partir de la comunicacidn espontinea
realizada por los alumnos avanzados de la espontinea afectividad hasta la reflexién critica.

Se trata de introducir gradualmente elementos reflexivos y criticos, el objetivo de esta fase
consiste en reforzar los conocimientos previos o los que han sido perfectamente comprendidos
o asimilados, corregir errores, cuestionar actitudes, etc.

Se valora también, la situacién del grupo ante el programa: qué contenidos se han retenido,
y cuales han pasado desapercibidos, qué elementos han quedado confusos, qué actitudes
manifiestan los alumnos ante determinados aspectos.

Esta evaluacién no la realizari el profesor sélo a partir de lo que los alumnos digan sino
también de lo que callen “los silencios son siempre significativos, pueden ser indicios de falta de
comprension o de saturacién en la recepcién de mensajes. Tanto los comentarios como los
silencios ponen en evidencia una actitud ante la vida, ante las cosas, ante las relaciones humanas,
ante la sociedad”.”

Las preguntas y las acuvidades que el profesor habia preparado previamente deberan ser
utilizadas en este momento, pero no dando la sensacién de proponer un cuestionamiento
prefabricado, sino respetando el dinamismo que se haya creado espontaneamente en el grupo.

El didlogo abierto tras el visionado habri dado respuesta a muchas interrogantes pero
habra abierto también interrogantes nuevas. Si el profesor ha previsto la wtilizacién de materiales
complementarios, serd este el momento oportuno para que los alumnos investiguen, amplien
conocimientos, entren en contacto con documentos y testimonios o verifiquen el aprendizaje.

El esquema basico que propone Joan Ferrés es solamente una guia, pero el profesor puede
mntroducir todas las variantes incorporando técnicas y recursos audiovisuales a fin de suscitar la
participacién de los alumnos.

Corresponde al docente seleccionar en cada momento la técnica mas adecuada y aplicarla a

la fase mas oportuna del proceso de aprendizaje. (ver anexo 4.)

% Joan Ferrés. op.cit, p. 114.
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CONCLUSIONES

El video es en estos momentos unt medio imprescindible de comunicacion educativa,
aunque muchos educadores por desconocimiento de sus potencialidades como medio didactico,
todavia lo utilicen como un recurso para agotar el tempo de la clase y algunos otros se muestran
reacios a su empleo por el infundado temor de verse desplazados de un lugar privilegiado
durante siglos.

Lo cierto es que la técnica del video a pesar de estos y mis obsticulos cada dfa gana
terreno en los espacios escolares. La mayoria de los docentes, cuando menos saben de la
existencia del video y un elevado numero lo ha utilizado alguna vez motivado quizas por la
curiosidad, porque su programa de estudios ast lo marca o tal vez por la sugerencia de un
COmpanero.

De cualquier forma, el video ha despertado muluples expectativas. Una de ellas es la
reciente inquetud de algunas insutuciones por capacitar al personal docente en las técnicas del
video.

Por diversas circunstancias tuvimos la oportunidad de cursar el diplomado de capacitacién
orientado a la produccion televisiva que promueve el Instituto Latincamencano de la
Comunicacién Educativa (ILCE). Fue ahi que nos percatamos del gran peso que se le asigna al
aspecto técnico de producciones destinadas a la ensefianza.

En parte, lo anterior nos movi6 la bisqueda de un sustento pedagégico didictico.
Sabemos que una produccion de video no puede prescindir de la orientacion técnica, pero
cuando se piensa implementar una determinada tecnologia en el proceso ensefianza aprendizaje
debe hacerse con criterios pedagogicos que permitan al docente actuar con conocmiento de
causa. 51 hacemos de lado esta consideracion, posiblemente se continuara la reproduccidn de
videos de caracter comercial, es decir, muy bien acabados pero sin utihdad didactica o seguiremos
realizando programas de estructura similar a la del pizarrén o la del texto escrito.

Somos conscientes que en la prictica, realizar una produccion no es una labor tan sencilla
como parece a simple vista, sobre todo cuando pensamos al video como un instrumento

simbdlico que permite la apropiacion social del conocimiento.
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Tratando de abreviar la experiencia que obtuvimos en la configuracién de un programa de
video con la propuesta constructivista, solamente presentaremos los puntos que a nuestra
consideracién pueden ser de utilidad cuando el docente tenga que afrontar un trabajo concreto
de realizacién.

Hemos dicho que lo técnico no debe prevalecer por encima de lo didactico, con esto no
queremos decir que no sea importante, por el contrario, el lenguaje audiovisual dene una
dialéctica propia y es importante que el docente aproveche la riqueza del medio para cuidar los
planos en los que se desea, centre su atencion el estudiante.

Entonces, las elecciones del realizador tendran como punto de referencia, la articulacién de
los didactico y lo audiovisual, sélo asi podremos hablar de un “discurso audiovisual
didactico™.

En el terreno propio de la produccién, el docente debe hacer una continua revisién y
andlisis de la intencionalidad didactica, de la légica de los contenidos y revisar ademas, la
secuencia de la obra audiovisual para no perder de vista la idea principal del programa; sin
renunciar claro esta, a las posibilidades de cambio, pues detallar con precisién cada uno de los
guiones ayuda a pasar del plano abstracto al concreto pero no son estructuras rigidas que deban
seguirse al pie de la letra. De la sensibilidad del docente y de las circunstancias dependen, en caso
de ser necesaria, la reestructuracion de una o varias partes del argumento original.

La practica nos demostré que el tiempo, la disposicién, la paciencia y el contar con los
recursos técnicos minimos necesarios son elementos indispensables que ningin realizador puede
pasar desapercibidos, ain cuando tenga experiencia como productor en cualquier otro género.
Lo complejo del fenomeno educativo le da a la téenica del video un matiz distinto; mas que
encuadres, planos, movimientos de cimara, efectos especiales, técnicas o equipos sofisticados de
grabacidn, la ensefianza a través de lo audiovisual debe ser el fruto de la reflexién pedagdgica, de
las experiencias en la tarea docente, de una realidad educativa, en otras palabras: una necesidad
educativa meditada desde las propias situaciones de ensefianza aprendizaje que a diario vive el
docente con los estudiantes.

Aunque lo recomendable para un docente que se inicia en un trabajo de esta naturaleza es
conjuntar a su experiencia educativa, el conocimiento y la practica de las técnicas de

preproduccion, produccién y postproduccién mas usuales.
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El video es una tecnologia compleja, por lo que resulta muy sano reunir un equipo con
docentes, alumnos e incluso conocidos; la creadvidad, habilidades y experiencias de los
miembros pueden ser de gran ayuda.

Con el video es posible idear y/o construir realidades o fantastas, valiéndose para ello de
diversos recursos: dibujos, fotografias, posters, filminas, fragmentos de peliculas, maquetas,
entrevistas, edificios, actuacidn de personajes, escenarios naturales, efectos sonoros, misica, etc.,
pero la construccion del discurso didactico, nuevamente insistimos, es una tarea dificil y aunque
no hay férmulas, tanto Vygotsky como Ausubel al analizar los procesos de ensefianza
aprendizaje y coincidir en su complejidad nos dan una sélida base: partir de las vivendias y
experiencias del estudiante.

