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INTRODUCCION

Al desarrollar mi formacién profesional en la produccién de materiales
audiovisuales he constatado que la conexidn entre teoria y practica del
guién, favorece al ejercicio estructurado de la comunicacién audio-
visual, con la capacidad para elaborar materiales coherentes que
pueden promover la investigacién sobre cualquier tema.

En la elaboracion de los apoyos audiovisuales encaminados a construir
el conocimiento de un grupo estudiantil sobre algunas practicas
operativas e histéricas en general, es preciso seleccionar temas y
subtemas de los programas de estudio y reconocer sus objetivos
curriculares en las asignaturas correspondientes. Los apoyos audio-
visuales tienen la funcién de auxiliar al docente, no de sustituirlo, y por
es0 es recomendable recurrir a ellos.

El presente trabajo afronta de manera abierta cuestiones de la
comunicacién audiovisual, principalmente el uso del video como
material de apoyo en diversas asignaturas. Invita a los docentes a utilizar
producciones propias, institucionales o comerciales (antologias,
documentales, peliculas) para explicar algin tema, que cumpla con los
requerimientos pedagodgicos de los estudiantes en cuanto a co-
nocimientos, reflexiones filoséficas o cientificas o estudios de la continua
evolucion de la sociedad.

El objetivo principal de este trabajo es orientar a estudiantes y docentes
sobre las herramientas y procedimientos bdsicos Utiles en la redaccion
de guiones, asi como en su preproduccion, produccién y
posproduccién, a fin de llenar algunos vacios de informacién en esta
drea. Este frabajo se complementa con la definicién de términos de uso
comun en la produccién del video profesional.




Capitulo 1. El video en la comunicacién avdiovisual

El desarrollo del video como forma de comunicar obliga a conocer bre-
vemente su inmersion en los medios de comunicacion y en la sociedad
contempordnea. Esta investigacion estd dirigida a parte de la comu-
nidad que se encarga de realizar los mensajes para los diferentes
medios audiovisuales.

Comencemos con un poco de historia. Durante su evolucién, la humani-
dad ha desarrollado diferentes recursos para comunicarse. Las primeras
formas de comunicacién humana fueron sensoriales o mediante
senales, gritos e interjecciones que constituian un lenguaje biolégico.
Después, el hombre imité sonidos ambientales que algunos autores
llaman onomatopéyicos. Asi, de las interjecciones a la demostracion, y
de ahi al sonido onomatopéyico, se establecieron las bases del len-
guaje articulado —que al principio fue rudimentario, practico,
concreto—, para denotar las cosas del entorno y asignar en forma
arbitraria un sonido a un objeto o suceso, con lo cual el sonido se ge-
neralizé en el clan o grupo social y dio origen al nombre de identi-
ficacion de las cosas o sucesos, en palabras provenientes de los
diferentes sonidos calificadores; con esas palabras, el hombre fue ca-
paz de transmitir pensamientos espirituales y materiales en su comuni-
dad y heredar los conocimientos a sociedades posteriores mediante el
lenguaje articulado o verbal. Posteriormente, el hombre primitivo
comenzd a mostrar su realidad en forma clara por medio del instru-
mento pictérico y entonces
representd principalmente
animales y variedades ve-
getales que le proporcio-
naban alimento, asi como
escenas coftidianas y com-
bates sociales, que de otro
modo habriamos ignorado.

1. Bisontes en una de las cuevas de Altamira

Se cree que las cavernas
servian como centros de en-
sefanza destinados a la
educacion de algunos ele-




gidos que de labios del adivino escuchaban explicaciones acerca de
la caza y combate de agresiones. Durante sus relatos, y a la manera
de un educador moderno, aguellos maestros utilizaron dibujos para re-
crear escenas gue estilizaron al grado de convertirlos en signos que
finalmente derivaron en alfabetos. Este motivo hace pensar que la
escritura,’ salid¢ de las cavernas y es un instrumento de comunicacion
que se ha cubierto en etapas:

Pictogrdfica. Un dibujo ejemplifica una cosa y la combinacién de varios
dibujos puede dar varias ideas.

Ideogrdfica. Se toma una caracteristica de la cosa tratando de revelar
atributos y funciones. Usando signos simplificados o convencionales que
por costumbre son aceptados en la comunidad, para desarrollar un tipo
de escritura de transicion denominada ideogrdfica.

Fonética. Segun su sonido, se usan semafonogramas o primitivos signos
pictograficos que se definen como oracion o palabra realizada con
base en dibujos o simbolos fonéticos de los que solamente se toma en
cuenta el sonido.

Para Moreno y Lopez, |a escritura ideo-
grafica basada en la pictogrdfica
requiere del desarrollo de muchos sim-
bolos para expresar las ideas y, aun sin
conocimiento de sus palabras, es
posible leerla ya que no tiene relacion
con los fonemas del habla, los cuales si
existen en un sistema alfabéfico. En este
ultimo caso, los simbolos representan
fonemas de la lengua o sonidos del
habla y, con la préctica generalizada
de escribir, se descubre que el pen-
samiento viaja por el tiempo v el espa-
cio, porgue al plasmar un mensaje es
posible transportar las ideas de una per-
sona hasta la mente de muchas otras.

2. Tumba de Nefertari en Tebas

La lengua escrita utiliza la impresion co-
mo medio para la comunicacion y la
comparte con varias lenguas en un al-
fabeto comun, asi que por ejemplo en

1 Roberto Moreno y Ma. de la Luz Lépez, Historia de la comunicacién audiovisual, p.p. 47-55



el lenguaje occidental —propio de la mayoria de las lenguas europeas—
cada lector se apropia del significado mediante su interpretacion
particular.

Las primeras impresiones datan de unos tres mil anos, cuando |os
romanos colocaban en sitios publicos hojas de noticias, producto de un
sistema alfabético basado en 26 simbolos (vocales-consonantes) que en
muchas lenguas europeas representan fonemas; el perfeccionamiento
continuo de esas formas simbdlicas, espacios, direccion y lectura de la
escritura, asi como sus variantes de altas y bajas, condujo al invento de
tipos moviles que el pueblo coreano ya conocia junto con el papel
de imprenta, mucho tiempo antes que Gutenberg.? El uso de tfipos
moviles facilité la impresion de libros cuyo perfeccionamiento a su vez
generd la idea de desarrollar el periédico. En ese sentido, durante el
siglo XVI, fiempo después de que la imprenta iniciara en los paises
europeos, los venecianos ya imprimian una hoja de noticias que podia
ser adquirida por una gazeta, palabra que hasta ahora hace alusion
a los periddicos; sin embargo, lo mas cercano a la idea moderna de
periédico se dio a principios del siglo XVIl en Alemania.?

El hombre siempre ha tratado de comunicarse, en especial por medio
de imdagenes, dibujos o pinturas, para representar su realidad. Asi lo de-
muestran la existencia de diferentes corrientes artisticas actuales y
algunas prehistéricas ofras egipcias, helénicas, prehispdnicas, medie-
vales, renacentistas, barrocas, etcétera. Debido a la necesidad de
encontrar la fidelidad de la imagen, el hombre ha pasado mucho tiem-
po buscando dibujar una 3.Vista desde |3 ventana en Le Gras, Niepce, 1827

representacion tan cer-
cana a la realidad. Asi, al
conjugarse el trabajo de
Niepce, Daguerre y Fox
Talbot, surgi6 la fotografia
como una técnica capaz
de conservar en papel las
imagenes provenientes
de la cadmara oscura de
Alhazen por medio de al-
gunas soluciones quimi-
cas. En su primera etapa,
el tamano de la cdmara
determind el tamano de

2 Phil, Baines y Andrew Haslam, Tipografia funcién, forma y disefio, p. 38
3 Melvin L. De Fleur y Sandra J. Ball-Rokeach, Teorias de la comunicacion de masas, p.77




la imagen, y con el paso del tiempo disminuyd de manera que de un
negativo logré obtenerse ampliada la imagen positiva de las escenas
0 acciones detenidas en instantaneas.

El Estado francés, convencido de la importancia de la camara foto-
gréfica, compré la patente y la cedidé para uso publico en 1839. Poco
despues, el fisico Clerk Maxwell tomoé la primera fotografia en color y
se construyeron camaras capaces de detener en varios disparos la
accién de un segundo, como lo hizo E.J. Marey con su fusil fotografico
o E. Muybridge, que con varias cadmaras sincronizadas para accionarse
a distancia realizd estudios de la carrera de un caballo y los aplico
posteriormente en una proyeccion cuadro tras cuadro generando la
ilusion de movimiento, en un proceso proveniente del teatro Optico de
Emile Reynaud que a su vez proyectd dibujos en un espectaculo de pan-
tomimas luminosas con su linterna magica mejorada. Pero, los frisos y
murales egipcios ya reflejaban estudios del movimiento con ilustracio-
nes en serie gue conforman la idea de un proceso, y las marionetas
javanesas disenadas para producir escenas con sombras son antfe-
cedentes directos del cinematégrafo, el aparato éptico mecdanico ela-
borado por Louis y Auguste Lumiére hacia fines del siglo XIX, cuando se
dan las primeras proyecciones publicas de imagenes reales.* Anos des-
pués, entrando el nuevo siglo, Méliés transformé el cinematégrafo en la
expresion de un espectaculo evocador de fantasias al presentar his-
torias tan increibles que dieron origen al cine narrativo o de ficcion que
inicié antes de que Eugene Laste y Bosson mediante el uso del gra-

4. Estudio de movimiento de un caballo, E.J, Muybridge, 1878

4 Roberto Moreno y Ma. de la Luz Lépez, Historia de la comunicacién audiovisual, p.p. 84-93



fonoscopio asi como del sin-
cronizador sentaran las ba-
ses del registro simultGneo de
imagenes y sonidos en la
pelicula.b

El sonido agregd importan-
cia al mensaje audiovisual®
y aumento las posibilidades
de expresion del lenguaje
cinematografico que ac-
tualmente atrae a las mayo-
rias apoyado en las técnicas
fotografica y fonografica para
representar las fantasias mas
increibles a partir de la imagi-
nacion o la realidad. El inven-
tor Marconi, en 1920, realizé
las primeras experiencias de
transmision del sonido por
ondas hertzianas en Inglaterra, con el tiempo los titulares de las licencias
de emisién y los radioaficionados buscaron ponerse en contacto con
los corresponsales mdas alejados, y algunos comenzaron a emitir musi-
ca de vez en cuando, mientras que la telefonia por su parte también
abria camino al envio de imagenes por cable, para su publicacion in-
mediata en los diarios.

5. El fondgrafo en el siglo XIX, Edison, 1878

Con el avance de la radiodifusién se requirié de regularidad en los
programas y gran nimero de receptores, aungue las emisoras de radio
no mostraban mucho interés en el mensaje si vendian tiempos de
emision. En ese contexto, la American Telegraph and Telephone intro-
dujo los principios de patrocinador y publicidad y empezé a elaborar
su esquema de programacion. Asi, las emisoras presentaban programas
de entrevistas, reportajes y sobre todo musica y variedades.

Precisamente, la television se concibid tomando en cuenta el modelo
de la radio y es resultado de diversas investigaciones en la electricidad,
el electromagnetismo y la electroguimica. Por su importancia en la so-
ciedad moderna, es necesario revisar su historia y algunas teorias
relacionadas.

5 Margarita Castafieda, Los medios de la comunicacién y la tecnologia educativa, p.p. 22-23
6 P. Flichy, Las multinacionales del audiovisual, p.p. 29-32



De acuerdo con Soler,” la
television inicié con la re-
produccién a distancia
de imagenes fijas, el des-
cubrimiento de los rayos
catédicos, la relacién en-
tre la referencia eléctrica
de una placa de selenio y
el grado de iluminacién
que recibe, la descompo-
sicién de la imagen en
puntos, la transmision de e B
la imagen con base en un 6. Camarografo con camara de TV abierta
disco perforado —qgue uti-

liza como receptor una célula fotoeléctrica y como emisor un tubo de
nedn—, la construcciéon de un tubo de rayos catédicos con pantalla
fluorescente, la transmisién de imagenes aplicando la ldmpara de neén
en un sistema telegrafico y la invencion del iconoscopio con el cual la
imagen formada por un mosaico fotosensible es explorada linea por
linea mediante un candn electrénico. La aplicacién de todo esto en
1929 posibilitd la transmision televisada de imagenes electronicas
con una definicion de 30 lineas a 20 kildmetros de distancia en Londres.

En 1950, con equipo GON-CAM, México debutd experimentalmente y
con éxito en la television a color durante la IX Asamblea de Cirujanos;
y en octubre de 1951, con una clase de anatomia se infrodujo a nivel
mundial el uso de la television a colores en la ensenanza de la medi-
cina.? Asi, se consolidaba la televisién con fines didacticos y otros
proyectos avanzaban para dar paso a la era comercial de este medio
de comunicacién en México.

En 1956, cuando la Ampex fabricé el primer VIR, surgié la posibilidad de
registrar, conservar y reproducir grabaciones televisivas en cinta
magneética, facilitando el desarrollo de la television para la creacion
audiovisual, porque como se sabe, fiene un lenguaje expresivo que ha
adquirido influencia en todos los campos informativos, didacticos,
cientificos, publicitarios y familiares.

7 Lloreng Soler, La televisién una metodologia para su aprendizaje, p.p. 21-23
8 "La Televisién Mexicana”por Herrera, en L.C.yT./ Vol. 11. NGm. 157, oct. 1989.
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7. Grabacién a cinta de un segmento en vivo

El video en México es parte fundamental del sistema industrial televisi-
vO desde sus inicios, como lo es del cine por sus grandes distribuidores
trasnacionales. Asimismo, ha crecido ligado a los lenguajes filmico y te-
levisivo que le han dado configuracion como medio auténomo de co-
municacién por sus modos de produccién y expresion social propios y
distintos del cine y la television, La autonomia del medio videografico
ha permitido el surgimiento de cientos de creadores, que han produ-
cido gran cantidad de obras clasificadas en diversos géneros, por
ejemplo, arte, documental, cientifico, educativo, musical, ficcion, em-
presariales, infantiles, etc.

La mayoria de esos videos sélo se exhiben en reducidas muestras, expo-
siciones y festivales especiales en México, y en mucho menor medida
por felevision. Porque la mayoria no se conciben ni producen para te-
levision, habria que valorar su importancia videografica como materiales
de programacion de cientos de canales por cable o satélite y en un
futuro con las nuevas tecnologias audiovisuales.

El desarrollo tecnolégico, ademas de facilitar el envio y captacion de
senales y el registro, grabacion y reproduccion instantdnea de mensajes
de video y radio, ahora incorpora una retroalimentaciéon entre emisor y
receptor via Internet mediante conexién telefénica o inaldmbrica por
computadora y otros dispositivos electrénicos.

Las computadoras tienen su origen en el dbaco, la sumadora de Pascal
y la maguina de multiplicar y dividir de Leibritz, El primer ordenador (Mark-
1 de H. Aitken) disenado entre 19237 y 1944 dio paso a la primera
generacion de ordenadores que funcionaban mediante vdalvulas
de vacio y sélo admitian entrada por fichas perforadas en lenguaje




maguinag, series de ceros
y unos. La segunda gene-
racion se caracterizé por
tener transistores en lugar
de vadlvulas de vacio, me-
nor famano, menor costo
y mayor velocidad, y en
cuanto a software se
acompanoé de lenguajes
de programacién como
Assembler, Cobol y Fortram.
La tercera generacion,
que se construyd con cir-
cuitos integrados en vez
de fransistores y fuvo ma-
yor velocidad de proce-
so a nivel de software,
marco el comienzo de la
multiprogramacioén, el
tratamiento a distancia de la informacién y el desarrollo de sistemas
mulfimedia para la rapida emision de mensajes con imagen y sonido.
La cuarta generacion significd la producciéon de microprocesadores,
y la guinta aldn no concluye y continda avanzando en el ferreno de
la inteligencia artificial y de los sistemas expertos. Los avances en el area
de la computacién se relacionan con el diseno de computadoras mas
poderosas, veloces y faciles de usar, y han permitido, por ejemplo,
contar desde 1991 con versiones alternativas de las unidades de
escritorio que se volvieron indispensables en las grandes empresas por
la rapidez para hacer negocios en el sucesor de ARPANET, que
simplemente era llamado INTERNET.? Asi, la computadora se convirtié en
parte de nuestra vida independientemente de su aplicacion, y en el
area de la electronica contindan los avances.

8. Computadoras y calculadora

La difusion, la propaganda, las ventas y el nivel educativo actualmente
se mueve hacia muchos lugares por sistemas digitales, aungque toda-
via se crea que los sistemas analdégicos son mds seguros, ya que estan
menos expuestos a la pirateria electrénica y a foda esa invasion globa-
lizadora de ventas que se da en las supercarreteras de la informacion.

9 “Breve historia de la computacion” por Diaz Sdmano, en Mecdnica popular nov.1997, p.p.50-55



{.1. El video en el contexto de los medios de comunicacion

La sociedad actual no sélo se comunica por medio de |la palabra es-
crita u oral; fambién recurre al componente iconico que desempena un
papel muy importante en los procesos comunicativos.

Los medios de comunicacién de masas (mass media) utilizan los signos
con la interaccidon de imagenes, textos o sonidos, en mensajes a menu-
do cargados de intencionalidad persuasiva. Como consecuencia, cual-
quier individuo contempordneo es candidato a la persuasion colectiva
operada desde los diferentes medios que segun algunos autores esta-
biliza a la sociedad.

En los medios de comunicacion, el video va tomando posicion por el
caracter instanténeo de su grabacion y reproduccion, sobre todo en te-
levision, Como indican De Fleur y Ball-Rokeach,'® es resultado del trabajo
conjunto de algunos ingenieros de Ampex Corporation que sobre cinta
magneética (video tape o VIR) grabaron imagen y sonido provenientes
de una camara de television y los plasmaron en forma de longitudes de
onda, mediante impulsos eléctricos que podian decodificarse y verse
en un monitor de television. El problema que en principio significo el ta-
mano del equipo grabador se resolvié con el paso del tiempo, pues la
cinta magnética originalmente de dos pulgadas de ancho se redujo y
la industria televisiva reconocid su indole practica.

La CBS fue la primerg emisora en 9. Monitor de TV con imagen de pelicula
usar la tecnologia del VIR, al emitir
de modo diferido un espectaculo
grabado facilitando la realizacién
de un trabajo que con calidad
pudo librar a la televisidén del apre-
mio de la transmisién en directo. La
cinta de video practicamente des-
conocida por el publico se extendid
por la industria y con ella los estu-
dios podian preparar espectaculos
antes de tiempo y emitirlos cuando
conviniera a la programacioén. Al
pasar el tiempo, traspasé los limites
de los estudios de television, y el
video comenzdé a generalizarse

10 Melvin L. De Fleur y Sandra J. Ball-Rokeach, Teorias de la comunicacién de masas, p.p.159-160



como instrumento de formacion en
escuelas que lo adoptaron para des-
ligarse de la television, cuando la co-
mercializacién a gran escala de
videograbadoras .o magnetoscopios
portdatiles permitié poner al video en
manos de los que se habian visto obli-
gados a ser simples consumidores de
mensajes audiovisuales. Entonces, con el
acceso al control de los medios, inicid
otra posibilidad en las relaciones comu-
nicativas, para asf evitar la unidirecciona-
lidad potencialmente manipuladora del
mensaje, dirigir la ensenanza —mediante
los medios de comunicaciéon— hacia la
capacidad de andlisis critico y de
resistencia a la persuasion al limitar la 10. Monitor de TV con videcasetera
agresion verboiconica con la seleccion

de los rasgos mas significativos de un mensaje, con miras a potenciar
la creatividad y desarrollar la capacidad de expresion interactiva entre
lenguagjes.

El video es mas proximo al lenguaje del cine que al de la television. Pero,
durante la planeacién, produccién y posproduccion del soporte
narrativo de apoyo a la educacion, el lenguaje del video debe incluir
elementos compositivos, psicolégicos, semanticos, semiolégicos y
técnicos que se interrelacionen, para generar algunas ventajas al
manipular el contenido permitiendo al destinatario decidir sobre su
informacién y no ofrecer sélo una aproximacioén al cine, sino tambien
al estudio del cine asi como no sélo una aproximaciéon a la television,
sino también al estudio de la television.'?