No quisiéramos concluir sin antes mencionar que las nuevas tecnologias en la ensefianza
son un desafio para el pedagogo, el meludible compromiso es adentrarnos en la estructura y
dinamica de nuestra época mediante un analisis critico, sélo asi nos serd posible conocer las
necesidades de formacidn.

Los aspectos que aqui tratamos, en relacién al video, no son sino sugerencias minimas,
porque las experiencias nunca son iguales, sino que cada realizador enfrenta situaciones a veces
compleramente diferentes segin los recursos materiales, sus experiencias y las circunstancias

particulares en las que se desarrolla la docencia.

Al igual que otras tecnologias, el video da pauta a mdltples enfoques y variadas formas de
trabajo. Lo que presentamos a lo largo de estos cinco capirulos, es tan solo una de muchas
experiencias “una propuesta”, por lo tanto no esta exenta a la critica, sin embargo creemos,

puede aportar indicios para realizar nuevas investigaciones.
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GENERO Y ESTRUCTURA

GENEROS EN TELEVISION

Pueden considerarse los siguientes: promocionales, capsulas, teledramas, noticieros, de
concurso, muscelanea, musicales, deportivos, documentales, de difusién, mesas redondas o

paneles, comicos de “sketch”, series, didacticos e infantiles.

PROMOCIONALES

Sus caracteristicas principales corresponden a su duracién, que varia de 10 a 60 segundos
(motivo por el cual también se les conoce con €l nombre de “spots”), y al leguaje utilizado, que
debe ser directo, claro y atractivo. Cuando estos spots se usan para la difusién de servicios se

tes llama promocionales; cuando sirven para promover el consumo se laman comerciales.

CAPSULAS

Tienen una duracién mayor a los spots (entre 1y 10 minutos); son programas unitarios o

partes de una sere.

TELEDRAMAS

Son adaptaciones de la literatura dramatica, con un tratamiento visual y auditivo especifico:
voz, misica, ambientacion, efectos sonoros. El melodrama es la modalidad mas usual. Aqui se

inscriben el teleteatro y la telenovela.
TELETEATRO
A partr de obras dramaticas onginalmente escritas para teatro, retoma sus situaciones,

actos, escenas, ete. Los procesa con su potencialidad técnico-retorica. Deben mantenerse el estilo

y el “aire” teatral.
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TELENOVELA

Se basa en la novela o el cuento, con todos sus elementos literanos.
Una caracteristica fundamental de la telenovela corresponde a su desarrollo en episodios o
capitulos seriados.

La mayoria de los capitulos presentan una situacién de climax, y en la parte final una

situacién de suspenso que puede ser coincidente con €l climax.

NOTICIERO O INFORMATIVO

La televisién, al igual que la radio, toma de la prensa escrita sus géneros: reportajes,
entrevistas, articulos de fondo, editorial o caricarura. Sin embargo, aqui la redaccion de una

noticia se concibe para ser vista y oida: pocas palabras y variada imagen.
DE CONCURSO

Se transmiten en “vivo”, con la partcipacion del pilblico en el estudio come concursante y
espectador; los concursos o competencias llevan implicita una recompensa proporcionada por

los patrocinadores del programa o por la estacion.

MISCELANEA

Formado por fragmentos o pequefias partes cuyo hilo narrativo esti determinado por un
tema, una actividad o simplemente por un conductor, recurre a los otros géneros para su
desarrollo. Asi, un mismo programa puede incluir en su estructurz, noticias, mesa redonda,

documental, dramatizacion, nimeros musicales, etc.
MUSICALES

El elemento principal de su estructura es una expresion musical, un autor, una época, un

estilo, asi como uno o varios interpretes.
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DIDACTICOS

Este npo de programas se utiliza para la difusién de conocimientos escolares o académicos
y pueden ser: de informacién general, de capacitacién, y con conductor y material

complementario.

INFANTILES

Quedan condicionados por el pablico a quien van dirigidos y utilizan un lenguaje directo y
sencillo, Para lograr una mayor identificacion con el perceptor, los personajes son en su mayoria

de la misma edad de los nifios para quienes se produce el programa.

DEPORTIVOS

El deporte-espectaculo encuentra en la televisidn su principal medio de difusién. Como el
evento puede ser captado por varias cimaras, se logra una gran fidelidad de los acontecimientos
en el mismo momento en que suceden.

Los comentanistas de television, a diferencia de los de radio, se encargan de
complementar la informacién visual.

Estos programas quedan comprendidos dentro de los llamados eventos especiales, y son
realizados fuera de los estudios.
DOCUMENTALES

Toman los elementos, estructura, lenguaje y géneros del cine documental,
DE DIFUSION

Son aquellos programas de informacién especifica, por ejemplo, los llamados “culurales”,

“educativos”, “cientificos”, etc. Normualmente son concebidos para su piablico de amplio

espectro.
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MESA REDONDA (PANEL)

Este tipo de programas cuenta con la participacién de especialistas en un tema. La mayoria

de las veces se apoya en un conductor quien funge como moderador.

COMICOS O DE “SKETCH”

De los géneros teatrales menores, la televisién toma algunos elementos para desarrollar
los programas cémicos con base en chistes o “gasg”, integrados generalmente a través del

estilo personal del comico, comediante o actores participantes en un programa.

DE REVISTA

Como los programas comicos, tienen su origen en el teatro y se estructuran de igual
forma al tearo de revista (ndimeros musicales, chistes, cantantes, bailes, erc)). Es, en cierta

manera, un programa de misceldnea.
SERIES

Desde su inicio, la televisidn su prolifica en programas senados cuya estuctura se
derermina a partir de personajes, situaciones, géneros dramiticos o temas.
La caracteristica principal de estas series (filmadas o grabadas) corresponde a la solucién

unitana (por programa} de las situaciones tematicas o dramaticas.
GENEROS DE CINE
El cine por su parte permite la interpretacién y recreacién de temas histdricos, novelas,

cuentos, obras teatrales e historias onginales. Estas posibilidades, generan dos grandes cornientes:

¢l cien documental, llamado también testimonial “cine verdad” y el cine ficcidn”.
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DOCUMENTAL

Es, en esencia, el registro de acontecimientos tomados de la realidad, desarrollado con
base en técnicas de investigacidn, documentacién, seleccién y clasificacién de diversos
procesos ¥ elementos, con un orden 16gico y narural.

En este caso, el discurso cinematografico tiene como trama, testimonios directos ¢ una
narracién, dependiendo del tema, contenidos, intencién, piblico al que va dirigido v
posibilidades y recursos para realizarlo.

Un documental puede ser temdtico o cronolégico. Por ejemplo, el cine cientifico que
tene caracter analitico y nigurosa novedad cientifica. Utliza un lenguaje dirigido a los
especialistas de la disciplina correspondiente. Cuando e! tema es trarado con un lenguaje
sencillo destinado al publico en general, se trata de cine de divulgacién cientifica. Se puede
aplicar a otras actividades de disciplinas {tecnologia, arte, turismo, etc.) también se le llama cine
de difusion.

Cuando el tema corresponde  la vida de personajes, nicleos sociales o lugares, donde
los factores cronolégicos determinan el desarrollo del documental se llama cine histérico o
biografico.

Cuando el documental plasma situaciones inicamente informativas de eventos relevantes
acontecidos en un momento historico determinado, se llama noticiero o actualidades,

Cuando el cine documental se utiliza para fines didacticos, pedagdgicos o de apoyo a
programas institucionales de ensefianza, se le conoce como cine educativo o de capaciracién.

Orra forma de realizar un documental es aquella que usa exclusivamente imigenes de

archivo (“stock shots”}.
CINE FICCION

Se fundamenta en la recreacién de la realidad y desarrolla su propio discurse con
planteamientos dramaticos; esto obliga al conocimiento de la literatura dramética para la creacién
de historias entos y facilita la adaptacién de obras escritas originalmente para teatro.

y argumentos y p p

Ademis, el teatro, el cuento y la novela son fuentes tradicionales del cine ficeidn.

Si en estos géneros literarios las historias se plasman a través del recurso verbal y el teatro en el
g P b

hilo narrativo, en el cien el discurso se integra con los elementos del lenguaje audiovisual.
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Si bien el cine se mutre de otros medios y géneros, también produce sus proptos “géneros”.
Es decir, concibe con propiedad sus argumentos y de esta manera, ejerce una influencia en los

otros medios, ademas de que aporta a las artes su manera de interpretar la realidad.

ANIMACION

Pos su caracteristica técnica que permite la descomposicién del movimiento en tantos
“pasos” como se quiera la animacion al filmarse cuadro por cuadro, requiere para su
E

composicion dibujos, fotografias, volimenes, recortes, micas o acetatos.
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ELEMENTOS DE LA IMAGEN

CODIGO DE ELABORACION, PLANOS DE LA IMAGEN Y MOVIMIENTOS DE
CAMARA

VERY LONG SHOT, plano general largo {PGL). También conoado come toma abierta
o siablishing (toma para estableciniento), donde ¢l sujeto ocupa menos de 1/3 de la pantalla. s
usada generalmente para onentar al espectador, ubicindolo en el lugar donde se desarrolla la
acc1on, sin minimizar al sujeto.

Destaca mds el ambiente. (Fig. 1)

Fig. 1

LONG SHOT, toma larga, plano general (PG). Parecida a la antenior, pero donde el
sujeto ocupa de 1/3 a 3/4 de la pantalla; abarea el espacio vy determina la accién, Pretende

sttuar al perceptor en el ambiente de la escena. (Fig. 2

:,1;1/@1\ ﬁ
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FULL SHOT, toma completa, plano entero. En ésta, el cuerpo del sujeto ocupa casi la
toralidad de la pantalla. Muestra acciones especificas, las reacciones faciales no son tan

importantes como la accién corporal. {Fig. 3)

Fig. 3

% SHOT, toma de % , plano medio largo. Usada también para destacar la accién, se le
ha llamado plano americano. Muy comin en los westerns (permite observar por ejemplo, la
accion de sacar la pistola). Facilita observar la accién de los brazos, especialmente si el sujeto

esta de pie. (Fig. 4)

Fig. 4

MEDIUM SHOT, toma media, plano medio. Abarca de la cintura a la cabeza. Estd toma
acenmia la atencion en el sujeto al hacer secundario el fondo. Se observa por ejemplo, la accibn

de los brazos del sujeto sentado frente a una mesa o escnterio. (Fig. 5)
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Fig.5

MEDIUM CLOSE UP, primer plano largo. Con este tipo de encuadre se puede observar
mas plenamente la expresion facial, aminorando la accidn de brazos y manos cuyos detalles hay
que cuidar para evitar que enitren cortadas en la torna. El PPL inchaye la parte media del torax ala
cabeza. (Fig. 6)

P

Fig. 6

CLOSE UP, pnimer plano. Se le usa para detallar todavia mas que la anterior las
expresiones faciales, en especial reacciones. Intenta penetrar en lo que el sujeto piensa y
muestra a través del lenguaje facial. En esta toma se incluye parte de los hombros, digamos de

5 cm debajo de la corbata y toda la cabeza. (Fig. 7)

Fig. 7

171



ANEXO1.5EC.B

BIG CLOSE UP, pnmer plano coro. Este tipo de encuadre tene mayor fuerza,

predominio facial, incluye desde la barba hasta el movimiento del pelo sobre la frente. (Fig. 8)

Fig. 8

EXTREME CLOSE UP. Muestra algiin detalle de la cara; cuando se toma algin objeto
se le llama TIGHT SHOT, y funciona precisamente para observar el detalle minimo o alguna
accion muy sual, un gesto, un guifio. (Fig. 9

Z¢ )

Fig. 9

TWO SHOT, toma de dos sujetos. Se antepone el término 2 los diferentes planos para
indicar hasta donde debe cerrarse, es decir, TWQO MEDIUM SHOT, TWO FULL SHOT, etc.
Si fueran tres sujetos seria THREE SHOT; cuando son mis de tres se dice GROUP SHOT.

{Fig. 10)
' '\
- .UJ.L

fig. 10
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MOVIMIENTOS DE LA CAMARA

La cimara de television es simplemente un instrumento electrénico que produce
tmagenes registradas a través de su objenvo.

El trabajo profesional de operador de camara es una habilidad que se adquiere con la
practica. La forma en que se wtilice la cimara reflejara la intencionalidad del emisor por medio
de las tomas y movimientos particulares que se decidan emplear en la transmision de un

mensaje determinado.

Es estudios pequefios es comun encontrar las camaras montadas en tnipiés ligeros de
ajuste mecanico. Debido a su escaso peso tienen poca estabilidad, por lo cual hay que tomar en
cuenta ciertas precauciones al moverlas, tales como:

—  Las ruedas deben estar apuntando hacia donde se quiere hacer el movimiento

— El piso debe estar completamente lisc y limpio para evitar brincos

El movimiento de fa columna de la cirnara sirve para lograr flexibilidad v efectos
dramaticos,

La columna de una cimara puede elevarse hasta 2 metros y descender a unos 60
centimetros sobre el suelo. Todo depende de la estructura interna de la columna.

Las cimaras mis sencillas poseen una columna que se acciona manualmenre, éstas son
de operacién lenta y deben ajustarse nuevamente cuando la cimara ha terminado de efectuar la
toma.

Las camaras mds modernas poseen una columna que utiliza mecanismos hidraulicos o
neumaticos para su equilibrio. Un anillo alrededor de la columna permite que la camara pueda
ser elevada o bajada.