La tecnologia del video permite al espectador hacer una seleccién
de la television, al darle la opcién de programar su videograbadora para
grabar lo que le interesa de algun canal y ser selectivo en sus gustos —
como un lector, que elige entre varios libros o revistas—, autorizado por
una cldausula del decreto de 1976 sobre derechos de reproduccion
(Copyright Act.) que declara que el comprador de un trabajo registrado
como propiedad puede hacer lo que quiera con él, inclusive alquilarlo;
segun De-Fleur, los comerciantes también se han beneficiado de esta

11 F.J. Roda Salinas y R. Beltrdn de Tena, Informacién y Comunicacién, pp.122-125
12 Joan Ferrés y Antonio Bartolomé, El video / Ensefar video, ensefiar con el video, p.p. 72-73.



situacioén, pues compran
peliculas grabadas en
cinta magnética a los es-
tudios de cine o a sus dis-
tribuidoras, para alquilarias
a los propietarios de vi-
deocaseteras,'?

Por su parte, la television
solo permite la interacti-
vidad relativa a la mera
elecciéon entre una serie
de canales similares, por-
que el usuario tiene la po-
sibilidad de desconectar 11. Monitor de TV con imagen de pelicula

el aparato cuando desee,

Pero, el video y mds aun el videodisco ofrece la interaccién continua:
detener el programa, revisarlo, analizarlo y abreviarlo, asi como emitir
nuevos mensajes o modificar los ya recibidos.

Se habla a veces del video como de una especie de hibrido cultural que
asimila formas expresivas y comunicativas. En México, en ese sentido
expresivo ha tenido diferentes exponentes; por ejemplo, Pola Weiss
recurrié al video en su afédn de comunicar con imagenes sentimientos
gue provocaran emociones en el espectador, Asi, para el comunicador,
el video posibilita acceder a lugares y situaciones a los que de otro mo-
do no podria llegarse con facilidad, al registrar desde un evento familiar
hasta fenémenos de tipo social y politico.

13 Melvin L. De Fleur y Sandra J. Ball-Rokeach, Teorias de la comunicacién de masas, p.63



1.2. Las imidgenes en movimiento

En la actualidad, el hombre ha tenido a su disposicion una cantidad im-
presionante de avances tecnoldgicos para comunicarse (desde la
imprenta hasta las redes del ciberespacio), que han sido de gran in-
fluencia social principalmente porque produjeron innumerables image-
nes fijas o en movimiento y enriquecieron el lenguaje. En ese sentido,
el cine cientifico desarrollé un lenguaje con posibilidades expresivas y
comunicativas al usar imagenes en movimiento aisladas o unidas sin
limitarse a la reproduccién de la realidad y asimismo favorecié nuevas
posibilidades cognoscitivas: de informacién, comunicaciéon, compa-
racion, andlisis y sintesis. '

El lenguaje audiovisual parece ser del domino publico, igual que hablar
y escribir; pero, en realidad el hablante no necesariamente sabe escribir,
asi que igualmente en el medio audiovisual es posible fantasear o distor-
sionar la informacién haciendo que la lectura del mensaje sea creible,
como sucede en el caso de las campanas sociales que influyen y
motivan la conducta de la poblacién, campanas comerciales de diver-
sos productos y campanas electorales. Por ello, es necesario aprender
a leer los mensajes en una corriente continua de mensajes audiovisuales
qgue saturan la vida del hombre de nuestro siglo y modifican las re-
laciones sociales para gran nimero de personas de diferentes sectores
sociales cuyas dosis diarias de imdagenes absorbidas equivalen a una
droga de la cual dependen, aun cuando no todos entendamos lo
mismo en esos mensajes.'®

Es preciso conocer este nuevo lenguaje tan a fondo como hablar y

escribir. Parece sen- 12. Campafa promocional

cillo, pues es como HENREE g T

la realidad en que : . EL AMOR
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14 Virgilio Tosi, Manual de Cine Cientifico, p.p. 15-16

15 Ibidem, p.1s



educacion y difusién de la ciencia y la cultura—, es utilizado para
describir procesos de ela-boracién de productos y explicar
investigaciones cientificas.

El lenguaje de las imagenes en movimiento permite crear situaciones va-
riadas como el paso de los anos en pocos minutos y el paso de unos
segundos en varios minutos, y motiva diversas sensaciones entre los es-
pectadores cuando se aprovechan las variables tiempo y espacio en
la narracién de historias de lugares distantes, ademas de que las carac-
terizaciones o los personajes también influyen en las historias del cine y
la television.

La idea de emplear materiales audiovisuales en la docencia se debe
al fisidlogo Purkyne, tal vez el primero que en sus labores universitarias
uso ciclos de imagenes en movimiento para explicar algunos fenéme-
nos como la circulacion de la sangre, apoyado en algunos aparatos
derivados de instrumentos opticos que el fisico Plateau y el matemdatico
Stampfer inventaron.'¢ Asimismo, el cine cientifico surgié de la in-
vestigacion sobre la persistencia de la imagen en la refina y la experi-
mentacion sobre la fisiologia del movimiento de Janssen, antes del
nacimiento del cine como espectaculo en 1874, por lo que en su mo-
mento se pensod que las peliculas sustituirian al libro e incluso al maestro
y luego se creyd que el cine didactico elevaria el nivel cultural de las
grandes masas. En la época actual, el video puede ser Util para cubrir
objetivos curriculares y canalizar el nivel cultural de publicos pequenos
y especificos, porque es mdas econdmico y retoma acciones o situa-
ciones favorables de cine al que en algun momento se le atribuyo
equivocadamente
la categoria de len-
guaje universal que
facilitaba la comu-
nicaciéon entre pue-
blos lejanos, sin
importar que no su-
piesen leer ni escribir
o sélo conocieran su
lengua.

13. Midiendo velocidad por medio de la fotocronografia, Jules Marey, 1890

La amplia difusiéon
del espectaculo ci-
nematografico entre

16 Virgilio Tosi, El lenguaje de las imagenes en movimiento, p. 48



las masas de distintos
paises llevé a entender
que el lenguaje de las
imagenes en movimiento
requiere de cultura vy
alfabetizacién para su
comprension, pues es for-
Zoso conocer la lengua de
origen en una pelicula o
saber leer los subtitulos
para recibir el mensaje del
lenguaje cinematografico,
que sélo en algunos casos
es directo.

14. El mago de Oz, 1939

Hasta ahora, el cine y el video han tenido muchas altas y bajas en la
ensenanza, con buenos resultados y también con muchas desilusiones.
A pesar de todo, subsiste la conviccion de que el lenguagje de las
imagenes en movimiento tiene un enorme potencial no valorado en el
campo de la didactica,'” por lo cual en la ensenanza de la fotografia
se pretende aplicar y probar un frabajo audiovisual sobre la influen-
cia del color, ya que siempre existen dudas en torno a como actua el
color en los objetos o sujetos alumbrados y fotografiados.

17 Ibidem, p.49



1.3. Los medios audiovisvales como apoyo del docente

Durante los Ultimos dos siglos se desarrollaron, conjugaron y vincularon
actividades cientificas con aplicaciones tecnolégicas para construir los
instrumentos de comunicacién audiovisual actualmente conocidos,
cuya rapida utilizaciéon generd la progresiva configuracién de la
audiencia. Considerando las caracteristicas de los mass media en los
procesos comunicativos, asi como su instrumentacion, en la realidad
sucede gue las masas son sélo destinatarias y no se comunican por estos
medios: los propietarios de esos medios comunican algo.'® Entonces, no
existe retroalimentacion, pero si la posibilidad de utilizarlos y apro-
vecharlos para la interaccion con el publico de alumnos, una audiencia
cautiva; dado que estos recursos estan disponibles en las escuelas,
podemos crear mensajes en medios audiovisuales para influir o afectar
al receptor, con estricta coordinacién entre imagen y sonido.

En un principio, los recursos audiovisuales sélo llenaban tiempos vacios
en un curso, porque algunos profesores los consideraban materiales
accesorios para el final de la clase, pues creian que la dignidad soélo
se mantenia por el interés en la comunicacién oral y la lectura; quiza
les molestaba que algunas peliculas educativas estuvieran muy
cargadas de conceptos y causaran confusion en los estudiantes que no
retenian tal cantidad de informacién, o que en ofros casos sdlo una
peguena parte de la pelicula se refiriera al tema de estudio.

Como mencionan algunos autores, las tendencias para el uso de los
medios audiovisuales en la ensefianza continuaran a mediano y largo
plazo —al mismo tiempo que las formas de ensenanza tradicional—, y
han extendido su campo de accidn dentro de los planes y programas
de estudio en los diferentes niveles educativos, puesto que algunos do-
centes ya han aprendido a elaborar materiales que apoyan los objetivos
especificos de su trabajo.

El lenguaje de las imagenes en movimiento, anade elementos es-
peciales a las palabras o imagenes, hace que el publico cautivo
comprenda mejor los mensajes o temas y razone informacién comple-
ja asimilando sus conocimientos, de manera que el método didactico
se enriquezca por la integracion del viejo canal de la palabra con el de
las imdagenes fijas 0 en movimiento y entonces el proceso pedagdgico

18 F.J. Roda Salinas y R. Beltran de Tena, Informacién y Comunicacion, p. 88



se transforma en una auténtica dialéctica audiovisual, como sucede
ahora en la relaciéon verbal.'®

En un mensaje audiovisual, el sonido y concretamente la palabra hacen
menos ambiguo el sentido de la imagen proporcionando conceptos
abstractos dificiles de entender Unicamente con las imagenes. La
musica y los efectos sonoros, al contrario de la palabra, no tienen que
ser filtrados por el sentido critico del espectador y en consecuencia im-
presionan directamente sus emociones. Dado que la musica resulta
menos concreta que la imagen es el paso intermedio entre lo emotivo
de la imagen y lo racional de la palabra; es decir, los medios audio-
visuales interponen técnicas de recepcién y difusion entre la percepcion
y la realidad del espectador. El receptor percibe una realidad, en men-
sajes que se estructuran de imdagenes y sonidos aprovechando la ilu-
sion del movimiento y que son mas efectivos cuando la audiencia tiene
la disposiciéon de asimilar en forma mads eficiente el tema.

Los medios audiovisuales tienden a persuadir e influir, pero en su funcion
docente es preciso considerar los objetivos didacticos y asegurar la
construccién del conocimiento a partir de las habilidades de percepcion
y aprendizaje de los estudiantes —ya que la mayoria requiere de una
conjuncion de diferentes métodos— y los factores culturales que afec-
tan su aprendizaje.?® Los procedimientos didacticos en desarrollo,
combinados con el uso de material audiovisual, podrian mejorar las
funciones académicas de los docentes, porque reducen la necesidad
de estar frente a grupo todo el tiempo, pues la informacién rutinaria
puede presentarse eficazmente en los medios audiovisuales y con eso
liberar tiempo para hacer otro tipo de trabajo, como realizar investi-
gacion o brindar asesoria para la planificacién y la adecuacion de los
materiales audiovisuales a los planes de estudio del propio centro de tra-
bajo, de modo que sean un apoyo docente para la ensefanza de te-
mas que necesiten ser mas especificos.

La funcionalidad de estos recursos didacticos depende de la cuidadosa
planificacién y andlisis de los materiales que complementen el tema,
asi como de la participaciéon de especialistas del area en que se de-
senvuelve dicho recurso y su integraciéon con los productores de medios
audiovisuales, que busquen facilitar el aprendizaje de un tema o
concepto con el lenguaje audiovisual en forma directa.

19 Virgilio Tosi, El lenguaje de las imdgenes en movimiento, p. 50-51
20 Jerrold Kemp, Planificacién y Produccién de Materiales Audiovisuales, p.p. 6-7



Algunos materiales comerciales generalmente no llenan este requisito
ya que atienden propositos y femas de caracter general quedando en
la categoria de auxiliares, no de apoyos diddcticos, porque sélo una
parte de una determinada pelicula que no fue elaborada sobre un plan
de estudios puede utilizarse, convirtiendose asi en un auxiliar que de vez
en cuando puede ser empleada.?!

Los docentes siempre tienen la opcidn de producir material comple-
mentario con propositos y aplicaciones concretas, aunque deben
enfrentar los costos e invertir tiempo para su produccion. Esto es impor-
tante, porque los medios de apoyo docente no son suplementarios a la
ensenanza ni su soporte, pero significan un estimulo para los estudiantes.

21 Ibidem p.p. 7-8




Capitulo 2. El videoprograma en el contexto educativo

El video no es sélo un mecanismo innovador para registrar, conservar,
almacenar y reproducir mensajes audiovisuales; por su lenguaje
expresivo también ha adquirido enorme influencia en todos los campos
sociales. Algunas investigaciones del Centro de Entrenamiento de
Television Educativa han demostrado que puede ser el instrumento
bdasico de la revolucién comunicativa que se esperaba para finales del
siglo XX, por su importancia econémica, politica y cultural.

En México, el video es parte fundamental del sistema televisivo y ci-
nematogréfico a cuyos lenguajes ha contribuido en su produccion,
comercializacién y expresion social. Con el aumento del nimero de vi-
deocaseteras domésticas como de lectores de videodisco, se deter-
mina el consumo de peliculas comerciales que generan una relativa
consolidacién de la industria nacional del video en empresas que se
dedican a su reproduccion, distribuciéon y renta.

En el entorno de ensenanza-aprendizaje, el video describe actividades
adecuadas a un contexto didactico determinado.?? El educador no
debe perder de vista sus objetivos especificos a fin de destacar los
aspectos técnicos y narrar la actividad en forma breve de acuerdo con
las limitaciones de tiempo, las cuales en ocasiones dan lugar a
propuestas alternativas para otros niveles u otras areas de trabajo que
también reflejan algunas posibles dificultades en el contexto didactico.

El video como instrumento diddactico permite al docente subsanar
problemas en la construccién de conocimientos: trabaja los aspectos
o detalles que se pretende mostrar, enfatiza el conocimiento sobre un
tema, aprovechando sus caracteristicas técnicas, este medio permite
utilizar situaciones con escenas reales y aprovecha los recursos e ideas
de otro video o pelicula en antologias mucho mdas sencillas que el
original.

El objetivo del video didactico es llevar al saldén de clase los
procedimientos necesarios para efectuar alguna actividad con menor
margen de error, sobre un tema de manera eficaz y apoyar el contenido
de las asignaturas con el fin de que nuestro publico cautivo o grupo de

22 Joan Ferrés y Antonio Bartolomé, El video / Ensefiar video, ensefiar con el video, p. 113



alumnos supere los errores y logre mds aciertos. Sin embargo, por tratarse
de contenidos especificos, al elaborarlos es necesario contar con espe-
cialistas del area que retiren todo lo innecesario y cubran lo esencial
para involucrar al estudiante en una experiencia emocional e intelec-
tual que desencadene la discusion de un problema profesional espe-
cifico. Con el fin de reforzar el tema, puede acompanarse al guiéon de
otros documentos complementarios para conformarlo como unidad
didactica y lograr que el videoprograma sea un material activador.
También es importante considerar las caracteristicas econdémicas de los
estudiantes porque muchos de ellos ocupan la mayor parte de su
tiempo trabajando para mantenerse, requiriendo de apoyos extraes-
colares que les ayuden a construir el conocimiento, con el auxilio de
algunos materiales audiovisuales pueden resolver dudas bdsicas y
promover su avance sin mucho costo.

Para ubicar al alumno en un tema, todo video diddactico requiere:
complementarse y estructurarse como un paquete; presentar una
definicion de los conceptos importantes; utilizar un Iéxico accesible
acorde con el nivel escolar de los destinatarios; proporcionar los puntos
importantes del tema, y ofrecer un glosario de los términos mas rele-
vantes. A fin de cubrir el contenido temdatico del videoprograma con sus
objetivos, eliminar datos o cifras superfluos y complementar didac-
ticamente la informacién especifica, es recomendable establecer
algunos lineamientos generales al redactar el guion, por ejemplo: revisar
los objetivos del programa de estudios institucional, desarrollar un indice
tematico por objetivos, elaborar un guién que contenga intfroduccion y
enunciar los conocimientos conforme al indice en no mas de 20
minutos, para evitar la apatia, el cansancio y obtener la mayor ventaja
del medio.




2.1. Estructura didactica

En el campo educativo, el profesor tiene la responsabilidad de desarro-
llar los estados intelectual y moral de alumnos gue le reclaman la
busqueda de la verdad, y en este contexto es comun que un grupo
escolar se acople a su exposicion porgue es mas sencillo recibir la in-
formacién que generarla.

Los conocimientos que el profesor emite y el estudiante debe asimilar
estan senalados en los planes de estudio de la instituciéon, pues la di-
ddctica se considera una disciplina que aborda los problemas relativos
a la ensenanza, en especial sobre como llevarla a cabo y controlar la
disciplina del grupo.?® Aunque el profesor experimentado no requiere
tfiempo excesivo en la preparacion de su clase, por tener clerta destreza
0 conocimientos especiales en la materia, algunos objetivos impli-
can la realizacion de actividades complementarias por parte del estu-
diante, lo cual genera una interaccién pedagogica que de no existir
retrasa el aprendizaje senalado en los objetivos de la institucion. Por ello,
es primordial ver la aplicacion practica de alguna teoria con el apoyo
de algunos materiales audiovisuales como el video, cuya funciéon moti-
vadora y formativa propicia la expectacion e interés por el tema o las
teorias que el profesor esté racionalizando, controlando o dirigiendo
para el aprendizaje del grupo.

En la estructura diddctica es fundamental: definir conceptos y materiales
importantes; explicar en qué consisten y cémo funcionan; reproducir su
utilizacion en un proceso determinado sin descuidar los detalles, sugerir
aspectos sobre queé investigar; dar pistas para un trabajo individual o gru-
pal, y propiciar la discusion facilitando la retencién del tema. Pero lo-
grar todo esto conlleva el riesgo de alejar al estudiante de las lecturas;
por eso el audiovisual de apoyo didactico siempre ha de sembrar dudas
que obliguen a revisar la bibliografia o consultar al profesor, el cual
l6gicamente introducird mas detalles al alumno y promoverd mayor
acercamiento al tema.

Una enorme ventaja es que en el video es posible organizar la infor-
macioén como mds conviene: a partir de imagenes fijas o en movimiento
o por temas, épocas, documentos, autores, culturas, zonas geograficas.
Asimismo, cabe incluir intervenciones verbales y musicales, porqgue esas

23 Margarita Pansza, Esther C. Pérez, Porfirio Moran, Fundamentacion de la didéactica, Vol. |, p. 30



imagenes fijas 0 en movimiento admiten una pista sonora sobre la cinta;
los actuales recursos multimedia que contienen elementos fijos o en
movimiento interactivos aprovechan esta posibilidad, y por ejemplo los
Videodiscos que contienen archivos hechos por computadora permiten
proyectar a la manera de los diaporamas o transferirse a cinta de video
como videoprogramas, con una fidelidad muy alta volviéndose un recur-
so interactivo que el publico puede manipular en una copia rebasando
en buena medida su pasividad como espectador.

Al introducir al video en el campo de la didactica se pasa del recepti-
vismo al activismo. Asi, la tecnologia educativa se propone superar los
problemas de la escuela tradicional, aunque se apegd errbneamente
a un plan de expansion econdémica y tecnologica basado en el como
de la ensenanza sin cuestionarse el qué y el para qué del aprendizaje.?4
En cambio, aqui se pretende que el docente domine esos recursos
técnicos para que aproveche su tiempo, comprenda mejor algunas fun-
ciones técnicas o teorias quizd un poco confusas y promueva en sus
discipulos la actitud de hacer lecturas para desarrollar la creatividad, al
no dedicar tanto tiempo a las cuestiones practicas e historicas.

En la fotografia por ejemplo se requiere conocer como se trasmite la luz,
la influencia que tiene sobre un material sensible, el color que la
compone, para controlaria es necesario saber del espectro cromdatico
apoyados en las teorias del color, que nos determinan como iluminar
en relacion a la temperatura de color de que se disponga y a las
peliculas vigentes.

24 Op.cit,, p.a169



2.2. Perspectivas del video como material de apoyo didactico

La producciéon de material educativo ha atraido en México un espe-
cial interés, desde gue en 1948 en la Asamblea de Cirujanos del Hospital
Judrez se permitieron las primeras demostraciones de cirugia por
television.?s En el mismo hospital, la television a colores se introdujo con
una clase de anatomia en la ensenanza médica y comenzé a conso-
lidarse su uso con fines didacticos.