Una vez que la columna de la cimara ha sido equilibrada, el movimitento que se haga con
ella sera suave y facil. La alra puede alterarse durante la toma sin que nadie se dé cuenta de
ello.

El empleo principal de los cambios en la elevacién de la columna de la cimara consiste
en ajustar la altura para dar un punto de vista sobre el sujeto.

La alura de la columna se puede cambiar para arriba o para abajo, perc esto debe

hacerse con intencionalidad dramatica especifica y no para una simple variacidn visual.
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Empujar la columna de la camara hacia delante o atrds con una mano, y con la otra
mantener el enfoque sobre el sujeto, se llama DOLLY. Si el recomdo es hacia delante es un
DOLLY IN, v si es hacia atras, DOLLY BACK.

El DOLLY se efectfia con total libertad cuando los pisos del estudio estan bien
pavimentados.

Los desplazamientos laterales de la columna de la cimara reciben el nombre de
TRAVEL. Cuando se trata de un movimtento lateral a la derecha es un, TRAVEL
DERECHQ; ¢ a la 1izquierda, TRAVEL IZQUIERDO.

Finalmente, cuando se mueve sélo el cabezal de la camara, se denomina TILD y puede
ser, hacia arniba: TILD UP, o hacia abajo: TILD DOWN.

Tambien puede moverse el cabezal de la cAmara hacia la derecha o la izquierda sin mover
la columna. A este desplazamiento se le denomina PANEO (PANEQO A LA DERECHA o
PANEO A LA IZQUIERDA).
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ELEMENTOS DE LA IMAGEN
COMPOSICION

OBJETIVO

Familiarizar al estudiante con los elementos técnicos basicos de: composicion de la
imagen, equilibrio, forma y angulo de toma.

Se llama composicion de la imagen a la armoénica distribucién de los objetos -
convenientemente iluminados y en determinada escala y angulos- dentro del cuadro, donde la

, , L, . P
camara fotografica, de television o de cine construirdn la imagen.

Dado que la obra audiovisual se integra con unidades, constituidas por el encuadre de un

plano, es necesario analizar la composicién de la imagen individual en ese marco.

El encuadre es una unidad suficientemente completa que pretende mostrar al perceptor
un objeto o un suceso. Es un elemento de transito, fugaz, porque pasa de uno a otro debido a
que asi lo exige la limitacion del cuadro de la cimara que es como una ventana que solo deja

ver una parte de todo aquello que deseamos y necesitamos ver.

Para una adecuada composicion de la imagen es necesario saber que, ademis de las
funciones del encuadre con respecto al conjunto de la obra, se persiguen objetivos de caracter

descriptivo, narrauvo, expresivo y simbolico.

Hay una finalidad descriptiva cuando con el encuadre se pretende presentar la realidad
tal como es, objetivamente.

Los encuadres descriptivos usan planos generales y pueden recrearse en los tramos de
belleza de un paisaje, partes de un monumento, y deben tener la duracion suficiente para que el

perceptor aprehenda toda la imagen que se pretende mostrar.
Se habta de finalidad narrativa cuando se busca dar al perceptor los elementos necesarios

para que se comprenda la accidn. Su duracidn estd determinada por los requerimientos de la

narracion.
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Cuando se busca introducir con profundidad al perceptor en los hechos narrades o
transmutirle lo que siente el emisor, se dice que el encuadre tiene finalidad expresiva.
Y hay un fin simbolico cuando en el encuadre se imponen elementos que subrayan,

explican o dan significados psicolégicos a la accidn, personajes u objetos presentados.

FINALIDADES DE LA COMPOSICION

El fin de la composicién de la imagen en el encuadre es que la mirada del perceptor se
pose con rapidez y precision en el objeto central que se pretende destacar y que le encuentre
significado. En otras palabras, la composicion debe establecer un centro de atencién, poco
menos que cautiva; se trata de que el perceptor vea un objeto en especial, sin que su atencidn

sea desviada, obstruida o dispersada.

Valiéndose del foco, la iluminactén y la composicién del encuadre, se condiciona al
percepior a fijarse concretamente en unos elementos con mias atencién que en otros, durante el
breve lapso en que permanece un plano en pantalla,

Ese extremo no se da, por ejemplo, en una representacién teatral, donde se permite una
mayor libertad de mirada, dado que el perceptor puede observar a un tiempo los decorados,

movimentos de los actores, etc.

Generalmente los que mas llama la atencién en un encuadre de cine y televisién, son por
lo general, las figuras u objetos ubicados en una perspectiva favorable, aquello que esta mas
cercano a la cimara, zonas o motivos luminados u obscuros, pero rodeados de impactante
clandad, las figuras u objetos en movimiento.

EQUILIBRIO DE LA COMPOSICION
Un aspecto importante de la composicién es atender el equilibrio de lineas, superficies y

voliimenes y espacio en tomo al centro de atencién; aunque en cine y television por razones
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dramaricas, expresivas o simbolicas, se busque componer una imagen con un desequilibrio

intencionado.

El equilibrio puede corresponder a:
1. Lacomposicién interna del encuadre y,
2. Lasucesién de encuadres en el montaje o edicién.

3. En este caso se dan las siguientes variantes basicas:

aj CENTRAL O SIMETRICO. La simetria de la imagen se establece en torno a la mediarriz
vertical del cuadro. Por ejemplo, se presenta simultineamente a dos sujetos dispuestos
arménicamente con relacidn a la mediatriz, de manera que las dos areas producidas pesen

visualmente lo mismo (principio de la balanza). Este tipo de equilibrio refuerza el valor

(¢
|

desenptivo de la imagen. (Fig. 11)

1
|
{
I
? |
i

'y | s »

Fig. 11

b) DESCENTRADO O ASIMETRICO. La simetria se obtiene equilibrando dos pesos
desiguales colocindolos a distancias también desiguales de la mediatriz (principio de la
roamana). Esta regulado por leyes de composicidn geométrica sobre la disposicidn de las

masas con respecto a la mediatriz. Es el equilibrio que deja mis margen a la interpretacién.

Cuando los sujetos estin en posicién asimétrica son interpretados visualmente con base
enn tal posicién, pero adquieren valor expresivo y simbélico. Por ejemplo, una figura humana
colocada en la parte superior del cuadro pareceri lejana; situada de otra manera, cerca del

margen infenior, parecera cercana, y, por lo tanto, llamari més la atencién, (Fig. 12)
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¢ CON MOVIMIENTO DE CAMARA. Se usa en cine v television, pero también es
conventente adaptar el pnncipio que npe este equibmo a imigenes fotogrificas de
diaperama. Por ejemplo, rres personaes estin encuadrados en torno a una mesa, en plano

medio (3/4 shot o plano americano), dos estin sentados, ¥ el tercero de pie, en el centro.

Fig 13)

Ei que estd sentade a la derecha se levanm. La cimara hace un movimiento verrical

ascendente (rilf up} para equilibrar en una composicion oblicua. (Fig 74

Se marcha este personaje v sale del campo visual de la cimara, la cual, entonces, deberd
hacer un desplazamiento hacia la izquierda (paneo a la izquierda) para que la mediatnz verdeal

quede entre los dos personajes restantes. (Fig. 15)

Finalmente, la camara hard un acercamiento (z00om in) y se detendrd cuando logre la

compensacion de Iz escala de los personajes. (T 716)

Fig. 13 Fig. 14
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Fig. 15 Fig. 16

o

La segunda clasificacion de equilibrio estd indmamense ligada a los principios de secuencia y

a la cdic16n o montajes de secuencias.

a) EQUILIBRIO DE ENCUADRES SUCESIVOS POR EDICION O MONTAJE. Los
desequilibrios de un encuadre se corripen editando ¢ montando a continuacién otro
encuadre también desequilibradeo, aunque en sentide inverso. Ejemplo, st ¢l peso de la
composicion en el encuadre recae a la 1zquierda, el del encuadre montado o editado a

continuaci6n lo hard hacia ta derecha. (g 17)

Fig. 17

Owo ejemplo es que un encuadre con determinado movimiento de cimara (hacia la
1zquierda o hacia la derecha) se equilibrard montando o editando otro encuadre en el mismo

sentido. (Fig. 78)

v

Fig. 18
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b) DESEQUILIBRIO DE ENCUADRES SUCESIVOS POR EDICION O MONTAJE. Se
usa por razones dramaticas y expresivas, cuando se desea un efecto de choque entre dos
sujetos u objetos. Se produce al editar o montar dos encuadres con desequilibrios en la

musma zona del cuadro, o dos encuadres con movimiento de cimara contrarios. (Fig. 19)

m} . ‘_fﬂ

[ -l
Ll -

Fig. 19

FORMAS DE COMPOSICION EN EL ENCUADRE

Como herencia de la pintura, la bisqueda del equilibrio en la composicién en fotografia,
cine y televisién ha onginado diversas formas de organizar los elementos de la imagen en el
encuadre. Estas formas llevan al ojo del perceptor a recorrer las imdgenes para descubrir en
sucesidn sus partes esenciales.

Estas lineas de composicién, que constituyen la estructura de la imagen, como en la
pintura y el dibujo, obligan a cierto orden de lectura que difiere con frecuencia de la direccion

formal de tzquierda a derecha. Podemos describirtas asi:

a) TRIANGULO. Se emplazan los objetos de tal modo que forman mis o menos un mangulo
con el vértice en el margen superior y la base sobre el marco inferior del encuadre. (Fig. 20)

180



ANEXO 1.5EC.C

b TRIANGULO DOBLE. Los objetos se colocan formando dos trangulos cuyos veértices
coinciden en un punto, digamos central, y las bases se apoyan sobre los margenes laterales
del encuadre. (Fig. 21)

Fig. 21

¢) VERTICAL. En esta estructura se conduce al ojo del perceptor hacia arriba o abajo, segiin
el angulo desde donde se realice la toma.
En ambos casos, las sensaciones comunicadas son diferentes: en una es de enaltecimiento y

en otra de opresion. (Fig. 22y 23)

Fig. 22

d) HORIZONTAL. El sujeto u objeto ocupa el encuadre en woda su amplitud y hace que el
ojo atraviese lentamente toda la imagen sin esforzarse en la lectura. Puede haber en este
orden una linea quebrada o recta. Por ejemplo, varios personajes de pie, o bien la

estructura de un puente que atraviesa vn rio, etc. (Fig. 24y 25)
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Fig. 25

e} CICLICA. Por su estructura, la linea curva comunica dentro del encuadre la sensacién de
movimiento; a menudo se encuentra en la naturaleza con un perfecto nigor geométrico, pero

también puede ser creada con la ordenacién de los sujetos en este sentido,

f) DIAGONAL. Las lineas de composicion y perspectiva recorrent la imagen siguiendo planos
inclinados en un sdlo sentido a uno u otro lado de 1a diagonal del encuadre. Las figuras dan la
impresién de subir o bajar. (Fig. 26)

ANGULO DE TOMA

Ohro aspecto que tiene relacion con el equilibrio de la composicion es el lugar que ocupa
el sujeto con respecto a los mirgenes del encuadre. Esta posicion esta determinada por lo que
se denomina dngulo de toma, que es lz posicién de la chmara con respecto al sujeto que se vaa

imprimir en la imagen.
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La eleccidn del angulo de toma puede hacerse en funcidn de las caracteristicas del sujeto,
porque a menudo conviene que éste quede colocado de diferentes maneras con respecto al
recuadro para presentarlo desde disuntos puntos de vista. }

También se seleccicnan los angulos segin los efectos dramiucos, simbdlicos o
expresivos que se deseen provocar. Estas posiciones del sujeto dentro del recuadre son las

siguientes:

a) TOMA FRONTAL. Destaca las caracteristicas expresivas del sujeto, pero posee también

un notable poder descriptivo; se trata de la opeidn mas frecuente. (Fig. 27)

b) PERFIL. Tiene fines mas estéticos, aprovechando el juego plastico de ciertas lineas de un

perfil y el acoplamiento de luces y sombras; no se adapta a todos los sujetos. (Fig. 28)

¢/ TRES CUADROS. Tiene un valor intermedio entre los dos anteriores y es el compromiso

al que se recurre generalmente para insertar un rostro en un encuadre equlibrado. (Fig. 29)

-
N

Fig. 27 " Fig 28

Ninguno de estos tres primeros elementos revelan nada de parucular st son poco

utilizados.

d) PERSPECTIVA VERTICAL ASCENDENTE (PLANC EN CONTRAPICADC). Da ha
impresion de ascenso y estabilidad, tanto en ¢l espacio como en el uempo. La mirada es
impulsada hacia arriba y con ella las sensaciones del observador. Es el caso de una estatua

vista desde el pedestal. En el caso de sujetos para los cuales esta perspectiva es anormal
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{como puede ser el de un hombre visto al ras del suelo}, comunica una sensacion de poderio

e importancia. (Fig. 30)

-

X

Fig. 30

¢/ PERSPECTIVA VERTICAL DESCENDENTE (PLANO EN PICADO). Comunica una
sensacion de profundidad, especialmente cuando es muy acentuada. La mirada, al seguir las
lineas de fuga, se pierde en el punto focal. Los objetos tormados eon esta angulacién quedan
minimizados u oprimudos. Un edificio fotografiado desde arriba queda como achaado

contra el suelo. (Fig. 31)

fy PERSPECTIVA LATERAL. Si tenemos en cuenta que el ojo estd acostumbrado a leer, de
izequierda a derecha, resultard evidente que en una perspectiva en este sentido permitira una
rapida lectura de la imagen. Una serie de arboles o columnas en perspectiva rasante hace que
el ojo atraviese ripidamente la imagen para encontrar en seguida e pumto focal. En
consecuencia, un sujeto simado en esta posicidn sera inmediatamente localizado e

identificado.
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Asimismo, una hilera de arboles en una perspectiva apenas sugenda obliga al ojo a pasar de
arbol en 4rbol y de obstaculo en obstaculo, con lo que merma considerablemente la rapidez
de la lectura. (Fig 32)

P
////
- g == / g
= -
/
/
Fig. 32
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MODELQ DE CUESTIONARIO

El presente cuestionario tiene la finalidad de conocer el empleo que tiene el video en la
educacion.
Le rogamos su colaboracién contestando a las siguientes preguntas, {los datos que se

obtengan en esta encuesta serin confidenciales y con fines de estudio, por lo que no se

requiere su nombre).