En lo década de 1970, algunas organizaciones y centros de inves-
tigacion comenzaron a escudrifar los diversos medios audiovisuales para
utilizarlos como herramientas de apoyo y elevar la calidad educativa.
El primer medio en entrar a los salones de clase sin duda es el dia-
porama, un sistema de diapositivas sincronizadas con audio que hace
anos alcanzé niveles de desarrollo muy altos, pero que poco a poco fue
quedando fuera, el video sedujo a los pedagogos al sincronizar audio
e imagen que con buen financiamiento y todo el equipo humano
necesario pretendié ser congruente con la evolucion social, econémica,
politica y cultural que llevd a introducir de manera paulatina pero
constante los nuevos adelantos tecnoldgicos. Los experimentos edu-
cativos que al respecto se abordaron fueron producciones que
abarcaban desde la primaria hasta la universidad, como por ejemplo;
Temas de Primaria, Telesecundariay Topicos Universitarios, 10s cuales
marcaron una linea fundamental en el proceso de ensenanza-
aprendizaje, por medio de un conjunto de conocimientos organizados
de manera eficaz para vincular los conocimientos adquiridos en el aula
con el entorno,

El Centro de Medios y Procedimientos Avanzados para la Educaciéon
(CEMPAE) también implicé otra experiencia muy importante en cuanto
al uso de la televisién educativa y cultural de nuestro pais, porque de-
dico parte de sus esfuerzos a estudiar la relacion entre los medios de co-
municacion y la educacién en los diferentes dmbitos y situaciones
sociales. Sin la pretension de dar clases por television, produjo materia-
les audiovisuales para aplicarlos en su modelo abierfo como apoyo del
proceso de ensefanza-aprendizaje y como medio de difusion de la cul-
tura —al publico general—, con el proposito de orientar y motivar a los

25 "La Televisién Mexicana”por Herrera, en LCyT./ Vol 11, Ndm. 157, oct. 1989



estudiantes y facilitarles la comprension y aplicaciéon de los cono-
cimientos adquiridos.

En la actualidad, uno de los medios mds importantes de difusién vy
comunicaciéon, que ha despertado mayores polémicas especialmen-
te acerca de la influencia sobre la audiencia, es la television. Los jui-
cios criticos al respecto son radicales, ya que algunos ponderan sus
beneficios y otros la condenan por sus efectos nocivos; asimismo, su
influencia es enorme en los diferentes estratos sociales y se le consi-
dera de gran impacto porque permite a los espectadores conocer
sin esfuerzo aspectos de su cultura y de otras que le son ajenas.

Pero, por sus experiencias en el proceso educativo, algunos producto-
res creen que el video es fundamental como herramienta de apoyo,
pues implica costos mds bajos que el diaporama y rebasa resultados
conforme al costo de produccion considerando que algunas in-
vestigaciones en el campo de ensenanza establecen dos extremos
fundamentales: la planeacion en la formulacidén de objetivos y la
evaluacion de resultados sobre los objetivos. El video es un aliado inva-
luable de los docentes en los sistemas educativos, y los resuliados de
vincular su proceso de realizacién con su introduccién en las aulas
de clase son mejores que los de otros medios, al emplear colores,
movimiento, sonidos, animaciones, filmaciones de campo, escenas de
ficcion y la cada vez mas avanzada tecnologia como apoyo a la
creatividad. El video educativo necesita ser muy especifico porgue al
igual que los comerciales con mensajes sintéticos debe explicar con
claridad y exactitud un tema, economizando tiempo. Seriamente y a
mayor escala, es posible visualizarlo como apoyo fundamental para re-
forzar los conocimientos adquiridos por los medios convencionales en
todos los niveles educativos y bajo ninguna circunstancia como sustituto
del gis. Ante todo, el video ha de ser una propuesta de complemen-
to para estimular la imaginacion de los estudiantes, favorecer la dis-
cusiéon entre ellos y el maestro, incitar la investigacion y romper con la
monotonia de las clases sin restarle importancia a la exposicién oral del
docente.

Actualmente, hay en México miles de obras en formatos de video (DVD,
VCD, U-MATIC, VHS, etc) que pueden intercalarse como material
didactico en los programas de estudio vigentes, segun la decisién
de cada profesor., Ejemplo de algunos videos en el area de fotogra-
fia son: Como funciona la camara, Viendo a traves del lente, Glamour




a través de tu lente e lluminacion, entre otros que en cierta medi-
da pueden introducir al alumno al medio. Pero esos videos de 20
minutos podrian aprovecharse sintetizdndose para hacer pequenas
cdpsulas en promedio de cinco minutos, que se complementen con
materiales escritos.referidos a las imagenes, con el fin de evitar el
incremento de los costos de produccién y aprovechar lo existente.




Capitulo 3. Estrategias de produccion del videoprograma

El diseno en la realizacién de un videoprograma; se relaciona con la
estructura utilizada en la investigacion para plantear el tema conforme
a unos objetivos que necesitan ser atendidos y las expectativas de un
determinado publico, gue como en este caso es universitario, pero
bien podria ser de cualqguier otro sector escolar sin que exista una
diferencia en cuanto a informacién. No obstante, para planear
adecuadamente el mensaje al elaborar y aplicar la visualizaciéon en la
estructura del programa, es indispensable considerar algunas variantes
sobre la capacidad intelectual propia del publico, por ejemplo: tipo de
publico destinatario; lenguaje o modismo a emplear, y forma de estruc-
turar visualmente cada tema, mediante una secuencia en un guién gque
contempla imagen, audio y efectos necesarios para hacer mas agra-
dable el trabajo sin afectar la comprension del tema.

La informacioén tedrica y practica gue aqui se incluye, con puntos espe-
cificos desglosados, es Util para la adquisicion del conocimiento bdsico
sobre la manera de disenar y realizar materiales audiovisuales dirigidos
a la ensenanza de temas especificos, contenidos en cualquier plan de
estudios o en los requerimientos de capacitacion empresariales.

Veamos las estrategias de uso comun en que se apoya el personal
académico y estudiantil que requiere elaborar o producir mensajes
audiovisuales.




3.1. Mensaje

Conocer el mensaje implica identificar las necesidades educativas de
apoyo audiovisual planteadas en las diferentes estructuras curriculares.
Por ello, conviene iniciar con una exhaustiva investigacion para reforzar
el tema, conocer al publico destinatario y desde este primer encuentro
determinar si conviene un tratamiento formal o informal, en funcién de
las condiciones especificas y la importancia tedrica o técnica del tema
fijado. En ese sentfido, un tema tedrico debe tratarse con aplicacio-
nes cotidianas, para obtener una comprension mas sencilla sobre
aspectos o situaciones como las que ocurren a diario. Asimismo, en la
investigacién es imperioso compenetrarse con el tema, desarrollarlo
de manera sencilla y clara, y estructurar el plan de producciéon, para que
sea lo mas sintético posible y pueda traducirse audiovisualmente.




3.2. Objetivos por cubrir

En la elaboracién de un audiovisual diddctico en video se debe tomar
en cuenta la estructura educativa establecida por la institucién en
cuanto a los objetivos de aprendizaje y el tipo de publico destinatario.
También es preciso considerar a la persona que se encarga de realizar
los apoyos audiovisuales, para que identifique el perfil y las necesidades
de su publico y entonces reconozca los puntos pragmaticos, tedricos o
simplemente historicos a cubrir para despertar el interés hacia temas que
de otro modo serian lentos de asimilar.

El proposito de formular objetivos de comunicacion es tener una guia
para ordenar con claridad el contenido del mensaje y comenzar la pla-
neacion. Estos objetivos determinan si efectivamente el video es el
medio adecuado para llevar el mensaje a un publico cuya formacion
curricular supone conocer los medios Utiles para la elaboracién de
recursos audiovisuales. Asimismo, l0s objetivos no son una simple lista en
la que se describe el enfogue del tema; han de construirse en términos
de afectar a los receptores evitando el contenido superficial, sobre todo
si hay mensajes subjetivos o simbdlicos que requieran una completa
planeacién, para integrarlos ampliamente al trabajo sin dejar dudas.

El planteamiento del problema mostrard el camino apropiado para la
produccioén o realizacion de audiovisuales en video gque cubran las
expectativas técnicas y conceptuales para motivar a otros a producir
materiales diddacticos de ese tipo. Pero, si el productor desconoce el
tema, es fundamental hacer una investigacion tedrica y de campo que
le proporcione el conocimiento oportuno necesario. El punto de partida
para asignar prioridades suelen ser algunos objetivos especificos que
se desprenden del objetivo general, por ejemplo, los que plantea el plan
de estudios de la licenciatura de Diseno y Comunicacién Visual, la cual
maneja el uso del color.

Los objetivos deben carecer de hermetismo y permitir el desarrollo
creativo en la produccidn, por lo cual es absolutamente necesario incluir
puntos como difundir, aprender, capacitar, crear conciencia o simple-
mente atraer el interés visual. También cabe integrar entrevistas u opi-
niones de especialistas del fema que complementen el tfrabajo. Asi, es
posible plantear la aplicacion del video en forma rapida y detallada,
conforme a las necesidades actuales de ubicacién social y econémica.




3.3. Lenguaje

Para determinar el sentido o el ritmo de un material audiovisual, es in-
dispensable determinar cudl es el publico destinatario y como se
comunica, sobre todo si usa un lenguagje especializado —un cédigo
hablado por un grupo de personas que tienen conocimientos afines,
muchas veces de tipo cientifico, histdrico o técnico— o términos con
elementos especificos poco conocidos por el comun de la poblacion.

La estructura literaria especializada tiene que traducirse a otro lenguaje
porque la sociedad no sélo se comunica con el lenguaje verbal, De
acuerdo con Roda y Beltran,?¢ el componente iconico juega un papel
muy importante en los procesos comunicativos; pues los medios de
comunicacién de masas utilizan la interaccién de las imagenes con las
palabras, y los mensajes que difunden pueden estar cargados de In-
tencionalidad persuasiva. Asi, este lenguaje tiene significados en el
manejo individual o combinado de imagen y sonido; se necesita de
cierto conocimiento para interpretarlo y explicar términos que pueden
ser confusos, sobre todo al grupo que se introduce en el lenguagje
audiovisual o en el estudio de las posibilidades de las imagenes en
movimiento.

Las variantes tiempo y espacio que dan origen a las secuencias
compuestas por series de imdagenes y sonidos en movimiento son
importantes en el videoprograma. Tener presente la investigacion del
tema, asi como una idea o visualizacién basica, ayuda a comprenderlo
desde el inicio hasta el final y justificar los objetivos curriculares y de
produccion,

Para reducir al minimo los tiempos de grabacién, en la preproduc-
cién es vital calcular cada secuencia en relacion con lo que se obser-
var@ en pantalla, precisar las locaciones, organizar la aparicién de las
personas a cuadro, programar el tiempo de locacioén, edicion y grafi-
cas y decidir si se utilizard material publicado, dado que el video se
destinard a uso interno y no para comercializacion.

El planteamiento de la preproduccion depende precisamente del tema
que se aborde en la narracion literaria —que incluye a manera de si-
nopsis el trabajo de produccion— vy ésta se trabajard posteriormente
como un guioén en el que se resuelven de la mejor forma posible todas
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las participaciones de personajes y todos los procesos. Por tanto, antes
de adentrarnos en las caracteristicas del guién es recomendable definir
los siguientes términos relacionados:?’

Toma. Unidad base del lenguaje de las imagenes en movimiento,
continuidad sin interrupcion por la camara.

Escena. Cantidad de tomas reunidas por una relacién anecddtica
y de lugar, en lo que se podria hablar de cambios de espacio mas
no de tiempo.

Secuencia. Reunién de escenas que tienen entre si una ligazon
dramatica, en el mismo tiempo y espacio.

Pelicula. La conforman un numero variable de secuencias.

Campo. Cantidad de espacio, en el sentido mas amplioc del
angulo de vision, capturado por una camara.

Plano. Cantidad de espacio-tiempo capturado por la camara
desde gue arranca hasta gue se detiene; generalmente, se refiere
al espacio ocupado por la figura humana, y en consecuencia esta
infegrado por cuadros o fotogramas.

Para mayor claridad y seguridad en la ubicacion de la camara respecto de
la realidad a filmar, las tomas se denominan de la siguiente maneraq,
de acuerdo con el sector abarcado por el objetivo de la cdmara:

Plano general lejano (PGL). Es mdas amplio que el plano general, y
los personagjes pierden su identidad para confundirse con el paisaje
0 el decorado,

Plano general (PG). Abarca varios personajes en un ambiente, sin
que pierdan su identidad.

Plano total o entero (PT o PE). Encuadre de un personaje desde la
cabeza a los pies, cuerpo entero

Plano americano (PA). Toma ligeramente mas amplia que la del
plano medio.

Plano medio (PM). Encuadre de un personaje hasta la cintura, o su
equivalente cuando no se frate de un ser humano.
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Primer plano (PP). Encuadre de un personaje solo de la cabeza.

Plano detalle (PD). Tomna mas cerrada que la del primer plano,
sobre alguna parte del rostro.

Esta denominacion variable estd basada en la relacién establecida por
el cuerpo humano. Lo importante es fijar una denominacién clara y
comprensible para los distintos lectores del guidén, sin cefirse a una
aplicaciéon mecdnica de las convenciones técnicas.

Posicion de la cdmara respecto al sujeto. La camara por lo general
no se coloca perpendicularmente a un decorado, para evitar la
falta de profundidad o volumen. Debe estar a una altura prome-
dio de la vista de los personajes, a la cual se hace referencia
cuando se dice posicion alta o baja. La orientaciéon en el plano
horizontal se hace de derecha a izquierda o viceversa, sobre el eje
del sujeto; mientras gue en el plano vertical puede ser inclinada
hacia abajo (picada) o hacia arriba (contrapicada).

Movimientos de cdmara. Emplea algunas convenciones y
referencias, como el traveling que podriamos considerarlo como
de corredera paralela y explicarlo como un recorrido de la cdma-
ra junto con su soporte, que se desplaza por el decorado duran-
te la grabacién, En cambio, el paneo representa un movimiento
de camara sobre su eje.

A continuacién, se explican aspectos relativos a la elaboracién del guién y
se mencionan algunas convenciones usadas en la redaccion del guion
técnico por la necesidad de un lenguagje claro y conocido.




3.4. Guion

El guién es el documento guia y base en la realizacién de un mensaje
audiovisual, por lo que es conveniente no extenderlo demasiado, para
no exceder costos de produccién. En la redaccion del guion se valoran
diversos aspectos: tema, objetivos curriculares y posibilidades creativas,
técnicas y administrativas, que aseguren los resultados de produccion.
El mensaje no tendria sentido si no se abordara o resolviera conve-
nientemente en un guion técnico que senale el contenido con bases:
sonido en sus diferentes pistas, asi como elementos visuales (secuencias,
planos, movimientos de camara, graficos y demds indicaciones).

Las caracteristicas del guién no dependen exclusivamente de la creati-
vidad del autor, sino también del solicitante del trabajo, el cual indica
objetivos, tratamiento y hasta estilo. Entonces, en la busqueda de
motivacion y satisfaccion de las necesidades del solicitante, el guionista
enfrenta la necesidad de adecuar el mensagje para darle —desde su
concepcion— el justo equilibrio con el lenguaje apropiado al publico
destinatario.

Al redactar el guién, se requiere simplificar el uso de estadisticas, fechas
o cifras cuya exclusion pueda complicar la comprensidon del tema.
También es recomendable seleccionar y jerarquizar los elementos
reunidos, para ser concisos y no alargar indtiimente el contenido del
video cuando se incluyen anécdotas, humor e intriga.

Como marco de referencia se podria usar algunos géneros televisivos
también aplicables en la elaboracion de material audiovisual de apoyo
didactico, pues permiten dar informacion especifica para difundir la
cultura, la ciencia y la tecnologia, y lograr que el estudiante retenga con
mayor facilidad temas complicados.

Por ejemplo, la adaptacién del promocional en el campo didactico
tendria la finalidad de promover y difundir un tema tal vez del sentir
comunitario o relativo a la ensenanza de actividades especificas; los
promocionales, que duran entre 20 y 60 segundos, ayudarian a introducir
al tema en forma amena o divertida, con un lenguaje directo y claro,
en un guion estructurado a dos columnas o ilustrado.?®
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Es posible profundizar en el contenido mediante capsulas sencillas que
llevan informacién mds amplia en el mismo lenguaje directo, cuyo guion
se estructura tomando en cuenta los elementos principales del tema en
forma todavia mdas completa, en formato de dos columnas y con una
duraciéon de 1 a 10 minutos,

Si el tema fuera demasiado extenso —como en el caso concreto de “El
color en la cultura”"— y requiriera de mds tiempo por la necesidad de pro-
fundizar en conceptos y definiciones, quizd convendria pensar en
programas seriados cuya estructura se determine a partir de personajes,
situaciones y géneros dramaticos.

La principal caracteristica de las series es la solucién unitaria de situa-
ciones tematicas organizadas por programa en un conjunto de pro-
gramas . Por cuestiones de produccion, el guidn de series y teledramas
adopta un formato cinematogrdafico, y de la literatura dramdatica retoma
estructuras, situaciones, estilos y géneros teatrales. Por ello, el guion de
series televisivas seria un buen modelo para desarrollar diversos temas
de un curso; asi, tendria una narrativa de continuacién apoyada en
promocionales —a manera de refuerzo de ideas— que el espectador
acostumbra ver en series documentales sin mostrar extraneza por las
interrupciones.

La serie es tan versdatil que permite manejar el tema con profundidad e
incluir especialistas en mesas redondas, y entrevistas a personajes con
presencia profesional. Asimismo, el contenido puede ser breve, concreto
y claro, y tener las caracteristicas del noticiario en el que los personajes
colocados en situaciones histéricas contesten preguntas como si se
tfratara de acontecimientos presentes.

Todas esas opciones relativas a 1os géneros televisivos no necesaria-
mente deben ser parte de un guién, pero incluir varias de ellas puede
resultar mds agradable al publico y redundar en el aprendizaje del
estudiante espectador.

Con la ayuda de los textos escritos para el tema, determinados en el
guidn, se busca por medio de la voz enfatizar con mayor precisiéon
aspectos complejos y hacer referencia a datos e informaciones no
contenidos en forma visual. La mejor manera de organizar todo esto es
puntualizar el guidn y realizar el trabajo por fases:2?
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1. Tema del guidn o idea inicial. Contiene la idea bdasica para el
desarrollo de sus posteriores fases.

2. Sinopsis. Condensa la accion del tema inicial al relatar con
imagenes y sonidos lo que servird para expresar los principales
episodios conservados en la pantalla de manera general.

3. Argumento. Con base en la sinopsis, traza un recorrido de los
distintos personajes, no solo de los protagonistas sino también de
los secundarios. Contiene el desarrollo de la idea ndcleo; marca
las grandes lineas de comportamiento y los principales acon-
tecimientos ubicando la accién en tiempo y espacio. Esta fase es
muy importante porque hace referencia a los personajes en los
que recae la continuidad de la accién.

4, Guion literario. Desarrolla por orden cronolégico cada una de
las escenas detalladas en el argumento, incluyendo la descripcién
del espacio y del decorado. Cada persona sabe cudles son sus
movimientos, reacciones y actitudes, pero sobre todo los didlo-
gos gue sostendr@ e incluso el texto para la voz de locucion.

5. Guidn técnico. Es la etapa que precede a la grabacién, en la
que ya no se creansituaciones, personajes ni didlogos; simple-
mente, se toma toda la informacién del guidn literario y se pasa
por el tamiz del ojo del realizador, lo cual genera diversas
indicaciones sobre la técnica propia de realizacion del programa,
emplazamientos y movimientos de camaras, famano del en-
cuadre, efectos especiales, etcétera. El guidn técnico aparece
desmenuzado por secuencias y, dentro de éstas, numerado por
planos, con el fin de facilitar el control de producciéon y realiza-
cion del conjunto y permitir el ordenamiento del material grabado
en su posproduccion.

Conforme al desarrollo argumental, el guidn debe contener elementos
de progresién dramdatica o escalonamientos narrativos que aporten
interés suplementario al seguimiento de la trama. Por ejemplo:3°

1. Planteamiento. Ofrece los conocimientos bdasicos como ante-
cedentes necesarios para comprender la intencion, las actitudes
y el comportamiento de los personagjes.
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2. Nudo. Parte central de la trama, porque articula las interven-
ciones de los personajes que conducen a las circunstancias del
conflicto.