Fecha:

1. Anote su perfil profesional.

2. ¢Cuando tempo tiene ejerciendo la docencia’.

a) Afos.
b} Meses.

3. ¢Cuanras materias ha impartido en los afios que lleva ejerciendo la docencia?.

a) 1 o 3 e 5 giMasde b
by 2 d) 4 N e

4. ¢Con qué frecuencia emplea el video como medio de apoyo en su clase?.

a) Generalmente
b) Algunas veces

¢} Nunca

186



ANEXO 2.

5. De las siguientes opciones , marque la que mas se apegue a su forma de pensar

acerca del video.

a) Facilita mi labor docente
b) Dificilmente se encuentran videos adecuades a los temas
¢) He notado que no son de interés para los alumnos

d) No es necesanio

6. ¢Le gustaria elaborar sus propios videos para apoyar las materias que imparte?.

a} Si
b} No

7. Escriba los conocimientos que usted considera deba tener un profesor para realizar

videos educativos.

Gracias por su colaboracién
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RESPUESTA | [BERFIL PROFESIONAL CANTIDAD
Fisico-Matemirico 15
Economico-Administrativo 21
Quimico-Biologico 2
Ciendas Soc. y Humnanidades 16
Técnico §
Idiomas 1
Nommalista 2
NO CONTESTARCN CINCO
PERFIL RROFESIONAL .- g

! 20 te2s
. CANTIDAD .
RESPUESTA 2 ANOS DOCENTES

-1 de afio 3

1a4 16

5a8 12

9all 9

13216 11

17 a 26 8

21a24 6

25a28 1

29a 32 1

33ad6 1

OBSERYACIONES: 3 PROFESORES TIENEN 3 MESES DE EJERCER LA DOCENCIA. NO OONTESTARON DOS

. "MEMPO DE DOCENCIA” . r

3Nam 1 : ) el
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MATERIAS DOCENTES
1-2 15
4 12
5.6 16
7-8 12
9:10 6
11-12 3
NO CONTESTARON SEIS
. ¢, Fl
MATERIAS IMPARTIDAS '
a1z T3 C,
M -
A 9210 ™e .
T ras T R N 12 -
E | -
R S5ab VAP M . L
' 324 TR DA 2
A i T .
s 1a2 .
0 2 4 [ 8 10 L 12 14 16" 18
. DOCENTES ‘
RESPUESTA 4 FRECUENCIA % PERSONAS
Generalmente 3570 % 25
Algunas veces 20% 14
Nunca 44.30 % 1
FRECUENCIA
35.70%
44.30%
20%
B Generalmente CINunca
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RESPUESTA 5 PREFERENCIAS % PERSONAS
Facilita mu labor docente 57 % 40
Dificil encontrar videos adecuados 31 % 22
No interesa a los alumnos 3% 2
No es necesario 9% 6
PREFERENCIAS

9%

3%

%

HDificll encontrar videos adecuados
ONo es necesario

O Facilita ml labor docente
ONo interesa a los alumnos

RESPUESTA 6 PREFERENCIA % ] PERSONAS
5 87 % 61
No 7 % 5
No contestaron 6 % 4
ELABORAR VIDEOS

7%
asi BNo ONo contestaron
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Algunas respuestas de la pregunta 7:

— Soélo manejar la cdmara de video. Lo demis no es dificil si se tiene interés

— Debe saber elaborar un guion. Debe saber técnicas de sonido, luz, fotografia,

etc.
— El conocimiento del tema
— Conocimientos pedagdgicos y de publicidad
— Saber sobre forografia
— Conocmientos generales y de recursos audiovisuales
— De caricter técnico
— Para que sea un video de calidad debe tener conocimientos

~ Debe tener los conocimientos suficientes para poderio hacer

(respuestas textuales)
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ANEXO 4.
EJERCICIOS COMPLEMENTARIOS

Se ofrece en este apartado un listado de ejercicios que puedan realizarse indistintamente antes
del visionado del programa, inmediatamente después o en el trabajo en profundidad que se
realice con posteriondad. Son ejercicios vanados. Algunos incorporan técnicas y recursos
audiovisuales.

Otros son técnicas de dindmica de grupo. En todos los casos lo que se pretende es suscitar la
participacion de los alumnos, motivarlos para la expresidn, facilitar un aprendizaje activo.

No todas las téenicas son validas para todas las dreas de la ensefianza. Corresponde al profesor
seleccionar en cada momento la mas adecuada y aplicarla a la fase mis oportuna del proceso de

aprendizaje.

Se ofrecen en forma de mosaico. Es decir, sin ningiin orden n criterio de preferencia.

Llwvia de palabras. El profesor anuncia plblicamnente una palabra-clave relacionada con el
tema que esti en un estudic. Los alumnos deben escabir de inmediato las palabras que acudan
espontineamente a su mente relacionadas con la palabra pronunciada por el profesor.
Inmediaramente después se realiza una apuesta en comin. Se trata de detectar la sensibilidad
del grupo ante el tema. O el nivel de conocimientos sobre el mismo. $i el ejercicio se realiza

dos veces, al iniciar y al finalizar e} trabajo, podra evaluarse si ha habido realmente aprendizaje.

Fotolenjuage. Se invita a los alumnos a seleccionar, individualmente o en pequefios grupos, la
imagen o imagenes que mejor reflejen su actitud ante el tema, su reaccidn ante €l programa, las
distintas fases que componen un proceso, las distintas dimensiones de un problema... En una
puesta en comiin posterior o cada pequefio grupo presenta las imdgenes elegidas y justifica su
eleccién.

En su caso, el gjercicio puede realizarse también a principio y al final del estudio de un tema o

del trabajo con un programa.

Entrevista a un especialista o a un testimonio. Hay programas, sobre todo los
informativos, que pueden enriquecerse con la aportacién de un especialista. Otros, por ejemplo
los que hacen referencia a experiencias, se enriquecerin con las aportaciones de un testimonio.

A los alumnos suele resultarles sugerente y esumnulante la realizacién de entrevistas. Pueden
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realizarlas el profesor o ellos mismos. Pueden realizarse con la cimara de video o simplemente

con un audiocassete.