3. Climax. Fase de incremento del interés; el punto agil del pro-
blema; la situacién tensa, emotiva, determinante.

4. Desenlace. Descarga de tension del climax hacia la solucion
final. Lo ultimo de la historia.

Estas fases no necesariamente se exponen en el orden senalado. Por
ejemplo, es frecuente iniciar una historia a partir del desenlace o el
climax y, en ciertas ocasiones, el nudo preceder al planteamiento.
Del mismo modo, el desenlace puede no existir, ser obvio o quedar al
criterio e intuicion del espectador. Igualmente, una misma historia llega
a contener varios climax, mds de un desenlace y distintos nudos, todo
lo cual, articulado entre si, puede constituir un brillante y variado ar-
mazoén argumental.

Los formatos de guidn usados en video y television son de una y dos co-
lumnas, ambos con los mismos elementos y los mismos resultados pero
el formato de una columna, facilita un espacio para anotaciones en el
margen izquierdo y es mas sencillo de formar en la computadora, se
vuelve el mas adecuado. Las recomendaciones generales para ambos
tipos de guién, son:?

1. Escribir por un solo lado de las hojas.

2. Escribir titulo del tema, objetivos y nivel de conocimientos del
publico destinatario, asi como reparto, en la pagina de la cubierta.

3. Tomar como referencia 60 caracteres por rengléon o linea y 32
lineas por cuartilla equivalente a courier media de 13 puntos/2.5
interlinea, que tiene el mismo espacio en la letra (i) y en la (m),
ejemplo; Familia.

4. Referencia de lineas, el borde superior e izquierdo de la hoja.

5. Anotar el titulo del programa en el ler. renglon de todas las
paginas.
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6. Numerar las paginas en el extremo derecho de la hoja, primera
linea.

7. Terminar la pdagina en el renglén 32.
8. No cortar palabras a cada cambio de renglén y hoja.

9. Indicar continuidad, cuando una escena requiere mas de una
pagina o queda inconclusa al final de la hoja.

10. Escribir la primera linea de la primera pagina en el renglén 4,

11. Iniciar la primera linea de la pagina 2 y subsecuentes en el
renglon 3.

12. Iniciar los parlamentos con el nombre del personaje en ma-
yusculas. Escribir acotaciones de actuacién entre paréntesis, en
mayusculas, justo después del nombre del personaje; a conti-
nuacion, los textos a doble espacio (didlogos o parlamentos).

13. Colocar entre paréntesis cualqguier indicacion para el desarrollo
del guion.

Particularidades del guién de dos columnas:

1. Se forma por; una columna a la izquierda, titulada VIDEO y otfra
a la derecha, titulada AUDIO.

2. La columna VIDEO se escribe a renglon seguido, en el espacio
comprendido entre los 2.5 y 11 centimetros.

3. La columna AUDIO se mecanografia también a renglon seguido,
en el espacio comprendido entre los 11.5 y 20 centimetros.

Anotar indicaciones de efectos de sonido o musica en ma-
yusculas, a renglén seguido.

Las caracteristicas del guién de una columna son:

1. Las acotaciones de cadmara y movimiento de actores se anotan
en mayusculas.

2. El AUDIO se mecanografia a renglén seguido, en el espacio
comprendido entre los 9 y 20 centimetros.




3. El nombre de los personajes y caracteres, érdenes de musica,
efectos de sonido y acotaciones dentro del didlogo, se escriben
con mayusculas.

El modelo de guién de una columna planteado aqui es el que se utilizard
para esta aplicacion. -
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Oftra herramienta Gtil es el guidn ilustrado o storyboard. En él se marcan
graficamente los tiempos de audio e imagen, mediante una serie de
peqguenos dibujos ordenados en una secuencia y acompanados de un
comentario descriptivo de la accién, la narracion y el didlogo por
videograbar. En términos visuales, los dibujos son mucho mds faciles de
entender que la descripcion de la escena. En pocas palabras, el guion
ilustrado es un excelente método para adiestrar eficazmente la imagi-
nacién en el pensamiento visual y, aunque lleva tiempo, representa una
ayuda extra en la preparacion. Es util cuando las necesidades de pro-
duccion asi lo demandan o cuando hay problemas para visualizar
adecuadamente la accién, y se utiliza muy poco en la produccion de
programas televisivos,

El nivel de complejidad del guién ilustrado varia desde los dibujos mas
rudimentarios hasta los mas elaborados a Idpiz o tinta, en color o blanco
y negro, siempre representando una historia con imagenes unidas en se-
cuencia. Las principales razones para optar por un guién ilustrado, en
lugar de complicarse traduciendo imagenes en palabras, son: obser-
var el desarrollo de la historia en forma rapida, visualizar la accién vy
ubicar el efecto deseado.

Las caracteristicas bdsicas del guidn ilustrado son:3?

1. Contener una serie de cuadros cuyas imdagenes mas
importantes de la accidn resultan proporcionales al formato de la
pantalla utilizada en la produccion. En este caso ocuparemos la
proporcién de 1:1.33,

2. Las imagenes corresponden a los planos o tomas especificas
de cada escena, con base en movimientos o emplazamientos de
camara,

3. Existen infinidad de variantes en la ordenacion de las vifetas.
Por lo general, los guiones se leen de arriba hacia abajo en una
columna central y otros presentan una lectura de izquierda a
derecha, como una historieta. Una vez determinado el orden, es
necesario conservarlo hasta el final.

4. Debajo de cada imagen se escribe brevemente la siguiente
informacion:

a) Numero de la secuencia y escena.
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b) Identificacién de la escena y lugar.
c) Breve descripcion de la accioén.
d) Observaciones técnicas (opcional).

5. Entre una imagen y otra se indica con claridad y sencillez como
sera la fransiciéon de una serie de imagenes a otra serie:

a) Corte directo. No se indican transiciones por corte directo.

b) Disolvencia enfre una frhdgen y ofra. Se indican con dos lineas
curvas cruzadas en equis (X).

c) Movimientos de la camara (sobre su eje, desplazamiento normal
y virtual o zoom):

Laterales (traveling, paneo) o verticales (tilt). Se indican con una
flecha orientada hacia donde se dirige el movimiento (de
izquierda a derecha, de derecha a izquierda, de arriba hacia
abajo o de abajo hacia arriba).

Hacia o desde el tema (dolly in, dolly out). Se indican con una
flecha diagonal, orientada hacia donde va el movimiento.

Zoom (movimiento del lente de la camara). Se indican por cuatro
flechas dibujadas dentro de la vifeta, en direccién al movimiento
(hacia adentro de la imagen o desde adentro de la imagen).




3.5. Sonido

El sonido es un fenémeno natural, mientras que la musica es el resultado
del desarrollo consciente del sonido por parte del hombre, hasta con-
vertirlo en un arte y una ciencia. Asimismo, es un elemento notable,
como proceso de comunicacion gue desempena un papel muy impor-
tante, tanto o mds que la imagen. Conforme a las definiciones de
algunos autores, es movimiento, energia mecanica gue se transmite por
cualquier estado de la materia: sélido, liquido y gaseoso. En este sen-
fido, su propiedad fisica mds importante es la propagaciéon sonora, que
hace posible escuchar lo que no puede verse; pues, como la luz, el
sonido se propaga en forma de longitudes de onda, cuya altura y fre-
cuencia determinardan sus dimensiones: a mayor altura, mayor sonoridad
o infensidad del sonido, y la unidad de medida para esta intensidad es
el decibel.

Ahora bien, el tono —como aspecto relativo al sonido— no es otra cosa
que frecuencia o nimero de vibraciones por segundo del objeto que
perturba las moléculas del aire. Cuando la frecuencia de un objeto
aumenta, su tono también aumenta; es decir, @ mayor frecuencia, el
tono serd mas alto. Esta frecuencia se mide en ciclos por segundo o
hertzios (Hz); la nota mdas baja audible por el oido humano tiene una
frecuencia de 16 a 20 Hz y la mas alta de 25 000 Hz aproxi-
madamente.?3 El volumen de un sonido o una nota musical depende
de la amplitud de su vibracién, asi como del nimero de vibraciones. Hay
una importante diferencia entre frecuencia y amplitud, ya que por
ejemplo la frecuencia de una cuerda en vibracién permanece
constante hasta que la resistencia producida por sus extremos fijos y el
aire que la rodea amortigua su movimiento, mientras que su amplitud
decrece de modo constante hasta que el sonido muere,

La frecuencia y la amplitud de las notas musicales proporcionan dos
ingredientes esenciales de la musica: las relaciones tonales que
permiten reconocer la fuente sonora (como algun instrumento musical
o la voz) y la intensidad de los sonidos (fuertes o débiles).

Los sonidos que usualmente escuchamos se tfransmiten en el aire hacia
todas direcciones, a una velocidad de onda de 344 metros por
segundo. Las ondas producidas por diversas fuentes sonoras pueden

33 Et alt, El libro de la mdsica, pp. 9-11



seguir distribuciones desiguales y frecuencias irregulares sin armonia, es
decir, puro ruido. Algunos sonidos son perjudiciales; por su excesiva
intensidad e irregularidad de frecuencia; también por su duracién,
cuando ocasionan distraccion, irritacion e incluso sordera.

En un videoprograma, los sonidos especiales o habituales al igual que
los didlogos y la musica constituyen la llamada banda de sonido. La
historia explica cémo se logré la grabacion en las actuales cintas de
video. Edison inventd el fonégrafo, un aparato que reproduce me-
canicamente los sonidos grabados en un cilindro. Después, Emil Berliner
desarrollé un procedimiento de grabacién y reproduccion del sonido
sobre una superficie circular plana: el gramoéfono y el disco. Poste-
riormente, una empresa alemana construyd el primer sistema de graba-
cién del sonido sobre cinta magnética, con la posibilidad de transformar
las vibraciones sonoras en senales electromagnéticas de la misma
frecuencia. Estos inventos proporcionaron la base de grabacion del
sonido sobre cinta magnética —recientemente de 1/4 de pulgada— vy
permitieron grabar a diferentes velocidades (por ejemplo, 1 7/8, 3 3/4,
7 1/2 y 15 pulgadas por segundo); los trabajos profesionales se realizan
a 7 1/2 y 15 pulgadas por segundo, porgue a mayor velocidad, mayor
superficie grabada y mejor calidad de registro. Ya grabado el sonido,
se transfiere a la cinta de video sobre una banda especial, en la que
es posible insertar imagenes y fragmentos de entrevistas. La grabacién
directa con personas a cuadro, en estudio o locacion, implica el uso de
micréfonos para convertir la voz en senales eléctricas que se amplifican
y reconvierten a ondas sonoras. Por sus elementos generadores, los
micréfonos se clasifican de la siguiente manera:®*

Micréfonos dindmicos. Constan de diafragma, iman permanente
y bobina alrededor del imén, de modo que toleran un malirato
razonable y por ese motivo algunos autores y gente de audio los
recomiendan. Son pequenos, tienen excelente respuesta ante se-
nales altas y bajas y son apropiados en diferentes tipos de produc-
ciones, colocados en algun pedestal, manejados manualmente
o colgados al cuello o bien prendidos a la ropa.

Micréfonos de condensador. También se denominan capacitores
debido al uso del capacitor o componente electréonico, Funciona
con un diafragma que responde a las ondas del sonido cambian-
do la distancia entre éste y la placa metdlica, lo cual altera la
carga del capacitor y genera una pequena senal eléctrica. Es

34 Jorge Gonzélez T., Televisién y comunicacion, p.p. 131136



excelente por su resistencia, produccion de sonido y frecuencia
ancha.

Oftfros modelos de micréfonos son:

Omnidireccionales, Estan disenados para captar con calidad el
sonido proveniente de todas direcciones.

Bidireccionales. Capturan el sonido proveniente de dos direcciones.

Unidireccionales. Reciben el sonido emitido precisamente del
frente mas no completamente por los lados ni por detrds.

Cardioides. Son una variacion del micréfono unidireccional, Su
rango de captacion es en forma de corazén, por que reciben el
sonido del frente y parte de los lados, pero no de atrds.

Otro factor de clasificacién de micréfonos es el relacionado con la im-
pedancia, que puede ser alta o baja. Conocer la forma de operar de
los micréfonos permite adquirir la mejor calidad en el registro del sonido
de locuciones o actuaciones sobre el desarrollo del tema. Actualmente,
esas locuciones pueden grabarse en formatos digitales que fransfieren
los sonidos a codigos de ceros y unos, para establecer un sincronismo
perfecto con la imagen, ya que los diferentes programas de edicion de
audio y video por computadora, en formatos no lineales, posibilitan
grabar la imagen antes o después gue el sonido, De este modo, las dife-
rentes computadoras personales se convierten en un estudio de audio y
video muy avanzado, para grabar, mezclar, editar y masterizar; como
reemplazo de los siste- 15. Locutor en cabina

mas de grabacién y mez- E
cla andlogos, con una
tarjeta de entradas y sa-
lidas, estéreo digitales vy
andlogas de dos ca-
nales, ofrecen la posibi-
lidad de mezclar hasta
24 canales para efectos
digitales, corregir audio,
anular ruidos, nivelar vy
mejorar audio de pe-
liculas y documentales.




3.6. Relacion audio e imagen

El video no es antecedente del cine, pero si retoma la estructura y forma
de trabajar del cine, al crear diversos ambientes con ritmos visuales y
sonoros. El cine, segun Dulac,®* ha tratado de acercarse técnicamente
a la musica con un movimiento visual ritmico, para motivar una emo-
cién andloga a la suscitada por los sonidos; asi, el musico trabaja el
ritmo y las sonoridades de una frase musical, y el cineasta maneja el rit-
mo de las imagenes y su sonoridad. Las dos vertientes deben establecer
una relacion coherente porque afectan directamente las emociones y
son complementarias en un trabajo audiovisual.

El silencio, algun efecto visual o sonoro, la musica, la voz, la imagen en
silencio o el sonido sin imagen siempre generan una reaccion en el
espectador. De hecho, la musica en los primeros documentales era un
fondo indiscriminado de fragmentos mds o menos coincidentes con el
caracter de las imagenes, y bajaba o subia de volumen sélo por nece-
sidades de locucién; pero, ahora se recomienda elegir los elementos de
audio pensando en reforzar el cardcter de las imagenes, situar el entorno
preestablecido, ambientar la época, adaptar los ritmos o expresar
analogia o contraste de emocién en la escena. En ese sentido, es
evidente que el fraseo es la funcidén de codigos culturales (tristeza, ale-
gria, emocién y movimiento) que muestra el efecto empatico o
anempdtico; sin embargo, en la mayoria de las veces también
concierne a la musica ese efecto anempdtico de manifestar
indiferencia ostensible mediante ruidos, como en el caso de una escena
muy violenta o posterior a
la muerte de un personagje
en la cual sigue desa-
rrolldndose un proceso
inevitable cualquiera (el
ruido de una maquina,
el zumbido de un venti-
lador, el chorro de una du-
cha, etcétera).3¢

16. Operador de audio en cabina

El valor anadido por el tex-
to es fundamentalmente
vococentrista, porgue en

35 Lart cinématographique, Paris 1927. Citado en Rafael C. Sdnchez, Montaje Cinematogréfico (arte de movimiento), p. 207
36 Michael Chion, La audiovisién, p.p. 17-21



casi todos los casos se favorece a la voz en comparacién con los demds
sonidos y se le considera soporte de la expresion; asi, el sonido en el cine
y en este caso en el video —al igual que el ser humano en su conduc-
ta y sus reacciones cotidianas— es vococentrista y verbocentrista. Por
ejemplo, aungue también se oigan el viento, la musica o las mdaqguinas,
nuestra atencién se enfoca en primer lugar a las voces, sobre todo de
una lengua conocida, ya que primero se busca el sentido de las pa-
labras por el lenguaje y luego se interpretan los demas elementos
cuando esta saturado el interés. Enfonces, los elementos de la compo-
sicion audiovisual estdn centrados en las voces, en busca de que las
palabras combinadas con imdgenes mantengan el interés hacia el
tema; por tanto la musica anempdtica debe contener los elementos
esenciales (ritmo, armonia y forma)®’ y puede ser antigua © moderna,
popular o cultivada, unimeldédica o monodia, polifénica o contrapunto
y homofona, de acordes verticales.

La conjuncién de estos sonidos debe integrarse a la imagen mediante
el uso en estudio de ecualizadores, cadmaras de eco, filtros de sonido
con los gue se puede eliminar o editar ruidos, pero ahora por medio de
programas tecnologicamente avanzados del tipo no lineal se puede pu-
lir una grabacioén eliminando o duplicando ruidos ambientales en
locuciones, lograr el sonido sincronico, que sabemos se utiliza para
lograr corresponder los labios del actor con el locutor que lo dobla y asi
definir con mas calidad, a mayor velocidad, sonidos que no ostaculicen
la comprension, sino que ayuden a la narracién audiovisual.

37 Rafael C. Sdnchez, Montaje Cinematogréfico (arte de movimiento), p. 207



3.7. Acistica de locucion y musicalizacién

Los sonidos, las voces, los ruidos, los murmullos, la musica y en gene-
ral toda informacién sonora recibida, en forma consciente o incons-
ciente, tienen que ver con el lugar en que nos encontremos. Pueden
existir ambientes mas o menos silenciosos quiza debido a la persona que
los habita o porgue el tipo de construccion o el espacio diluye o expan-
de el sonido segun la acustica del lugar.

La acustica de una sala de conciertos o de épera influye en el éxito de
las obras Interpretadas, casi tanto como la propia calidad de éstas y
de sus ejecutantes. Una de las cualidades acusticas aprecladas por 10s
musicos —y el unico factor acustico que puede calcularse mate-
maticamente— es la reverberacion, es decir, el tiempo que tarda en
descender en 60 decibeles el nivel sonoro que persiste en una habi-
tacion cuando la nota generadora ha terminado. Una sala reverberante
es una sala viva; en cambio, la que refleja muy poco sonido hacia la
audiencia se llama muerta o seca. De este modo, la viveza de un audi-
torio proporciona plenitud tonal a la musica; esta y la intimidad son los
mas importantes atributos de un auditorio.

El tlempo de reverberacion®® estd condicionado por el volumen de la
sala, la cantidad de materiales absorbentes en ella y tambien, en menor
medida, por su forma. En algunas salas, los tiempos de reverberacién
cambian (1.1 segundos del Covent Garden de Londres, 2.05 segundos del
Grosser Musikvereinssaal
de Viena y 7 segundos en
las iglesias medievales) y
pueden modificarse por la
colocacion de superficies
absorbentes o medios elec-
tronicos, como el sistema
llamado resonancia asistida.

En la actudlidad, se han
construido lugares con acus-
tica favarable para el plblico
qgue se sienta en el exte-
rior, de manera que resul-




tan mas espontdneos y mas versatiles para la presentacion de musica
y materiales audiovisuales (video, diaporama o pelicula), en compa-
racion con las viejas salas consagradas, repletas de formalismos y de
complicados procedimientos de reserva de localidades. Por tanto, si
existe excelente reverberacion y sonido sincronizado con la imagen en-
tonces nuestro mensaje serd mejor asimilado por el publico.




3.8. Imigenes reales y artificiales

Las imagenes reales se encuentran a nuestro alcance con sélo ver a
nuestro alrrededor y accionar una camara para registrar alguna esce-
na parficular del entorno, se trata de escenas cotidianas que pueden
ser aprovechadas cuando se realizan locaciones con procesos tan na-
turales como ir a trabajar a la fabrica, al consultorio, al laboratorio, es
decir, procedimientos en empresas que pueden servir para ejemplificar
algo importante acerca de un tema y cubrir nuestros requerimientos di-
ddcticos de acuerdo con los objetivos pedagodgicos. En principio estos
lugares deberian ser nuestra primera opcion al determinar qué lugares
o locaciones son mas propicios o ideales para aprovechar los recursos,
situaciones en exteriores o interiores ya existentes (laboratorio, fabrica,
taller, comercio, transporte, universidad, casas, jardines, etc.), sin
necesidad de construir una situacion especial.

A diferencia de las imdagenes reales, en las imagenes artificiales se
requiere mas de la ficcién ya que se hace necesario fabricar escenarios,
conseguir actores, crear situaciones, simular procesos que cubran con-
tenidos, asi como, elaborar gréficos en forma especifica para enaltecer
alguna actividad que ayude a resolver diddctica y satisfactoriamente,
el guion.

La diferencia entre las grabaciones de imagenes hechas en interior o
exterior depende mucho de la variante iluminacién, cuya potencia y po-
sicion de las fuentes luminosas determina la intensidad, contraste y color
originado por su temperatura de color.

La iluminacién permite aprovechar los escenarios naturales y crear esce-
narios virtuales, en estudios donde con la manipulacion de las luces con
filtros sobre la figura y el fondo, podemos cambiar los fondos realizados
sobre ciertos tonos de azul o verde que se pueden convertir en espa-
cios naturales, graficas o animaciones fantasticas gracias a los sistemas
y programas computacionales actuales que permiten estar en esos am-
bientes irreales, en funcién de los objetivos pedagdgicos.

Las fuentes de iluminacion mas comunes en la grabacion de video son las
de emision continua: la luz del dia y la luz artificial normalmente incandes-
cente; de ldmparas sobrevoltadas, de tungsteno-halégeno y de luz fria.




La mezcla de luz del dia con
la incandescente en una
escena produce irregu-
laridad en los tfonos regis-
trados con anomalias
cromaticas en la graba-
cion, a causa de las dife-
rentes porciones de los
componentes de |la luz de-
bido a Ias diferencias de Ia
temperatura de color.
Porgue su rango luminico en el espectro electromagnetico contienen
diferente longitud de onda gque hace cambiar su coloracion y debe ser
corregida si se desea mezclar ambas fuentes luminosas por medio de
filtros que conviertan a las fuentes luminicas en la misma temperatura
de color para evitar esas anomalias, pues la diferencia promedio es de
2300 ©°K, porque |la temperatura de color de |la luz solar al mediodia
fluctua entre los 5600 °K y 6000 °K aproximadamente en cambio, la de
las lamparas sobrevoltadas o luces de estudio por lo general son de unos
3400 °K, teniendo que igualar esa diferencia de color. A continuacion
se presentan las diferentes fuentes de iluminacion de emision confinua
mds comunes, con su respectiva temperatura de color:*?




Fuente luminosa Temperatura de color (°K)

Salida y Puesta de sol 2 000
Ldmpara incandescente 60 - 100 watts 2 600
Ladmpara incandescente de 150 watts 2 800
Ldmpara incandescente 60 - 100 watts L.D. 3 200
Ladmpara de proyeccion 3 400

Ldmparas de halogeno de fungsteno 300 - 1000 watts 3 400

Fotoldmparas sobrevoltadas 250 - 500 watts 3 200
Ldmpara en tubo fluorescente (blanco caliente) 4 800
Lamparas de Arco Corto 1200 watts 5 400
Luz solar al medio dia 5 600
Lédmparas de Descgga MSD 1200 watts 5 800
Ldmparas de encendido Instantdneo (HR) 1200watts 6 000
Ldmpara en tubo fluorescente (luz de dia) 6 500
Lédmpara luz de dia estandar MSR 1200 watts 7 200
Cielo azul hacia el norte 10 000 - 20 000

Para dar la impresion de normalidad o naturalidad, las imagenes de una
cinta de video deben tener un color similar al de la realidad. Los filiros
integrados o adaptados a las cdmaras de video compensan o equi-
libran la temperatura del color cuando es necesario, con sélo accionar
un interruptor. El instructivo elaborado por el fabricante de la cdmara nos
dard la informacién para cualquier ajuste en ese aspecto.

Las cadmaras de video en general requieren un nivel minimo de ilumi-
nacion para registrar con calidad las imdagenes; pero, dado que los
materiales didacticos exigen mantener la atencién del publico sin causar
fatiga en exceso, a veces es necesario colocar mds Idmparas que




contribuyan en la pro-
duccidén y den presencia a
la escenografia. Una bue-
na iluminacion produce un
excelente rango de tona-
lidades en la imagen,
mientras que una mala
iluminacion ocasiona pro-
blemas de calidad de
imagen y defectos esteti-
cos en la produccion; esto
marca la diferencia entre
lluminar o sélo encender
lamparas en un estudio o
alguna locacion.

Cuando el nivel de iluminacion esta por debajo del estandar requerido
por la camara, la falta de luz se compensa con la apertura del iris del
objetivo y asimismo el rango de la profundidad de campo se reduce en
forma considerable; en el caso contrario, cuando el nivel de ilumina-
cién esta por encima del esténdar, la imagen se presenta sobreexpuesta
y con una profundidad de campo muy grande por el cierre obligado del
irls del objetivo. Conviene considerar estas situaciones para efectos de
discurso, porgue quizd en ocasiones, cuando se requiera sacar algo
de foco en el plano o tenerlo todo en foco, la iluminacion defectuosa
y la consiguiente disminucion de los rangos den lugar a imagenes pla-
nas y antiestéticas. Asi, estos problemas de iluminacion pueden
resumirse en brillante, insuficiente, plana y contrastante.

En television y video, como medios de grabacion, transmision y repro-
duccion electronicos, se manejan contrastes de tonos relativamente
limitados, y por tanto se pierden detalles si la iluminacion va a extremos
claros u oscuros. Esto significa que la luz para la television y el video, a
diferencla del cine, debe conservar ciertos niveles de uniformidad, sin
caer en lo plano, lo poco cuidado y lo inexpresivo.

La iluminacién es un elemento vital en el registro de imdagenes que no
solamente se vean o perciban, sino que desde el punto de vista artisti-
co expresen y refuercen ideas y senfimientos en 1os mensajes visuales.
En algunas escenas exagera formas, dibuja texturas, crea sombras, une
plancs y sugiere estructuras, ademas de alcanzar el nivel de intensidad



de luz requerida por las cadmaras conforme los parametros y las unidades
fotométricas. Por ello, para grabar una cinta de video es fundamental
tomar en cuenta: la cantidad total de luz emitida por una fuente
luminosa; la intensidad de luz que incide sobre el sujeto, y la intensidad
de luz reflejada por el sujeto u objeto.

Por convencién internacional,*? desde 1940 el patrédn de intensidad lu-
minosa, independiente de las caracteristicas variables de la Idmpara,
es la unidad llamada bujia nueva (Bn), la cual es producida por un cuer-
po negro calentado a la temperatura de solidificacion del platino. Con
base en este patron, se definen facilmente las propiedades de una
fuente de luz que se manifiesta de la siguiente manera:

Luz incidente. Luminosidad o energia radiante que llega al lugar
0 posicidon en gue se encuentra un sujeto u objeto.

Luz reflejoda. Luminosidad que refleja un sujeto u objeto y llega
hasta los aparatos de registro visual, producto de la intensidad de
las longitudes de onda rebotadas del espectro visual sobre los
objetos que absorben un tipo de energia y proyectan otro de
diferente rango.

El juego de luces y sombras, la luminancia, el contraste y la temperatura
del color ejercen gran influencia en la valoracion estética que el
espectador hace respecto del tamano, forma, distancia, textura de la
superficie y contornos de los objetos que conforman la imagen. Por ello,
el fratamiento de la luz y el color debe definirse conforme a la con-
cepcion de la idea y posteriormente el guién, ya que no es lo mismo
generar una estética delicada con tonos suaves y una discreta armonia,
que una composicion en colores intensos llenos de contrastes.

La iluminaciéon es una forma de expresar la dominante psicolégica de
los personajes o de la accidon en emociones y sentimientos, como un
recurso significante al servicio de la armonia visual y el propdsito general
del videoprograma. Permite, por su relacion estrecha con la ambien-
tacién, transmitir alegria, fantasia, misterio, tensién dramdatica; crear
belleza escenogrdafica, o producir un efecto dspero, desagradable y
sordido. Requiere de gran exactitud y habilidad, y por ello el profesional
de esta area estd obligado a conocer y utilizar de forma correcta las
técnicas en estudio y locacién, para dar forma a la narracién pldstica
de la iluminacioén.

40 Julio Haquette (recop.), Tecnologia del cine, p.p. 14-15



3.9. Imagen gritica e iconografica

La imagen es la vision de un evento dete-
nido en el tiempo que puede leerse e in-
terpretarse por la carga simbdlica. Las
representaciones iconograficas se han
desarrollado histéricamente en tres for-
mas:*' mimética o imitativa de las formas
visibles; simbdlica, con un alto nivel de
abstraccioén o subjetividad, e iconogrdfi-
ca arbifraria que es propia de cada con-
texto cultural. En el transcurso de la historia
ha predominado una u otra, en mayor o
menor medida en cada época, lugar, me-
dio, género y estilo. Asi, en nuestras sena-
les de trafico se da preferencia a lo
arbitrario, mientras que en la fotografia de
reportaje predomina lo mimético. Asi-
mismo, las lineas cinéticas de los cémics
son sobre todo signos simbdlicos utiliza- -
dOS en IUgClr de imdgeﬁes en mOVimienTO, 20. Camara de planos

como el color rojo para designar el grifo

de agua caliente; los conceptos plasmados en dos dimensiones con di-
senos tan elaborados que resultan practicamente un icono, o la infor-
macion especifica en textos, graficas o mapas, preparados por algun
ilustrador, fotégrafo, animador, en forma fradicional o generadas en
un ordenador, las cuales se sustituirdn por medio del uso de un fondo
azul al momento de grabar a alguien a cuadro.

Algunas sugerencias fundamentales al realizar este tipo de apoyo son:
considerar las proporciones de la pantalla (generalmente de 3:4) y, para
efectos de produccion, un 15% de espacio visual alrededor del grafico,
para que no se pierdan o corten letras al momento de verse en un
monitor; en los disenos tipograficos, utilizar tipos gruesos y espaciados,
de facil comprobacién al leer con los ojos entrecerrados, y evitar las
letras con patines, para distinguirlas con claridad y no causar confusion.

41 Roman Gubern, La mirada opulenta, p. 67



3.10. Lugar de presentaciéon

Las cualidades visuales y acusticas de los lugares en que se presentan
los materiales audiovisuales tienen que ver tanto o igual que |la propia
realizacion, porque un lugar muy estrecho causa fatiga a los asisten-
tes. Lo mismo ocurre si la pantalla es muy pequena o el sonido es malo,
por lo cual es mas recomendable una proyeccion que un monitor, pues
en éste, la atencion se pierde facilmente; seria como ver television, pero
con mas publico que en casa. También la escasa ventilacién y mala
reverberacion son motivo de disgusto entre el publico.

Para controlar la reverberacion es prudente revisar la acustica del lugar.
Si el eco es nitido y resonante, hay exceso de reverberacion, y ello sig-
nifica que habra excelentes condiciones acusticas cuando las personas
estén dentro. Si la acustica es balanceada, no hay mayor problema;
pero en el caso contrario hay que resolver la fidelidad y el balance de
sonido, lo cual no debe ser una decision de ultimo momento, sino par-
te de la planeacién, puesto que el equilibrio del medio se basa en la
imagen y el sonido.

La conservacién de la sala en total oscuridad durante la proyeccion
es lo mas apropiado para no perder la gama de grises y el contras-
te de algunos tonos del color. Entonces, conviene evitar las manchas
de luz sobre la pantalla o en torno a ella, causadas por reflexiones de
bombillas, superficies brillantes, porque esta luz incidente provoca
que la imagen pierda brillantez.

Las salas con asientos escalonados o rampas son convenientes para
evitar que las cabezas de los espectadores afecten el haz de luz.

Por ultimo, conviene prevenir las fallas de electricidad aun cuando el
equipo para las actuales presentaciones en video no ocupa tanta
corriente eléctrica como la requerida en las presentaciones de
diaporamas.




Capitulo 4. Elaboracion de un videoprograma

Los puntos temdticos previos se aplicardn con base en |os requerimientos
del plan de estudios de la materia “Fotografia lllI”, de la Licenciatura en
Disefio y Comunicacién Visual, impartida en la Escuela Nacional de Artes
Plasticas, que a la letra dice:ltic. Diseno y Comunicacion Visual, Agosto
de 1997, pdg. 58

FOTOGRAFIA Il
Semestre: tercero
Caracter de la asignatura: obligatoria para las cinco orientaciones, Creditos: 9, Horas por

semanaq: 6, Horas tedricas: 3, Horas practicas: 3, Horas por semestre: 96, Seriacion:
Fotografia Il, Tipo de asignatura: tedrico-practica

OBJETIVOS GENERALES DE ENSENANZA:

Introducir al alumno en la comprensién de los principios de Ia fotografia en color.

OBJETIVOS ESPECIFICOS DE APRENDIZAJE:

Al finalizar el curso, el alumno:

a) Conocerd y planeard los procedimientos y técnicas de la fotogratia en color, as,
como las herramientas y materiales a utilizar.

CONTENIDO TEMATICO:

Unidad I: Conceptos histdricos y definiciones
1.1. Antecedentes histéricos de Ia fotografia en color

Unidad II: Elementos formales
2.1. El color en la cultura
2.1.1. Psicologia del cotor
2.1.2. Semiologia del color

Unidad ilI: Técnicas
3.1. Colores luz (sistema aditivo)
3.2. Colores pigmento (sistema substractivo)
3.3. Fuentes de iluminacléon
3.3.1. Temperatura de color
3.4. Filtros
3.4.1. De correccion
3.4.2. De conversién
3.5. Materiales sensibles al color y en color

Hrs. por unidad 32




Método de ensefianza sugerido:
Exposicion tedrica y ejercicios practicos.

Método de evaluacién sugerido:
Ejercicios parciales y examen.
BIBLIOGRAFIA BASICA:

Argemi, Bruno, Asi se positiva el color, Espana, Daimon, 1980.

Esjoglund, Costa, La practica de la fotografia en color, Espana, Omega, 1983,
Hedgecoe, John, La composicion de la fotografia en color, Espana, Daimon, 1985,
Langtord, Michael, Enciclopedia completa de la fotografia, Espana, Blume, 1993.

BIBLIOGRAFIA COMPLEMENTARIA:

Langford, Michael, El laboratorio fotogrdfico, Espafna, Blume, 1994.

Para esta propuesta seleccioné el apartado 2.1 de la Unidad 2, “E! color
en la cultura”, porque ese tema toca aspectos de forma, estructura e
interpretaciéon del color en la sociedad, abarcando la influencia
y aplicacion de la fotografia en el campo profesional, 1o cual es comun
para el joven e inquieto alumno de esta licenciatura, debido
principalmente a que es con el empleo del color que un profesional de
la comunicaciéon visual hace su trabajo, claro que puede hacer uso
de los no colores pero bdsicamente es con el manejo del color que
nuestra sociedad esta acostumbrada a relacionarse.




4.1. Origenes de la propuesta, el color en la cultura

El objetivo de “El color en la cultura” es dar a conocer cémo 1as
aplicaciones, psicologica y semiclégica del color en la sociedad son im-
portantes en el lenguaje fotogrdafico. Para empezar, a continuacion
inciuiré la informacién recopilada sobre ese tema.

La humanidad siempre ha considerado gque el color posee gran
significado simbolico vy religioso, por 1o que conviene revisar nuestios
cimientos culturales y remitirnos a los antiguos mexicanos. Ellos fueron
grandes proveedores de color para el resto de los pueblos mesoa-
mericancs, y una vez iniciadas las exportaciones hacia Europa, durante
la Colonia, la produccién de colorantes se convirtid en una prospera
industria.

La historia contiene multiples testimonios del aprecio gue los europeos
tenian por la sangre de la tuna nocheztli (cochinilla o granal.#? Bernal
Diaz del Castilio asegura que, en 1523, el rey Carlos V solicitd al con-
quistador Herndn Cortés informacion detallada sobre ese bello colorante,
y Teresa Castelld Yturbide relata que las exportaciones de grana me-
xicana sirvieron para tenir las casacas rojas de la infanteria britanica, asi
como para enriquecer
la paleta de colores ufili-
zada por El Greco. Tam-
bién se dice que Fray
Bernardino de Sahagun
describid el amor gue
los aztecas sentian
por los colores, y el
curioso ordenamiento
piramidal que los ven-
dedores hacian en los
mercados prehispani-
cos, como el de Tlatelolco
en el que destacaban el
atractivo color de la gra-
na, el azul, el blanco, el
cardenillo, el circo de
teas. El pintor de enton-




ces conocia muy bien su oficio;
molia y mezclaba con gran des-
treza los colores; dibujabay sena-
laba las imagenes con carbon, vy
en muchos casos instruia a sus
clientes acerca de coOmo pintarse
el rostro y 1os pies, preferentemente
con rojo y amarillo, sin olvidar el
color prieto obtenido con incienso
quemado v tinta.

La pintura corporal era parte del
vestuario prehispdnico. Las mujeres aztecas, con el deseo de agradar
al hombre, se pintaban los pechos vy 10s brazos con una labor muy fina
de color azul y se embadurnaban el rostro con una grasa amarillenta lia-
mada axin, de color mango y sumamente olorosa, que se obtenia de
la molienda de un insecto llamado axocuilin, Por su parte, l10s mayas
mezclaban el axocuilin con polvos de achicte, para engalanarse el
cuerpo y lucir un ligero bronceado color ladrillo. Asimismo, los huicholes,
al norte de Jalisco, gustaban pintarse el rostro de amairillo y rojo en los
dias de fiesta. De igual modo, otros registros histéricos mencionan que
los caballeros del sol o comendadores de las aguilas se tenfan el pelo de
la coronilla de sus cabezas, atado con una correa roja; y después de 20
hechos gloriosos, se les otorgaba el titulo de cuachic y se les rapaba
dejandoles un mechdn grueso como el pulgar sobre la oreja izquier-
day la mitad de la cabeza pintada de azul y la ofra de rojo o en algunos
casos de amarillo. Fray Francisco
Ximénez afirma que la pintura
corporal era una especie de
elemento magico que impartia
poder y protegia a los guernreros;
los hombres, cuando iban a la
guerra, se untaban la piel con el
color amarillo de la piedra
tecozahuit! pulverizada, con 1o
cual creian causar horror y espan-
to a sus enemigos.

Las familias gue integraron México
reflejaron idéntico alarde de co-
lorido, con sus respectivas varian-




tes geograficas. En Michocacdn, los ta-
rascos varones se distinguian por el
blanco de sus calzones y camisas
con cenidores de colores vivos, v las
mujeres por sus rebozos de azul
oscuro y rayas de azul claro, Los hom-
bres otomies también vestian de
pantaldn blanco y camisa blanca, en
tanto que las mujeres llevaban faldas
azuladas con rayas blancas y zaga-
lejo blanco. Los pueblos mayas se
distinguieron por los colores rojo vy
amarillo. Los antiguos aztecas prefi-
rieron el rojo por la fusion simbdlica
de la sangre y el sol.

Fray Bernardino de Sahagun describid
en detalle codmo entre los aztecas se
nacia bajo el signo de un color —en
coincidencia con ia costumbre china
de nacer bajo un signo anual—,
porgue cada ano en la ceremonia del fuego dedicado a Xihuitl se
honraba en especial a uno de sus cuatro colores: azul celeste, rojo,
amarillo y negro.

Una tradicion que se conservd incluso después de la colonizacion
espanola fue la de encender velas de color en la despedida a los
muertos: el verde, para los ninos; el blanco, para las senoritas; el azul,
para los jévenes, y el negro, para las personds mayores. Asimismo,
todavia persiste en México el antiguo ritc de enterrar a los ninos en una
«ceremonia blanca», pues en 10s «velorios de angelitos» todo es blanco:
el atald, la ropa del pequeno difunto y las flores y cirios que llevan los
dolientes.

La historia cuenta que, en 1821, en la ciudad de Iguala, Agustin de Itur-
bide por modicas 12 pesetas ordend a un sastre peluquero, llamado
José Magdaleno Ocampo, confeccionar la bandera del Ejército Tri-
garante con los tres colores simbolicos de sus garantias: el blanco, de
la conservacion y pureza de la religion catdélica; el verde, de la libertad
e independencia con un gobiernc mondrquico, y €l rojo, de 1a unién en-
fre mexicanos y europeos. No obstante, para el investigador Francisco



Schroeder, el color rojo en la bandera es producto de la casualidad, ya
que el sastre no consiguid tela de color morado o purpura, distintivo del
pendon de Castilla, y la sustituyd con la del tono que mdas se le parecia,
Otra anécdota histérica relativa al mismo tema es la del encuentro de
Agustin de lturbide y Vicente Guerrero, segun la cual ambos, al repartir-
se unas rebanadas de sandia, coincidieron en que los colores naturales
de esa fruta podrian ser los de la ensefa nacional. Mds alld de toda
polémica histdrica, los colores de la bandera se han definido meta-
foricamente: el verde, como nuestros campos revestidos perpetuamente
del color clasico de la esperanza y la esmeralda; el blanco, como el
niveo penacho que remata la testa suntuosa del lztacihuatl; el rojo,
como nuestra propia sangre.