Grabacidn de encuestas. Pequefia variante del ejercicio anterior. La encuesta se distingue de
la entrevista en que no se habla con una Gnica persona y en profundidad, sino con un abanico
de personas y buscando respuestas breves y variadas.

Se trata de confrontar diversos puntos de vista en tomo al tema. Los encuestados pueden ser

especialistas en el tema, testimonios o personas de la calle,

Manipulacién de objetos. Cuando el programa hace referencia a objetos concretos, tanto por
su valor real como por su valor simbélico, pueden trabajarse estos objetos en el aula. El
profesor puede invitar a los alumnos a que lleven estos objetos al aula o puede llevarlos el
mismo. Los alumnos entraran en contacto con ellos. Lo tocaran, los manipularan, los pesaran,
los analizaran, dialogarin sobre su funcionalidad real o su valor simbélico. El ejercicio puede

hacerse antes del visionado del programa y/o después.

Palabras clave. Después del visionado del programa se invita a los alumnos a que escriban en
un papel las palabras que resuman los conceptos fundamentales expresados en el mismo o, en
su caso, las palabras que expresen su actitud personal ante el programa, Se hace luego una

puesta en comun.

Titulo o frase clave. Es una variante del ejercicio anterior. Cada alumno debe improvisar un
titulo adecuado al programa que acaban de visionar, o resumir en una frase clave el concepto
fundamental que han retenido, o su reaccién ante los contenidos vertidos. El ejercicio finaliza

también con una puesta en comtn.

Resumen objetivo. Individualmente o en pequefios grupos, los alumnos hacen un resumen
objetivo de los contenidos del programa. En la puesta en comiin posterior se trata de descubrir
los elementos a los que mas importancia se ha concedide y aquellos que han pasado

desapercibidos.
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Rebacer la bistoria en grupo. Cuando el programa es narrativo, se invita a un alumno a que
reconstruya ptblicamente la historia. Los demas alumnos escriben los elementos que el
primero olvida. Luego se hace una puesta en comin. Una variante puede consistir en hacer
aportaciones directamente en piblico, sobre la marcha. En cualquier caso se trata de evaluar el

nivel de comprension, los elementos que han retenido y los que no...

Dibugo libre. Se invita a los alomnos a que expresen libremente mediante el dibujo su reaccion
ante ¢l programa.

Se trata de recrear los contenidos o expresar una acrirud personal ante los mismos.

Expresién en comic, Pequefia variante del ejercicio anterior. Los alumnos traducen en un
comic su valoracidn personal de los contenidos del programa. En todos estos casos no se trata
de copiar, sino de hacer una aportacién personalk:

Recrear los contenidos, reaccionar ante ellos...

Escribir una carta. Cuando el programa lo permite puede indicarse a los alumnos que
escriban una carta a un personaje del mismo. Es un recurso apropiado para conseguir que
tomen partido, que expresen su actitud o su opinidn o que pongan de manifiesto el grado de
comprension o de asimilacion de los contenidos. El ejercicio puede concluir con la lectura

publica, total o parcial, de las cartas.

Comunicacién por parejas. Se forman parejas. Cada alumno explica a su compafiero su
particular vision del programa, lo que mis le ha impresionado, los contenidos que ha
descubierto... luego se intercambian los papeles. Finalmente, en una puesta en comuin o en

gran grupo, cada alumno explica lo que le ha aportado su pareja.

Interpelacién por parejas. Adecuado solo para grupos en los que exista conflanza enure
tedos los miembros y con programas que hagan referencia a actitudes. Se forman parejas. Cada
alumno indica a su compafiero como le ve en relacidn con las actitudes de las que hablaba el
programa, con que personaje se identifica, que evolucién ve en él. Puede haber o no puesta en
comun. 5i la hay, se trataria de que se confortaran las opiniones dadas por el compafiero con

las que tienen los demas miembros del grupo.
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Expresién corporal. Antes o después del visionado del programa se invita a los alumnos,
distribuidos en pequefios grupos, a que den su visién sobre el tema o sobre el programa
mediante la expresién corporal. Si el ejercicio se realiza después del visionado, no se trata de
decir lo mismo que el programa mediante una forma de expresion {algo que slo se justificarfa

en el irea de expresion corporal), sino de dar una visién personal del tema.

Carteles y trabajo en grupo. Se distribuyen por las paredes del aula carteles con dibujos
alusivos a personajes, situaciones o conceptos clave del programa. Puede invitarse a los
alumnos a que expresen su opinion sobre ellos. Después del visionado se les invita a que se
coloquen bajo el cartel que represente le personaje o situacién que mas les ha araido, con el
que mas se han identificado o que mas les gustaria trabajar. Se forman asi grupos de trabajo.
Cada grupe profundiza en la situacion, el personaje o el concepto representado en su cartel.

Luego se realiza la consiguiente puesta en comin.

Fotografias de entorno. La apancion en el mercado de camaras fotograficas cada vez mas
simplificadas y econdmicas permite que los alumnos puedan tener facilmente acceso a ellas.
Individualmente o en pequefios grupos los alumnos pueden realizar {otografias o diapositivas
en su entorno mas inmediato (el pueblo, el barnio) para ver como se dan en este entorno las
situaciones de las que hablaba el programa. A partir de las diapositivas o fotografias, puede

hacerse luego un trabajo en profundidad.

Elaboracién de un dossier. Individualmente o en pequefios grupos los alumnos deben
elaborar un dossier que incluya toda clase de matenales relacionados con el tema de! programa:
textos, poemas, graficos, forografias, comics, chistes... mediante estos materiales, los alumnos

han de hacer aportaciones personales al tema.

Variaciones en el programa. El video es una tecnologia sumamente versatil, de manera que
no resulta dificil introducir varaciones en un programa Bastari un micréfono y un
magnetoscopio ¢ una cimara con audio-dub para realizar una banda sonora alternativa. Si se
dispone de dos magnetoscopios, se puede alterar el editaje, afladir o suprimir iméigenes,
modificar ¢l final... en definitiva, dar una visién distinta del tema o hacer aportaciones que lo

complementen desde otra perspecniva.
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Creacidn de un nuevo programa. La versaulidad del video permite que los alumnos puedan
expresarse facilmente mediante él. Se les puede sugerir que creen con la cimara un programa
Integramente nuevo o que lo elaboren a partir de materiales preexistentes: montando imagenes
procedentes de otros programas didicticos o de la television. Se trata de ofrecer un nuevo
programa que complemente el anterior ¢ que dé respuesta a las cuestiones que en €l quedaron

abiertas.

Confrontacién con los medios de masas. Se trata de que los alumnos busquen en los
medios de masas del dia o de la semana noticias que sirven de complemento de las
informaciones del programa o que las traduzcan 2 la actualidad cotidiana. Se puede trabajar con
recortes de pertddicos y revistas, grabaciones en audiocassete de programas radiofénicos,
informaciones grabadas de programas televisivos, fragmentos de espacios dramiticos o de
entretenimiento, espots publicitarios de la televisién o anuncios de la prensa escrita... en
cualquier caso, lo que se pretende es conectar el aprendizaje con la vida cotidiana, tanto

personal como social.