Octavio Paz llegd a mencionar que los mexicanos aprendieron clases
de historia y religiéon por
medio de |os ojos, de
las imagenes. De ahi, el
sentido profundamente
didactico de los maes-
tros muralistas, here-
deros de una tradicién
téecnica y cromdatica,
cuyos origenes se en-
cuentran en las pinfuras
murales rupestres del
periodo precldsico de
esplendor olmeca. De-
safortunadamente, no hay testimonios de ellas anteriores al ano 1000
a.C., por el lamentable intemperismo al gue se expusieron. Los prime-
ros vestigios (900 a 800 a.C., aproximadamente) se encontraron en Ias
cuevas de Juxttahuaca, Guerrero, donde el milagro del color y del
tiempo han conservado un magnifico fresco frabajado con la ca-
racteristica fundamental del muralismo prehispdnico, el dibujismo, de
anchos bordes negros que delinean las figuras y el relleno de las mismas
con colores planos, saturados, yuxtapuestos en fonos contrastantes; en
él se representa un ritual magico de pintura corporal, dirigido por un sa-
cerdote de tez negra, ataviado con una tunica de franjas horizontales,
rojas y ocres.




Ahora bien, después de conocer
algunos aspectos culturales del color
en México, vale la pena revisar las
referencias histéricas con las que al-
gunos explican su visualizacion del
funcionamiento del color, Se dice que
hasta el siglo XVII artistas y aficionados
a la ciencia desarrollaron la mayoria
de los conceptos sobre los colores.
Asimismo, el padre del periodismo
francés, Teofrasto Renaudot, contaba
en las Centurias de 1634 que una So-
ciedad de Sabios sostenia en reuniones
que los colores eran tan reales como el
producto de la «mezcla de la hume-
dad con lo seco», por la relacion deter-
minante entre el frio y el calor; también
decia que este ultimo hacia espesarse la humedad al grado de llevar
a la formacion del primer color, el verde, considerado el color natural
del agua, de modo que un calor mayor generaria el rojo y asi sucesi-
vamente hasta crearse el resto de los colores vivos.?? Por su parte, en
1637, el francés Descartes pensd que las gotas de lluvia eran el vehiculo
refractario de la luz y la causa de que en el horizonte aparecieran los
colores del arco iris. Mdas tarde, en 1664, el guimico irlandés Robert Boyle,
en sus experimentos y consideraciones sobre la ensenanza de los colores
concluyd que con fres colores (rojo, azul y amarillo) se podian imitar
todas las tonalidades de la naturalezq, y esta idea se aceptd hasta fines
del siglo XVII.

Lo cierto es que podemoaos ver los colores por medio de |a luz pero imagi-
nemos por un momento que no existiera la luz y por consiguiente
tampoco ese reflejo molesto del parabrisas que afecta a nuestro ojo y
nos impide distinguir a quien pasa junto a nosotros. Imaginemaos ahora
un lugar triste, sin la posibilidad de visualizar un arbol, una flor o un cielo
que aunqgue gris existe de dia o de noche. O bien, sin la ayuda de las
ldmparas caseras y del alumbrado publico, 10s paseos nocturnos no se
recordarian en imdgenes, al no poder ser vistos. Esto quiere decir
que al haber ausencia de |a luz el lugar seria frio y podriamos chocar ¢
lastimarnos con 1os objetos, porgue aungue estuvieran ahi no se verian
sin la luz, que es la forma de energia radiante capaz de afectar nues-



fro sentido de la vista en un determinado momento y ha sido objeto de
muchas conjeturas y experimentos por parte de fisicos vy filésofos duran-
te varios siglos.

Recordemos cOmo isaac Newton, en 1666, buscod saber por gué las
burbujas de un liquido incoloro producian colores tan distintos. Al hacer
pasar un haz de luz solar a través de un prisma, Newton demostid que
la luz blanca es una mezcla de colores de diferente longitud de onda,
y que en un prisma se observa la dispersién o separacion de la luz en
colores de acuerdo con la longitud de onda; también, que, en com-
paracion con los otros colores, la luz roja se refracta menos v la luz
violeta mas.*¢ Las longitudes de onda varian de los rojos en uno de los
extremos pasando por los naranjas, amarillos, verdes y azules hasta el
violeta en el extremao contrario; asimismo, en el rango visible de Ia luz,
existe un color del espectro por cada frecuencia. Esa exposicion de
Newton sobre la Teoria de los
colores, ante la Real Sociedad de
Londres, produjo un estado de con-
fusion entre los cientificos promi-
nentes de la época, porque sus
revolucionarias ideas obligaban a
olvidar lo que hasta entonces se
sabia y atrajeron inevitables ata-
ques gue retrasaron varios anocs la
publicacion de su Opﬁca, cernrando
el ciclo tedrico revelador de la
identidad del color.4®

Con su invaluable aportacién, ahora sabemos que el ojo humano
percibe las vibraciones de una longitud de onda de 4000 a 7000 UA, las
cuales junto con los rayos infrarrojos vy ultravioletas contiguos forman la
fuz blanca. Para Voltaire, Newton era el hombre mds grande de la histo-
ria y al respecto escribio: «Hay en el mundo un diablo, llamado Newton,
gue ha averiguado el peso del sol y color de los rayos que componen
su luz.»

La luz blanca no es mds gue un conjunto de los diferentes colores con-
tenidos en el espectro, mds los rayos ulfravioleta (con longitudes de onda
inferiores a 4000 UA) v 1os infrarrojos (con longitudes de onda superiores
a 7 200 UA).“¢ Para simplificar, es posible dividir el espectro visible en
tres bandas principailes:



Banda azul. Integrada por el
violeta (con una longitud de
onda de 4 000 a 4 500 UA) vy el
azul (con una longitud de onda
de 4 500 a 5 000 UA).

Banda verde. Consta del verde
(con una longitud de onda
de 5 000 a 5 600 UA) vy el
amarillo (con una longitud de
onda de 5 600 a 5 200 UA).

Banda roja. Compuesto por el anaranjado (con una longitud de
onda de 5 900 a 6 400 UA) v el rojo (con una longitud de onda
de 6 400 a 7 200 UA).

Los colores mencionados no aparecen claramente definidos uno al fado
del otro; mas bien, estdn enlazados y mezclados entre si y con otros
colores intermedios, producto de la mezcla de |los colores vecinos, por
lo cual se ha vuelto una cuestion de opinién saber donde termina un
color y dénde principia otro.

Los colores primarios luz (azul, verde, y rojo) forman los demas colores
gue mezclados en cantidades iguales producen la luz blanca. Por ejem-
pio, la luz solar del mediodia es blanca porque contfiene las fres bandas
de longitud de onda en proporciones iguales. Si se alteran estas pro-
porciones, también se altera el color de la luz; es decir, si guitamos parte
de una longitud de onda, el resultado es una luz o iluminacion de color
diferente al blanco.

lgualmente, la luz de nuestras Iam-
paras eléctricas no deja de ser una
especie de luz blanca y sin embar-
go es mucho mas roja gque la luz del
sol a mediodia. El motivo es que apro-
ximadamente 50% de la luz es trans-
mitida por la banda de ondas rojas;
30%, por la banda de ondas ver-
des, y s6lo 20%, por la de ondas
azules, siempre que la bombilla
funcione con voltaje normal.?’




La luz es visible o utilizable para
fines fotograficos cuando se le
intercepta con algn cuerpo o
sustancia y se refleja desde ellos,
y el poivillo que flota en el aire es
suficiente para hacer la luz per-
ceptible ala vista. Por esta razdn, Transmisién
un objeto sdélo es visible cuando
refleja la luz que incide sobre el
volumen de luz que capta su
superficie; es un hecho conocido que solo refleja cierta parte de la luz
recibida, ya que el resto la absorbe el objetc mismo. Asi, la claridad u
oscuridad de una superficie depende principalmente de dos factores:

1. La cantidad de luz que recibe, determinada por el brillo e in-
tensidad de la fuente luminosa y por la distancia media entre esta
vy la superficie del objeto o sujeto,

2. El coeficiente de reflexion, es decir, el porcentaje de luz que
refleja el objeto o sujeto.

En la mediacion de la luz para la fotografia es necesario fomar en
cuenta tres factores ya mencionados:

1. La cantidad de luz emitida por la fuente luminosa en su
totalidad.

2. Laintensidad de luz que incide sobre el sujeto (no la cantidad).
3. La intensidad de luz reflejada por el sujeto.

Por lo anterior, el color es una sensacion sugerida siempre por el pig-
mento ya transformado al recibir 1a fuz, La absorcién y reflexion de la luz
en el pigmento permite verlo.

Tomando como referencia la sensacién de color producida por la fuente
luminosa, se especifica la temperatura de color o la expresion del
contenido en color de una fuente luminosa. En otras palabras, esto se
refiere a la distribucion espectral de la energia de una fuente luminosa
y por tanto de su calidad de color,



A medida que aumenta |la temperatura de un cuerpo calentado
(fungsteno-carbdn) como filamento de la fuente luminosa, la sensacion
de color que sugiere® va camblando de rojo a blanco; y al igualarse
la percepcion de ambos iluminantes, se obtiene la temperatura de color
de la fuente, la cual se mide termodindmicamente con una unidad
llomada grados kelvin (°K). Como sabemos, Ia luz de dia equivale mds
o menos a los 5 600 °K y la luz artificial, con la que se ilumina en estudio,
a 3 400 °K.

Hasta agui hemos visto los antecedentes y caracteristicas fisicas del
color pero también conviene saber como se da esta relacion en nuestra
sociedad. El color como parte del entorno tiene una influencia enorme
en la vida psigquica y emocional del hombre; sirve para diagnosticar la
personalidad de un individuo y también influye en nuestras actitudes,
motivaciones y emociones. Sin darnos cuenta, puede hacer que
compremos un determinado producto, salgamaos radpidamente de un
servicio publico, se acelere nuestro ritmo cardiaco o, por el contrario,
nos franguilicemaos. Es decir, influye en nuestro humor y sentimientos,
aunque la base cientifica de este hecho no esté aun lo suficientemente
demostrada.

Las primeras investigaciones psicoldgicas vy
comunicativas sobre el uso del color se remontan a
los anos de 1930y 1940, y entre ellas se cuentan |os
experimentos cuantificadores con iluminaciones en
color®? redlizados por el neuropsicélogo aleman Kurt
Goldstein quien concluyd gue bajo una luz roja se
sobrestima el tiempo vy los objetos parecen mas
largos, mayores o pesados, mientras que bajo una luz
verde ¢ azul se subestima el tiempo vy los objetos
parecen mds cortos, pequenos vy ligeros. En el mundo
de la fotografia publicitaria, Wilson Bryan Key opind
gue cuando los cldasicos fotografos de mujeres
(Richard Avedon, William Penn y Helmut Newton)
retratan en la revista Vogue a sus modelos delgadas,
serias y solitarias en blanco y negro, estan refiriendose
subliminalmente al mundo de la realidad del sujeto
consumidor, y que las fotografias en color, al con-
trario, se refieren directamente al mundo de las
fantasias y suenos de los lectores.




Por otro lado, en el reciente campo de las técnicas de

creatividad empresarial, el Dr. De Bono ha disenado una Sioare
serie de estrategias creativas para grandes y pequenos /
ejecutivos con base en la asignacion  de un color

acorde al pensamiento creativo;®® en ese sentido,

separa el pensamiento en seis secciones, que identifica

con seis sombreros simbolicos de diversos colores: =

Blanco: Cuando se manejan cifras, hechos, datos e
informacion objetiva,

Rojo: Expresion de emociones, sensaciones vy
sentimientos.

Negro: Implica activacion del pensamiento 16gico vy ]
negativo. Se trata de poner a prueba la critica y los
problemas, es un color protector que da la seguridad

de saber Io que estd mal y los errores.

Amarillo: Significa pensamiento positivo y cons-
tructivo, el deseo de gque las cosas ocurran, Es el color .
de las personas de éxito.

Verde. Refleja la creatividad vy las nuevas ideas. —

Azul: El control panordmico de la situacion, de los

demas soembreros, y de los pasos donde se origina el i
pensamiento creativo. Es como el director de la

orquesta, responsable de la sintesis, vision global y de

las conclusiones.

En la actualidad, el color es un elemento esencial de las

imdagenes cinematogrdaficas y contribuye al perfecciona-

miento técnico y artistico. Algunos directores al principio se negaban a
trabajar con color, pues sus obras maestras fueron realizadas en blanco
y negro; pero otros directores han sacado partido de sus trabajos
dotando a sus puestas en escena con elementos simbodlicos asociados
a los colores,

El color cinematogrdafico ha sido usado de variadas formas
tratando de imitar las tonalidades, 1a iluminaciéon y la forma de
composicion de los maestros de la pintura como Rembrandt, La
Toar, Veldzguez, Goya, Lautrec y Rencir, Por ejemplo, Minelli se



esforzé por darnos la
fuerza de un cuadro de
Van Gogh en £l loco del
pelo rojo, e intentd
destacar los homenajes
coloristas a los maestros
del impresionismo  (Dufy,
Reneir, Rosseau, Lautrec)
en Un americano en
Paris [1951).%

El color también recrea
una atfmosfera o un am- ;
biente, en una época his- 33. El gabinete del Dr.Calig

térica o en toda una

cultura determinada. Al igual que los decorados, puede reflejar 1a
personalidad de los protagonistas de una pelicula definiendoles o
enfrentdndoles; pero en algunas ocasiones, su fradicional simbolismo del
color se aplica en un sentido completamente opuesto, como o hizo el
realizador Eisenstein en una de sus ultimas obras, Alexander Nevski, en
la cual los vigorosos rusos visten de negro y los caballeros teutones llevan
ropajes blancos, «el color de la crueldad, la opresion y la muerte»,3?

Justamente Eisenstein, que ha estudiado las relaciones de los colores
usados por Shakespeare en sus obras, hallé en Romeo y Julieta que la
imagen bdsica de la lucha entre Ia luz y las tinieblas se vuelve mas
vivida, enrigueciéndose
con los matices del negro
y blanco. Igualmente,
observd en el dramaturgo
ingles una subordinacion
de los colores al movi-
miento, puesto que Ia
relacion del color no sélo
se percibe siempre de for-
ma dindmica, sino que el
color en si mismo es perci-
bido antes que nada co-
Mo movimiento, como en
el caso de la tumultuosa
paleta de Van Gogh, que




para plasmar pasiones
desgarradas usa 1os mis-
mos colores verde y r0jo
gue Shakespeare pusiera
en boca de Macbeth,

Con el uso psicoldgico del co-
lor se busca la reacciodn
concreta del espectador
ante la presencia de una
tonalidad. La sensacion
visual de calidez, pasion,
fuerza y lucha se logra en
una puesta en escena por
ejemplo usando colores _ :
de gama caliente (rojos, 35. El reina de

amarillos y naranjas), que

dan también el efecto de cercania y atraccion; al contrario, la tran-
quilidad y el reposo se consiguen mediante tonalidades azuladas o
verdosas, que ademds producen un estado de distanciamiento y una
impresion de separacion, desvanecimiento y lejania. En algunas oca-
siones el contraste, es decir, un cambio brusco de tonalidad en el color,
remarca un estado emocional de miedo o incertidumbre en el
protagonista, igual que en la pelicula /van el Terrible cuando se pasa
bruscamente de una luz normal a otra azulada.

En los inicios del cine, las peliculas se coloreaban manualmente, como
muchas en las peliculas de Mélies o la bandera roja de E/ acorazado
Potemkin.®® Por su parte, Griffith uso la técnica del tenido o virado (azul,
sepia vy rojo) para enfatizar o estructurar las diferentes historias de la pe-
licula Intolerancia (1916), lo mismo gue Martin Scorsese en su pelicula Toro
Salvaje (1980). Estos procedimientos sirven para separar materiales
documentales del resto de 1a historia, introducir algun regreso en el tiempo
O crear en el espectador una impresién de distanciamiento o reflexion
critica como La Lista de Schindler (1993), realizada en blanco y negro por
Steven Spielberg, quien sélo colored en rojo al nino del gueto de Cracovia
qQue va a ser trasladado a 1os campos de concentracion nazis.

Los mensajes o spots publicitarios de television, debido al cansancio y
safuracion de las audiencias, actuaimente se hacen muchos en blanco
y negro o bien recurriendo a la introducciéon de ruidos semanticos:



distorsiones de imagenes y
sonidos, rayas, defectos
del negativo, etcétera.

Las tonalidades cromati-
cas crean espacios, dis-
tancias fisicas donde no
existen. En la realidad del
estudio o lugar de rodaje,
las diferencias de color
mediante la iluminaciéon
combinada de tres puntos
(principal, contra vy relleno)
sugieren distintos planos y
distancias. Los colores frios
o pdlidos y las formas desdibujadas se aplican generalmente en los fon-
dos y 10s decorados. Los colores cdlidos vy saturados, v las formas y
objetos muy marcados tienden a llamar la atencion, por 1o gue suelen
formar parte del vestuario y objetos en primer plano, lo cual a su vez lleva
a crear una sensacioéon de tridimensionalidad y de perspectiva forzada.

El psicologo e investigador Max Luscher ha creado un «Test de los co-
lores» coOmMO un recurso sencillo para averiguar aspectos clave del
caracter y personalidad de un individuo mediante la eleccion de ocho
colores fundamentales, en funcién de las simpatias o indiferencia que
despierten en el individuo,

Para LUscher. los colores tienen un origen ancestral en el hombpre vy
estan ligados a sus ciclos vitales de actividad y descanso (luz-oscuridad),
asi que los colores asociados con estos ambientes son el azul oscuro de
la noche (pasividad) y el amarillo claro del dia (actividad); pero como
el dia y la noche son factores gue gobiernan al hombre y éste es incapaz
de controlarlos porque se imponen desde fuera, los colores con esos
significados se denominan heterénomos.

Por otra parte, las reacciones del homibre en su relaciéon con el medio
implican esencialmente atacar y defenderse, de modo que el ataque se
representaria por el rojo que es un color activo, mientras que la
autoconservacion se simbolizaria con el verde que es un color pasivo.
Asimismo, 10s colores representativos de esas acciones gue si estdn bajo
confrol humano se llaman auténomos.



Ahondando en la carac-
terizaciéon de algunos de
esos colores, el rojo puro
resulfa ser un color ex-
citante o estimulante del
sisfema nervioso, pues
aumenta la presion san-
guinea y acelera el ritmo
cardiorespiratorio. por
el contrario, el azul es un
color sedante del sistema
nemvioso, ya que reduce la
presion sanguinea y el 37. ElAmblente pued
ritmo cardiorespiratorio.

La Teoria de los Contrastes del fisidlogo Ewald Hering aclara aun mas
como funciona el mecanismo de 1os ocho colores en el Test de Luscher.
Ewald Hering observd que la purpura visual, sustancia gue se halla en
los bastones de la retina del ojo, se decoloraba por la influencia de 1os
colores claros y se restauraba por si sola cuando se exponia a los colo-
res oscuros; es decir, lo claro tenia un efecto catabdlico (de destruccion)
y lo oscuro tenia un efecto anabdlico (de regeneracion). El cientifico
aplicd su descubrimiento primero al blanco y al negro y mds tarde al
rojo-verde y al amarilio-azul; el efecto contraste podia probarse a todos
los colores de acuerdo con su tono ¢ldro U 0scuro.

La visidn cromatica es un proceso evolutivo. El recién nacido vive en un
mundo sin color y primero desarrolla su capacidad de confraste entre
claridad vy oscuridad; después. distingue el movimiento, y mds tar-
de idenftifica la figura vy la forma, asi gue el reconocimiento de los
colores es lo ultimo que adquiere.

La respuesta al Test de Luscher se relaciona con el grado en gue €l
organismo requiere anabolismo o catabolismo. Por tanto, si en los as-
pectos psicologico o fisico un individuo necesita paz emocional,
restablecimiento flsico o alivio de tensicnes, Ia respuesta instinfiva seria
la eleccion de colores oscuros (azul-verde). Al contrario, si el organismo
requiere gastar energia en una actividad externa o en una produccion
intelectual, entonces la respuesta instintiva se inclinard hacia colores
mas claros (rojo y amarillo),



Luscher senala que la eleccion de los co-
lores del test debe hacerse psicoldgi-
camente y no mezclarla con criterios
estéticos o funcionales (habitacion,
ropas, decoracion, etc.), a fin de senalar
aspectos clave de la personalidad,

El rechazo a los colores bdsicos (azul,
rojo, amarillo, verde) vy la preferencia por
los secundarios (gris. negro, marron,
violeta) indica zonas de tensién psi-
colégica vy fisioldgica en la persona; es
declr, el sujeto rechaza una necesidad
bdsica representada por el color elegido
y en consecuencia esta insatisfecho por
alguna circunstancia desfavorable. Ello
siempre refleja un foco de tension, una
carencia que lleva a la ansiedad. Lo que
se quiere tiende a colocarse en 10s dos
primeros lugares del test y 1o gue se
busca evitar se indica por el significado del color situado en ultimo lugar.

Muchos medicos europeos recurren al Test de Lischer como ayuda en
los diagnosticos. Las tensiones se reflejan en el test mucho antes de que
sus consecuencias fisiologicas puedan detectarse; por tanto, el test pa-
reciera ser un sistema para pronosticar en sus primeros estadios los tras-
fornos que causan las tensiones: disfunciones cardiacas, atagues
cerebrales o desordenes gastrointestinales, 33

1. Categorias generales de los colores del Test de Luscher

Luscher cbserva que la eleccion de los ocho colores del test esta
basada cuidadosamente en su significado especial, tanto psicolégico
como fisiologico. Se frata de un significado general aplicable a todo el
mundo: hombres, como, jovenes, adultos, gente civilizada ¢ no
civilizada, etcétera, %

1.1. Colores primarios

Los colores, de manera semejanfe a la musica, son un lenguaje de 10s
sentimientos, pues constituyen su visualizacién no verbal. Represen-



tan, segun Luscher, las necesidades psicologicas fundamentales de la
persona: satisfaccion, afecto, éxito y autoafirmacion,

Azul oscuro

Los tratadistas estdn de acuerdo en que el azul oscuro indica siempre
serenidad absoluta, gue simboliza la eteridad temporal y la duracion.,
Es el color de ia tradicidn, la union, la fidelidad, el agua en reposo, la
feminidad y el temperamento tranquilo. La necesidad de este color
aumenta en circunstancias de enfermedad o cansancio. La palabra nila
en idioma pali (sénscrito) corresponde con un color azul oscuro al que
se le atribuyen propiedades ambientales muy apropiadas para la
meditacién. Indica infegracion, empatia, pertenencia y lealtad.

En publicidad, el azul es muy usado para los fondos de los logotipos de
bancos, casas de seguros y automoviles. El rechazo a este color significa
igualmente rechazo a la afectividad y las relaciones amistosas. Si se le
coloca en primer lugar de preferencia indica una necesidad de tran-
quilidad y armonia, descanso y recuperacioéon. En los fondos y decora-
dos televisivos es esencial para dar profundidad espacial, y no satura
la transmisién y recepcion de las imdagenes. Casi todos los politicos en
sus comparecencias a los medios audiovisuales visten frajes o corbatas
en estas tonalidades azuladas.

Caracteristicas: Profundo en sus sentimientos, concéntrico (preo-
cupacion por si mismo), pasivo, asociativo, sensible y perceptivo.

Aspectos afectivos: Tranquilidad, satisfaccion, ternura, amor,
afecto, lealtad, feminidad, agua y reposo.

Verde (azulado)

El verde (azulado) tiene significado psicoldgico ambiguo, pues se le ha
identificado con lo maligno, el veneno y el moho, pero al mismo tiempo
se le considera beneficioso para la vista. Indica seguridad, proteccion
y también fertilidad. Eulalio Ferrer en su obra Los Lenguajes del Color,5
se refiere al verde como muy saludable, gracias a al caracter purificador
y limpiador de la clorofila de las plantas.

Para LUscher, simboliza los principios bdsicos e inmutables y la cons-
tancia de voluntad. La preferencia destacada de este color evoca la
autoestima vy refleja valores solidos y resistentes; firmeza en las convic-

57 Eulalio Ferrer, Los lenguajes del Color, Op. cit., p. 387. Citado en José Gacia Ferndndez, Comunicacion no verbal:
Periodismo y Medios audiovisuales, p. 208



ciones, estabilidad, con opiniones que prevalecen sobre las de otros. El
rechazo a este color supone un foco de ansiedad y ciertfo fracaso social.

Caracteristicas: Constante de voluntad, creatividad, trabajador,
defensivo, posesivo, autdnomo e inmutable.

Aspectos afectivos: Persistencia, aufoafirmacion, obstinacién,
autoestima, orgullo y tensién.

Rojo (anaranjado)

Expresion de poder y actividad. Supone confianza en si mismo; potencia
sexual, transformaciones revolucionarias, voluntad de vencer y mas-
culinidad. Su rechazo revela un cierto agotamiento fisico o nervioso.

Caracteristicas: Fuerte de voluntad, trabajador excéntrico
(interesado por el ambiente), activo, ofensor/agresor, auténomo,
competitivo y eficiente,

Aspectos afectivos: Apetencia, excitabilidad, autoridad y sexualidad.
Amarillo (claro)

Es el color mds claro del test, Es semejante al sol, el mas brillante. Trans-
mite sensacion de ligereza, resplandor y estimulacion. Indica desarrollo
de la personalidad e inteligencia, es el preferido por Ias personas que
buscan nuevas condiciones de libertad para desarrollarse socialmen-
te y se sienten atraidos por vigjes y aventuras exdticas. Es un color creati-
vO que busca la inspiracion, el cambio, el futuro y lo nuevo. Su rechazo
indica desvanecimiento de los ideales, cierto vacio personal,

Los publicistas lo prefieren por su facilidad de percepcion a distancia.
El amarillo era el color de la bandera de los barcos en cuarentena y
a marca Kodak lo mezcla en sus productos con el rojo (aventurq,
novedad). Suele estar en los prototipos de los automdoéviles que salen al
mercado. Tradicionalmente estd desacreditado (prensa amairilla), pero
también representa las mejores edades histdricas y de |la cultura
(doradas), asi como al metal mas preciado (el oro).

Caracteristicas: Espontdneo, capaz de proyectarse en io laboral,
excéntrico (interesado por el ambiente), activo, planificador,
ambicioso € inquisitivo.




Aspectos afectivos: Variabilidad, originalidad, expectacion y
regocijo.

1.2. Colores auxiliares

Representan actitudes negativas y su significaciéon varia segun la pareja
gue formen en la seleccion realizada.

Gris

Ni es oscuro ni claro. Es tierra de nadie. Puede significar ausencia de
compromiso o proteccion ante cualquier intromision de los otros; ais-
lamiento de todo estimulo exterior, en la concha personal. Gene-
ralmente, diluye las caracteristicas psicoldgicas del color al que
acompana. Cuando se deja al final, indica el deseo de abarcarlo todo
y participar en cualquier cosa del entorno, al grado de que los demas
pueden considerarlo entrometido, indiscreto o intruso. Lo normal es si-
tuarlo entre los puestos quinto, sexto y séptimo de la preferencia
individual. En momentos de tensidn (examen, agotamiento) suele estar
entre los primeros elegidos.

Violeta

Se tfrata de una mezcla de rojo (masculino} y azul (femenino) para formar
un violeta asexual. Intenta unir la dulce entrega del azul con el ardor im-
pulsivo del rojo. Representa la fascinacién, el interés curioso y el
erotismo.%8 Los ninos prepuberes se inclinan mayoritariamente por este
color; también las culturas brasilena, irani y africana. Banderin de en-
ganche del colectivo gay y homosexual (en Francia se les llama violets).
Las mujeres embarazadas también lo prefieren. Luscher afiima que la
predileccidon por este color indica cierta inmadurez e inseguridad
emocional.

Marréon

Mezcla de amarillo y rojo oscuro, el marrdn es un color diluido en que
el rojo ha perdido su fuerza original. Representa el cuerpo fisico, su
condicién sensorial. Si se coloca al principio del test, indica deseo de
mejorar fisicamente o de buscar un ambiente mds seguro que resuelva
los problemas. Si una persona lo desdena, denota que es de hierro y no
acepta la sociabilidad ni la capacidad de gozar que representa el
marrén. Lo normal es situarlo en una zona indiferente (quinto o sexto lugar
de preferencia).

58 Max Liischer, El test de los Colores para el Andlisis de la Personalidad y la Solucién de Conflictos, Barcelona,

Apéstrofe, 1993, pp.
audiovisuales, p.210

158-159. Citado en José Gacia Ferndndez, Comunicacién no verbal: Periodismo y Medios



Negro

Asociado con la idea de la nada, la extincién o el abandono, generalmen-
te el negro acentla las caracteristicas representadas por el color al que
acompana. En consecuencia, el individuo es capaz de renunciar a todo con
tal de obtener todo aguello que representa el color situado en primer lugar:

Rojo/negro: Se busca compensar todas las deficiencias de la
persona mediante la satisfaccion de deseos exagerados.

Azul/negro. Se desea absoluta tranquilidad para restablecer la per-
turbacién y los problemas emocionales.

Amarillo/negro: Se espera que algun cambio de rumbo pueda po-
ner fin a las dificultades actuales.

Gris/negro. Se busca la proteccién de una falta total de com-
promiso para superar la intolerancia general.

Estadisticamente, el negro suele ocupar el octavo lugar de preferencia
y. junto con el color oro, representa en publicidad la maxima sofis-
ticacion y el mayor de los refinamientos sociales (los vestidos de etiqueta
y la toga son negros). Asimismo, representa la muerte, la destruccion
{martes negro, bola negra, dinero negro, oveja negra, mercado negro).
No obstante, la piel negra simboliza la sensualidad y fertilidad.

Aplicar esas teorias a las fotografias de color nos daria cierta ventaja
sobre la de blanco y negro, si tomamos en cuenta que Fritz Gruber®® dice
que la fotografia en bianco y negro aventaja a la fotografia en color por
casi cien anos de experiencia documental y creativa. En otras palabras,
podria decirse que la fotografia en blanco y negro ha demostrado por
completo su capacidad de expresion artistica, mientras que las primeras
en color son experimentales y resultan mdas bien curiosas.

Las pocas obras en blanco y negro adn consetvadas parecen a veces
coloreadas a mano, pero en ellas se adivina una especie de orgullo por
los avances técnicos y artisticos. Con exclusién de algunas realizaciones
pictéricas de finales del siglo pasado, a partir de 1930 aproxima-
damente la fotografia en color se hace accesible a todo el mundo,
cuando surgen fotégrafos que crean nuevas formas.

A diferencia de la fotografia en blanco y negro, la fotografia en color
exige del artista el conocimiento de una dimensién adicional. La

59 L. Fritz Gruber, E/ museo ideal de la fotografia, p. 80



fradicién de reducir el modelo a una monocromia permitia al autor
concentrarse en el contenido y la composicion y despreocuparse de la
gama de colores. Ahora, con la fotografia en color se requiere de
capacitaciéon y conocimiento adicional para expresar en una obra la
esencia de un motivo mediante el brillo de su superficie. En con-
secuencia, la fotografia en color depende de situaciones
imponderables; por sus efectos estéticos sobre el entendimiento y la
razén, en el autor y el observador predomina la percepcién mediante
los senfidos, hecho en si incontrolable. En general, la mayoria de 10s
fotografos captan fielmente el colorido de cualguier realizacion de la
naturaleza; en cambio, los fotografos profesionales muchas veces
economizan el color al maximo para elevar la sensacion visual de un
elemento determinado.

No debemos olvidar que en la producciéon de los medios audiovisuales
la planeacion rigurosa en el plan de trabajo es imprescindible para
obtener un mensaje creativo y centrado. Tampoco olvidemos el
presupuesto, al qgue de una u otfra forma estaremos sujetos.




4.2. Detinicion de objetivos

La fotografia es una compleja actividad en cuya creacion intervienen
muchos conocimientos especializados, asi que los alumnos de la
licenciatura en Disefo y Comunicacion Visual serdn los profesionales
especialistas en resolver los requerimientos comerciales, artisticos,
sociales y culturales de su practica, y deben conocerla, no solo en
blanco y negro, sino también en color. Ahora bien, el objetivo del plan
de estudios contempla en principio introducir al alumno en la com-
prensién de los principios de la fotografia en color, con técnicas vy
materiales; asimismo, en una segunda unidad busca profundizar con
elementos formales del lenguaje fotografico en color. Sin embargo, para
desarrollar y cubrir estos temas se plantea la realizacion de una serie de
videos a partir de una investigacion extensa que implicaria aumentar
la duracién de nuestro material audiovisual auxiliar, por eso es con-
veniente dividirlo en varios para hacerlo ligero y facil de recordar, pues
se pretende un apoyo y no un lastre.

Para abordar el color en la cultura, se propone hacer cdpsulas infor-
mativas sobre los antecedentes del color en nuestro pais, la psicologia
del colory la reacciodn fisica de la luz sobre las emulsiones fotosensibles
considerando los diferentes horarios del dia y fuentes luminicas de
acuerdo con su temperatura de color.




4.3, Planeacion del trabajo

Para el programa de trabajo es necesario establecer objetivos, metas,
prioridades y presupuesto, con el fin de optimizar los recursos que
integran la produccién y cuidar sus detalles.

Un método comun de trabajo consiste en hacer una lista de prioridades
en cuanto a actividades y equipo, asi como de algunas labores com-
plementarias. En ese sentido, el guidn determinard la urgencia de ciertos
elementos para trabajar de o general a lo particular o de lo mayor a o
menor, ya que posibilita anticipar los problemas, decidir sobre algunas
actividades y modificar la secuencia de produccion,

Como se propone en los objetivos, el tema del color en |la cultura se
realizard en una serie con los siguientes videoprogramas:

1. £l color en la sociedad. Se dirige a jovenes estudiantes de nivel
licenciatura y pretende plantear los antecedentes del uso del color
en la sociedad, mediante un recorido por el pais en diferentes
zonas prehispdnicas y comentarios acerca de su aplicaciéon en la
bandera nacional.

2. El color en fotografia. Se dirige a jovenes estudiantes de licen-
ciatura a fin de introducirlos en la teoria del color, para que identi-
figuen y conozcan coémo influye y se descompone la luz en sus
principales colores, asi como las fuentes luminicas con su tem-
peratura de color,

3. Efectos psicolégicos del color. Estd pensado para jévenes
estudiantes de nivel licenciatura y busca llevarlos por los signi-
ficados, influencias y efectos que el hombre atribuye a los colores,
como en el caso de Luscher.

A continuacion se presenta el guidon correspondiente a cada subtema.




EL

1)

2)

3)

4)

5)

COLOR EN LA SOCIEDAD pag.1/10

INTERIOR TITULOS/ANIMACION
PRESENTACION
ABRE DE NEGRO, una animacién con logotipo que gira

EXTERIOR NOCHE, LUNA
Nubes en movimiento DISUELVE A NEGRO

INTERIOR TITULOS/ANIMACION
EL COLOR EN LA SOCIEDAD ABRE con el texto; que se va
formando por secciones

INTERIOR ESTUDIO
PLANO ENTERO de LOCUTOR que camina hacia la CAMARA FIJA,
mientras DICE

LOCUTOR
La humanidad siempre ha considerado
que el color posee un importante
significado simbélico y religioso,
en todas las culturas

EXTERIOR DIia

PANORAMICAS, hacer un recorrido visual por VARIOS LUGARES
hasta llegar a las ZONAS ARQUEOLOGICAS MAYAS E INCAS,
mientras se ESCUCHA

LOCUTOR
por ejemplo, los antiguos mexicanos
fueron grandes proveedores de color

CONTINUGA




EL COLOR EN LA SOCIEDAD

6)

7)

8)

9)

EXTERIOR Dia

pdg.2/10

LOCUTOR
para el resto de los pueblos
mesoamericanos y, una vez iniciadas
las exportaciones hacia Europa, en
la época de la Colonia, la
produccién de colorantes se
convirtié en una préspera industria.

ACERCAMIENTO a cochinilla

INTERIOR ESTUDIO

LOCUTOR
Se sabe que la grana mexicana
exportada sirvié para

Se ve a un GUARDIA tipo inglés que se va alumbrando

INTERIOR ESTUDIO
Pinturas del Greco

INTERIOR ESTUDIO

LOCUTOR
tefiir las casacas rojas de la
infanteria britdnica, asi como para

LOCUTOR
enriquecer la paleta de colores
utilizada por pintores de la época.

Un FRAILE que se va alumbrando mientras, DICE

..CONTINUA




EL COLOR EN LA SOCIEDAD

9) EXTERIOR bIa, JARDIN

pag.3/10

FRAILE
Los vendedores aztecas hacian
un curioso ordenamiento piramidal
con sus colores en los mercados
prehispénicos.

APARECE un ESCRITOR de cdédices que muestra su trébajo,
mientras SE OSCURECE EL FRAILE que se sigue ESCUCHANDO

decir:

10) EXTERIOR DIa

FRAILE
El pintor de entonces conocia
muy: bien su oficio; molia Yy
mezclaba con gran destreza los
colores;. dibujaba las imdgenes con
carbén, e instruia sobre cémo
pintarse el rostro y los pies,
preferentemente con rojo y
amarillo, sin olvidar el color
prieto obtenido con incienso

' quemado y tinta.

FIESTAS diversas ZONAS con cambios rédpidos de imagen

MUJERES maguillandose

. LOCUTOR
La pintura corporal era una
parte simbélica importante dentro

..CONTINGA




EL COLOR EN LA SOCIEDAD

11) EXTERIOR DIia

pag.4/10

LOCUTOR
de la cultura prehispdnica. Las
mujeres aztecas, para agradar al
hombre, se pintaban con una labor
muy fina color azul; y el rostro
con una grasa amarillenta llamada
axin, de color mango y sumamente

MUJERES en metate trabajando con colores

12) EXTERIOR DiA

LOCUTOR
olorosa, que se obtenia de la
molienda de un insecto llamado
axocuilin.

Plantas de axocuilin y achiote

13) EXTERIOR Dia
Personajes huicholes

LOCUTOR
Los mayas por su parte
mezclaban el axocuilin con polvos
de achiote, para engalanarse el
cuerpo y lucir un ligero bronceado
color ladrillo.

LOCUTOR
En el caso concreto de los
huicholes, al norte de Jalisco, es
..CONTINUA
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LOCUTOR
sabido que en los dias de fiesta
se pintaban el rostro de amarillo
¥y rojo

GUERREROS dirigiéndose a algin lugar

15) EXTERIOR DIia

LOCUTOR
En otros registros histéricos
se menciona que los caballeros del
sol, o comendadores de las &guilas,
se tefiian el pelo de la coronilla
de sus cabezas, atado con una
correa roja y que después de veinte

GUERRERO con la cabeza pintada

16) EXTERIOR NOCHE

LOCUTOR
hechos gloriosos, se les otorgaba
el titulo de cuachic y los rapaban
dejandoles un mechén grueso como el
pulgar sobre la oreja izquierda;
y la mitad de la cabéza era pintada
de azul, y la otra de rojb, o en
algunos casos de amarillo.

GRUPO DE INDIGENAS durante el CASTIGO a un compafiero

..CONTINGA
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FRAILE
La pintura corporal era un
elemento magico que impartia poder
y protegia a los guerreros; porque,
cuando iban a la guerra, se
untaban la piel del color amarillo
de la piedra tecozéhuitl finamente
molida causando terror a sus
enemigos.

PANORAMICA, GRUPO DE INDIGENAS durante la celebracién

de fiestas

18) EXTERIOR DIA
PANORAMICAS, CAMBIA A
fiestas

- LOCUTOR
Las familias étnicas que
integraron el pais reflejan un
alarde de colorido a pesar de sus
variantes geograficas. Entre.ellas

grupo de personas en diferentes

LOCUTOR
pueden mencionarse a los tarascos,
que se distinguian por'el blanco
de sus calzones y camisas con
cefiidores de colores vivos, sus
mujeres por los rebozos de azul

..CONTINUA




EL COLOR EN LA SOCIEDAD ' pég.7/10

LOCUTOR

oscuro y rayas de azul claro.

Los hombres otomies también
vestian de pantaldén blanco y
camisa blanca en tanto que las
mujeres llevaban faldas azuladas
con rayas blancas y zagalejo
blanco.

19) Exterior dia
PLANO GENERAL, de personas en diferentes pueblos con
colores caracteristicos ;

LOCUTOR
Distintivos de los pueblos mayas
fueron los colores rojo y
amarillo.
El rojo fue el preferido de
los'antiguos'aztecas por la fusidén
simb6lica de la sangre y el sol.