Tribunal y juicio. Cuando el tema tratado por el programa es conflictivo, el aula puede
convertirse en un tribunal. La mitad de los alumnos interpreta el papel de fiscal v la otra mitad
el de abogado defensor, adoptando posictones contrapuestas en torno al tema. Cada alumno
puede intervenir cuando lo desea, pero siempre respetando el rol que le ha sido asignado. Si el
profesor lo que oportuno, cuando el debate esta avanzado y el ambiente caldeado, puede
invitar a que los grupos intercambien sus papeles. Se trata de que los alumnos aprendan
dialogar, sepan valorar la fuerza de los argumentos del interlocutor y descubran que la realidad

es compleja.

Creacidn de un mural. Individualmente o en pequefios grupos, los alumnos deben elaborar
un mural sobre el tema tratado por el programa. Se trata siempre de que ensayen una visién
personal y nueva del tema. Por ejemplo, buscando las causas v/o las consecuencias de las

informaciones representadas en él.

Realizacién de un collage. Es una pequefia vaniante del ejercicio anterior. El collage nace de

la yuxtaposicién de elementos plasticos tomados de realidades diversas, como forografias,
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periodicos o grabados a fin de establecer relaciones ideolégicas o poéticas sorprendentes. El

collage permite a los alumnos expresarse creativamente.

Video-apoyo. Después del visionade del programa por parte de toda la clase, un pequefio
grupo lo vuelve a visionar atentamente, investiga sobre el tema y finalmente hace una
exposicion publica de los resuliados de su estudic sirviéndose de las imégenes, pero
convertidas ahora en video- apoyo. Es decir, los alumnos pueden suprimir la banda sonora,
comentar s6lo algunas de las secuencias, alterar el orden... la conversién del programa en
imagenes de apoyo puede realizarla también el profesor. Cabe también la posibilidad de
suprimir la banda sonora en un segundo visionado e invitar a los alumnos a que vayan

haciendo comentarios espontaneos sobre las imagenes.

Evaluacidn escrita. En un segundo visionado, esta vez sin banda sonora, el profesor va
detennendo las imdigenes e invita a los alumnos a escribir comentarios libres, Aparte de
despertar la observacion y la creatividad, los escritos serviran para que el profesor evalie el

grado de comprension de las imagenes o el nivel de asimilacidn de los contenidos.

Ejercicio de disco-férum. Se trata de seleccionar una serie de canciones que complementen,
maticen o cuestionen los contenidos teméticos o estéticos de programa del programa del video.
Si las canciones no son cantadas por los alumnos, sino escuchadas la audicién de los discos
desembocara en un debate abierto que ampliara las informaciones trasmitidas por el programa.
Aunque la seleccion de canciones puede hacerla el profesor la motivacién sera mayor si se

delega en los alumnos.

Phillips 66. Se conoce con este nombre una técnica de dinimica de grupos que puede
aplicarse al analisis de un programa de video. Consiste en formar pequefios grupos de sets
alumnos que, a lo largo de sels minutos, comentan los contenidos del programa. En una
aplicacién rigurosa de la técnica cada miembro del grupo dispone de un minuto para hacer sus
aportaciones, que los demds no pueden interrumpir ejercitandose asi el que habla en la
capacidad de sintesis, y los demas en la capacidad de escucha. Al final de realiza una puesta en
comtin. Un miembro de cada pequeio grupo presenta al gran grupo de aportaciones mas

significativas, las mas coincidentes o las mas novedosas de su grupo.
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Aportaciones y rechazos. Cada alumno que lo desea se levanta y escribe en la pizarra una
palabra o una frase relacionada con el tema del programa visionado, una palabra o una frase
que exprese una preferencia, una actitud, una respuesta o sencillamente un contenido a
destacar. En una segunda fase los alumnos pueden volver a levantarse de uno en uno para
marcar con un signo aquella palabra o frase con la que mis se identifica. En una tercera fase el
signo es distinto e indica la aportacién que mas se rechaza. Concluida esta fase, consta en la

pizarra la actitud del grupo ante el tema o ¢l grado de conocimiento alcanzado.

Mosaico de actividades. E| profesor dispone de una serie de materias que permiten
investigar el tema planteado por el programa: documentacidn escrita, diapositivas, un nuevo
programa de video, croquis o esquemas complementarios... Cada grupo trabaja a fondo uno de

estos recursos. El ejercicio concluye con una puesta en comuin.

Busqueda del tesoro. Es un ejercicio parecido al anterior pero esta vez son los alumnos,
individualmente o en pequefios grupos, los que deben buscar los mejores subsidios para
profundizar en el tema expuesto por el programa.

Cabe la posibilidad de darles sugerencias, e incluso facilitarles la direccién de enudades que

pueden ofrecerles documentacion escrita o materiales audiovisuales en torno al tema.

Primer visionado mudo. En el pnmer visionado del programa se suprime la banda sonora.
Luego se solicita a los alumnos que expongan (por oral o por escrito, individualmente o en
pequetios grupos) 1o que han comprendido. Se estimula asi su participacién activa su inmuicidn,
su creatividad. Luego se confrontan sus aportaciones con la obre original, incluyendo la banda

sornora.

Interrupcién del visionado. Se visiona un programa, interrumpiendolo antes de que se
ofrezcan las soluciones o se dicten las conclusiones. Se pide entonces a los alumnos que
formulen, por oral o por escrito, sus propias conclusicnes.

Luego se confrontan con las que ofrece el programa.

Visionado invertide. En un primer momento se visiona tal sdlo el {ragmento final de un

programa donde aparezcan las eonsecuencias, las conclusiones o el resultado de una accion. Se

198



ANEX(O 4.

pide a los alumnos que imaginen las imagenes procedentes. Las aportaciones se contrastan con

las del autor visionando el programa completo.

Explicacion truncada. Después del visionado integro de un programa y del trabajo posterior,
el profesor vuelve a emirir las imigenes, pero esta vez en forma de video-apoyo e
mtroduciendo en su explicacidn diversos errores. Los alumnos deben detectar todos los errores

y aportar informaciones que el profesor haya olvidado deliberada o involuntariamente.

Confrontacion de clasificaciones. Se pide a los alumnos que clasifiquen individualmente por
orden de importancia las cinco ideas fundamentales que contenia el programa. Posteriormente

se hace una puesta en comun para confrontar las diversas clasificaciones.

Visionado privado. El programa didactico en soporte video, que ya ha sido visionado v
trabajado por el gran grupo, queda a disposicidn de todos aquellos alumnos que desean volver
a visionarlo privadamente, en la propia escuela ¢ incluso en sus domicilios particulares. El
profesor puede haber preparado una guia e estudio o un cuestionario eserito para facilitar

aprendizaje.
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