20) EXTERIOR DIA
PANORAMICA de la Ciudad de México, antes del desfile de
independencia '

FRAItﬁ
Entre los antiguos mexicanos se
nacia bajo el signo'de un c016r, de
forma similar a la costumbre china
de nacer bajo un signo anual,
porque cada afio en la ceremonia del

..CONTINGA
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FRAILE
fuego dedicado a Xihuitl se honraba

-en especial a uno de sus cuatro

colores: azul celeste, rojo,
amarillo y negro.

Una tradicién gue se conservd
después de la colonizacién espanola
fue la de encender velas de color
en la despedida a los muertos:
verde para los ninos, blanco, para
las senoritas; azul para los
joévenes, y negro para las personas
mayores.

PANORAMICA con la Bandera Nacional en Plaza de la Cons-
titucidén, antes del desfile

LOCUTOR
La historia cuenta gque los
colores de la bandera nacional
tuvieron su origen en la ciudad de
Iguala, cuando en 1821 y por una
médica cantidad Agustin de Iturbide
solicité a un sastre peluquero,
llamado José Magdaleno Ocampo
confeccionar una bandera, que, por
ser la del Ejército Trigarante,
constaria de los tres colores
simbélicos de sus garantias:

..CONTINUA
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PANORAMICA, BANDERA ondeando con fondo del cielo

LOCUTOR
Blanco, de la conservacién y pureza
de la religién catélica;

- Verde, de la libertad e

independencia con un gobierno

mondrquico, y

- Rojo de la unién entre mexicanos y

23) EXTERIOR DIia

europeos.

ACERCAMIENTO, rebanadas de Sandias

24) EXTERIOR Dia
RECORRIDO POR MURALES

LOCUTOR
No obstante, queda la anécdota
histérica segin la cual Agustin de
Iturbide y Vicente Guerrero, al
repartirse unas rebanadas de sandia,
coincidieron en que los colores
naturales de esta fruta pudieran
ser los de la ensena nacional.

LOCUTOR
En México, se ha aprendido
historia y religidén, mediante las
imagenes, en el sentido didactico
..CONTINUA
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LOCUTOR

. de los muralistas, herederos de

una tradicién técnica y cromatica que
tuvo sus origenes en las pinturas
rupestres.

Hasta aqui conocimos un poco sobre el
uso cultural del color en México.




EL COLOR EN LA FOTOGRAFIA

1

~—

PRESENTACION
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INTERIOR TITULOS/ANIMACION

ABRE DE NEGRO, una animacién con logotipo que gira

2

~

EXTERIOR NOCHE, LUNA

Nubes en movimiento DISUELVE A PERSONA CAMINANDO

3

~—

INTERIOR TITULOS/ANIMACION

ABRE con texto; QUE VA CAMBIANDO EN COLORES

PANTALLA EN OSCURIDAD

4) EXTERIOR DIA, CALLE

COMENTARISTA
El color en la fotografia

COMENTARISTA
Imaginemos por un momento que no

‘existiera la luz.

PLANO GENERAL autos con REFLEJO muy luminoso de un
PARABRISAS visto de frente que CAMBIA a OSCURIDAD

COMENTARISTA
..Tampoco existiria ese reflejo
molesto del parabrisas de un auto
que afecta nuestro ojo y nos
impide distinguir a gquien pasa

junto a nosotros.

..CONTINUGA
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5) EXTERIOR NOCHE, JARDIN
DISUEVE desde negro a PLANO GENERAL de un NOPAL CON
ACERCAMIENTO DEL MISMO.

COMENTARISTA
Si todo fuera oscuridad, nos
perderiamos de ver un &rbol, una
flor, pues aungque ahi estuvieran no
podriamos verlo por la falta de luz
y quizé resultariamos lastimados al
chocar contra .las cosas.

6) INTERIOR:ESTUDIO
ACERCAMIENTO, fuente ‘luminosa variando los FILTROS
PRIMARIOS, CAMBIA a imagen de FILOSOFO Y CIENTIFICO

: COMENTARISTA
A esa forma de energia radiante,
capaz de afectar nuestro sentido de
la vista, se denomina luz; y
durante varios siglos su claridad
ha sido objeto de muchas
investigaciones por parte de
fisicos y filésofos.

7) INTERIOR ESTUDIO, LABORATORIO
Imagen CAMBIA A UNA PRACTICA sobre la descomposicién
del color por un prisma Y A ESPECTRO DE LUZ VISIBLE.

COMENTARISTA
En 1666, al hacer pasar un haz
..CONTINUA
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COMENTARISTA
de luz solar a través de un
prisma, Newton (NIUTON) demostrd
que la luz es una mezcla de colo-
res de diferente longitud de onda,
las cuales van de los rojos en uno
de los extremos hasta el violeta
en el extremo contrario.

8) INTERIOR TITULOS/ANIMACION
ESQUEMA de la descomposicén de la luz CAMBIA a
EXPERIMENTO SOBRE LO MISMO E IMAGEN DE VOLTAIRE.

9) INTERIOR ESTUDIO

COMENTARISTA
Con la exposicién de Newton sobre
la Teoria de los colores, en la
Real Sociedad de Londres se
produjo un estado de confusién y
los cientificos se vieron obligados
a olvidar lo que hasta entonces se
creia.
Al respecto, Voltaire: (VOLTER)

CONTINUA PRACTICA sobre la descomposicén de la luz.

LOCUTOR
En el mundo existe un diablo,
llamado Newton, gque ha averiguado-
el peso del sol y el color de los
rayos que componen su luz.
~CONTINGA
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10) INTERIOR TITULOS/ANIMACION
PRISMA que CAMBIA a esquema animado de ONDAS
ELECTROMAGNETICAS/Espectro de luz blanca.

COMENTARISTA
Con su invaluable aportacién,
ahora sabemos que el ojo humano
percibe las vibraciones de una
longitud de onda de entre 400 y 700
nanémetros, y que la luzkblanca es
el conjunto de los diferentes
colores contenidos en el espectro
visible mas los rayos ultravioleta
e infrarrojos.

11) INTERIOR TITULOS/ANIMACION
TABLA degradada de los colores del espectro,
ENFATIZANDO los primarios y REGRESAR A LA MISMA.

COMENTARISTA

Al simplificar, podemos dividir

el eépectro visible en tres bandas
principales: azul, verde y rojo.
Pero,  estos colores;ndiaparecen
claramente definidos uno al lado
del otro; més bien, estédn enlazados
'y mezclados entre si con otros
colores intermedios, producto de la
mezcla de los colores vecinos.

~.CONTINGA
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12)

13)

INTERIOR TITULOS/ANIMACIGN

LAMPARA CON FILTRO QUE DA ENTRADA a la ANIMACION;
proyeccién de los colores primarios SOBRE UNA
PANTALLA NEGRA QUE CAMBIA A BLANCA Y ALTERA SU
COMBINACION DE COLOR.

COMENTARISTA
Los colores primarios luz son
el azul, el verde y el rojo, porque
la mezcla de los tres en cantidades
iguales forma la luz blanca. Si se
alteran estas proporciones, se
altera también el color de la luz.

INTERIOR ESTUDIO

FOTOS fijas de escenas con FOTOGRAFAS Y OBJETOS
alumbrados con diferentes fuentes luminosas que
CAMBIAN a ESQUEMA y LAMPARA CON FILTRO.

COMENTARISTA

Por ejemplo, nuestras lamparas
eléctricas no dejan de ser una
especie de luz blanca, pero mucho
mas roja que la luz del sol a
mediodia, y al quitar parte de
una longitud de onda obtenemos una
iluminacién de color diferente al
blanco.

..CONTINUA
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PLANO GENERAL DEL FOTOGRAFO trabajando en toma, MIENTRAS

SU ASISTENTE MUEVE LA

15) INTERIOR ESTUDIO
ACERCAMIENTO a MODELO

LAMPARA ‘alumbrando a la MODELO.

FOTOGRAFO
La luz es visible o utilizable
para fines fotogradficos cuando se
le intercepta con algln cuerpo o
sustancia que refleja desde ellos
cierta coloracién.

mientras explica ABRE la toma a

PLANO GENERAL y sus AYUDANTES ALEJAN Y ACERCA

LAS LAMPARAS.

FOTOGRAFO
La claridad u oscuridad de una
superficie depende principalmente
del brillo o cantidad de la luz
gue recibe, determinada por la
intensidad de la fuente luminosa y
por la distancia media entre esa
fuente y el objeto o sujeto.

Y por la reflexién, porcentaje de
luz gue refleja el objeto o
sujeto.

..CONTINOGA
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16) INTERIOR ESTUDIO
ACERCAMIENTO, FOTOGRAFO MOSTRANDO EXPOSIMETRO y CAMBIA a
PLANO GENERAL en la toma con la MODELO.

FOTOGRAFO
. En la medicién de la luz para la
fotografia debemos tomar en cuenta
tres factores:

- La cantidad de luz emitida por
la fuente luminosa en su
totalidad.

- La intensidad de 1uz que incide
sobre el sujeto, no' la cantidad.
- Y la intensidad de la luz
reflejada por el sujeto.

17) INTERIOR ESTUDIO :
ACERCAMIENTO MEDIO, FOTOGRAFO INDICANDO con el dedo las
ZONAS DE LUZ Y SOMBRA de la MODELO y EXPLICA.

FOTOGRAFO
El color gue vemos es una
sensacién sugerida por el pigmento
de algGn cuerpo, cuya reflexién ¥
absorcién de la luz nos permite
verlo.

Te pones esta blusa por favor.

18) INTERIOR ESTUDIO i
~ PLANO GENERAL, FOTOGRAFO en sesién MOSTRANDO
imadgenes con diferentes fuentes luminosas
.CONTINUA
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19) INTERIOR ESTUDIO
FOTOS fijas de escenas con FOTOGRAFOS Y OBJETOS
ALUMBRADOS con diferentes fuentes luminosas.

COMENTARISTA
Tomando como referencia la
sensacién de color producida por
la fuente luminosa, se especifica
la temperatura de color,
midiéndola termodinamicamente con
un valor llamado grados kelvin.

20) EXTERIOR DIA
FOTOS FIJAS de escenas con PAISAJES SOLEADO Y PERSONAS.

COMENTARISTA
La luz del dia tiene una
equivalencia en torno a seis mil
grados kelvin.

21) INTERIOR ESTUDIO
FOTOS FIJAS de PERSONAS CON RECORRIDO por estudio TV,
de las lamparas.

COMENTARISTA
La luz artificial, con la que se
ilumina un estudio de televisidn,
equivale a tres mil cuatrocientos
grados Kelvin.

..CONTINOA
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22) INTERIOR TITULOS/ANIMACION
FOTOS FIJAS DE LUGARES con DIFERENTES TEMPERATURA DE

COLOR asi como ambientes diversos, PARA DESPEDIR.

‘COMENTARISTA
Hasta aqui hemos visto los
antecedentes y caracteristicas
fisicas del color, y en otra
ocasidén atenderemos cémo se da esa
relacién en nuestra sociedad.

23) INTERIOR TITULOS/ANIMACION
CREDITOS y SALIDA logotipo que gira.
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1) INTERIOR TITULOS/ANIMACION

2)

3)

4)

PRESENTACION
ABRE DE NEGRO, una animacién con logotipo'que gira

EXTERIOR NOCHE, LUNA
Nubes en movimiento DISUELVE A NEGRO

INTERIOR TITULOS/ANIMACION
EFECTOS PSICOLOGICOS DEL COLOR ;
ABRE con el texto; QUE SE VA FORMANDO POR SECCIONES

EXTERIOR\DiA, PAISAJE/CAMPO CON FLORES

LOCUTOR

El color es parte dél ambiente que
nos rodea y tiene gran influencia
en la vida psiquica y emocional
del hombre. De hecho, la
naturaleza, desde el comienzo de
los tiempos, y el mundo actual gque
hemos construido, estan repletos
de colores. '

El color sirve para diagnosticar
la personalidad de un individuo =
influye en nuestras actitudeé,
motivaciones y emociones, sin
apenas darnos cuenta. Asi, puede

‘hacer que compremos un determinado
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producto, salgamos rapidamente de
un servicio piblico, se acelere
nuestro ritmo cardiaco o nos
tranquilicemos.

La experiencia cotidiana nos
confirma que el color tiene mucho
gue ver en nuestro humor y
sentimientos. Aunque no hay
suficientes bases cientifica que
lo demuestren, se dice que la luz
de diferentes colores, al penetrar
en el ojo, afecta indirectamente al
centro de las emociones en el
hipotélamo.

Las primeras investigaciones
psicolégicas y comunicativas sobre
el uso del color se hicieron entre
los afnos treinta y cuarenta. En esa
época, el neuropsicélogo alemén
Kurt Goldstein (KERT GOULSTAIN)
llevé a cabo algunos experimentos
cuantificadores con iluminaciones
en color. El concluyé que bajo una
luz roja se sobrestima el tiempo y
los objetoé parecen mas largos,
mayores o mas pesados. Y bajo una
luz verde o azul se subestima el

..CONTINUA
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tiempo, y los objetos parecen méas
cortos, mas pequehos y mas ligeros.

En el mundo de la fotografia
publicitaria, Wilson Bryan Key
(GUILSON BRAYAN QUI) opina que los
cléasicos fotdégrafos de mujeres como
Richard Avedon (RICHAR AVEDON),
William Penn (GUILIAN PEN) y Helmut
Newton (HELMUT NIUTON), de la
revista Vogue (VOG), cuando
retratan en blanco y negro a sus
modelos delgadas, serias y
solitarias, estan refiriéndose
subliminalmente al mundo de la
realidad del sujeto consumidor.

Y por el contrario, las
fotografias en color se refieren
mucho mads directamente al mundo de
las fantasias y suenos de los
lectores.

..CONTINUA




4.4. Consideraciones apartir del disefio de produccion

Si tomamos de referencia, el guién como la parte mds importante del
diseno de produccién, al hacer un desglose de los recursos humanos,
técnicos y de produccion necesarios para la realizacién de nuestros
programas, sobre la influencia del color en la cultura nos percata-
mos de las locaciones, titulos y animaciones, necesarias en la
produccién que no percibimos durante la investigacion del tema, incluso
de la serie de tomas que se deben realizar en estudio recreando Ssi-
tuaciones especificas que nos llevan a concluir el proyecto. Todo ello
nos hace considerar un presupuesto, que tome en cuenta, el equipo hu-
mano necesario y el plan de frabajo en una forma convencional que
como sabemos, consiste en dividirlo en tres etapas:

Preproduccion

Investigacion

Viajes y viaticos

Materiales; iibros y revistas
Guionista y Corrector de estilo
Reglizador (productor)

Produccion

Consumibles Grabacioén de video
Cintas de grabacion video y audio Renta de estudio
Elementos de produccion (utileria) Camaroégrafo
Materiales para diseno Asistente de camara
Cintas adhesivas lluminador
Ladmparas Actores
Difusores Locacion
Filtros Seguro
Alimentos Equipo y Transporte
Combustible Camardégrafo

Arte gréfico Asistente de cdmara
Disenadores lluminador

Animadores Actores




Posproduccion

Grabacién de audio Grabacién de video
Renta de cabina Renta de sala
Operador Editor
Locutores

Musica y efectos

En ocasiones, Ia creatividad ayuda a superar la insuficiencia de recursos
econdémicos y por tanto se requiere de personal bastante hdbil.
camarografo, editores de imagen y sonido, que puedan desarrollar 1o
planteado en los objetivos contribuyendo con su director de produccion
quien puede decidir, lo que conviene apoyado en sus conocimientos y
el de sus ascesores sobre el tema asi como el de sus asistentes en areas
de produccion, para lograr los efectos que logren motivar una reaccion
positiva en la asimilacidon de conocimiento sobre el espectador.

La retencion del tema refleja la capacidad que tiene el realizador y su
equipo de produccién por hacer sencillo lo gue muchas veces nos pa-
rece complicado al leer y leer. También puede provocar en 10s
estudiantes la curiosidad sobre todo si es proyectado y este trata de
deducir los efectos y ambientaciones, porgue como sabemos para
muchos alumnos de esta licenciatura en Diseno en Comunicacién Visual
serd el modo de vida que elijan desde estos primeros acercamientos en
las aulas.




Conclusiones

Los medios audiovisuales han tenido una interaccién muy amplia entre
corrientes artisticas y cientificas, la cual, llevo al hombre desde la
escritura al desarrollo de diferentes inventos tecnoldgicos que sentaron
las bases de la actual comunicacién electrénica.

El video se desprende de esa comunicacién como un recurso que es
aprovechado en las instituciones educativas para informar, analizar o
sintetizar temas que pudieran ser confusos con los métodos de
ensenanza tradicional, porque al utilizar el lenguaje de las im&agenes en
movimiento, al mensaje se le anaden elementos especiales que inte-
gran mejor el proceso pedagodgico con el uso de técnicas que trabajan
entre la percepcion y la realidad del espectador en forma interactiva.

Al proporcionar la opcién de seleccionar que ver, el espectador tiene
la posibilidad de interactuar o contribuir en la construccién del mensaje.
Apartir de ahi retiene y prepara lo que sirve a sus intereses emociona-
les o intelectuales. Estos conocimientos a su vez pueden ser llevados
hacia otros lugares donde se puede constatar el cambio en sus habi-
lidades, por lo aprendido y reforzado con hechos a partir de antologias,
peliculas o videos diddcticos que muchas veces requieren de
actividades complementarias en practicas profesionales para la com-
prension completa de los objetivos que el docente plantea.

La produccién de un material de apoyo diddctico debe cubrir los
objetivos que la institucién y los docentes proponen, como; lograr,
difundir, capacitar o atrer el interés. El realizador debe mantener el
equilibrio entre esos objetivos y el perfil del publico al darle sentido al
mensaje. Aportar su experiencia para integrar mensajes simbadlicos o
subjetivos acordes a las necesidades comunicativas por medio del guién
qgue debe ser sencillo en estructura, forma y contenido.

En este caso no se propuso usar un modelo ilustrado para explicar la
diferencia del color con la luz y su influencia en la cultura, no emplearlo,
no signifca que sea infuncional, sélo que por la extension del tema se
decidié usar el guidn de una columna que tambien es de facil lectura.




El tema el color en la cultura esta pensado para ayudar a jévenes
estudiantes de nivel licenciatura con los antecedentes del uso del color
en la sociedad, mediante un recorrido por el pais en diferentes zonas e
introducirlos en la teoria del color, para gue conozcan cémo se descom-
pone la luz en sus principales colores, asi como las fuentes luminicas con
su temperatura de color llevandolos por sus significados, influencias y
efectos que el hombre atribuye a los colores.

Si consideramos el guidn como un punto importante del que se derivd
la estructura de cémo presentar el tema, que la audiencia no podria
seguir un tema tan largo a menos que se presentase muy dramatizado
para hacerlo menos tedioso al publico, percatandome que las loca-
ciones, titulos y animaciones, necesarias en la produccioén resultaban
muy costosas, la experiencia en educacion llevd a decidir que nece-
sitamos una serie de segmentos de tal manera que se presente el tfema
completo a través de pequenas cdpsulas que al entrelazarse se integran
para dar la vision global, que permita hacer en el intercapsulas, prac-
ticas referentes al tema de cada una de ellas.

La presencia de un especialista en el Grea y de un comentarista dentro
del videoprograma gue explican como se da la influencia del color: en
grdficas, pequenas animaciones y directamente cuando aparece a
cuadro se cuido el sonido en la grabacién para no perder el sentido
verbocentrista, sin olvidar cambiar la frecuencia del volumen en la
musicalizacién que lo conforma, para evitar convertirla en un fuerte
distractor y que ayude al video en su compresion.

Este trabajo se propuso hablar de video diddctico no sélo como herra-
mienta o fecnologia que utilizamos para diseminar el conocimiento, sino
también como manera en que estructuramos el contenido, tanto en
lo que se refiere a los volimenes de informacién que ponemos a dis-
posicién de los alumnos, como en lo referente a los reactivos que nos
llevan a medir la adquisicidon del conocimiento.

Todavia hace falta mucha experiencia como realizadores de programas
de apoyo diddctico pero sobre todo hace falta una carga mds amplia
en las transmisiones en directo que apoyen la educaciéon, necesitamos
cambiar el esquema de los medios para no hacer una sola linea de
emisidn y si una de comunicacién que apoye los planes de estudio.
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