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Dedicamos este trabajo a todos aquellos que
han aportado ideas, afanes y esfuerzos para
lograr la inclusion de la comunicacion au-
diovisual en los programas y actividades
escolares

«Puesto que el sistema escolar no es sino
una de las formas de organizacion social por
medio de las que una cultura logra perpetuar-
se, adquiere importancia central para la educa-
cion el distinguir entre Ia explotacion y el régi-
men democratico de los medios de comuni-
cacién. Una sociedad totalitaria no tenderd a
conceder amplia atencién a la semidtica en su
accion educativa en lo que ataiie a toda la po-
blacién, porque el conocimiento de los fens-
menos de signo hace m4s invulnerables a la
manipulacién por medio de signos, a los que
los poseen. Pero es justamente a causa de esto
por lo que se debiera conceder a la semiética
un lugar preferente en el sistema educativo de
una sociedad democratica».

Charles MoRrRris, 1946

Casi veinte afios han pasado desde que iniciamos nuestras primeras reflexio-
nes y experiencias a propdsito del estudio y del uso creativo de los medios de co-
municacion audiovisual en el dmbito escolar. Durante todo este tiempo, hemos
insistido, cada vez junto con mds voces, en seiialar la necesidad de que este tipo de
actividades obtengan un lugar propio, reconocido y digno, en el conjunto de las
tareas de aprendizaje, desde los niveles bdsicos a los superiores. ¥ durante los mis-
mos anos hemos ido verificando la existencia de dificultades de toda indole con
las que la propuesta tropieza, asi como el incremento de nuevos objetivos pedago-
gicos con los que entra en concurrencia.

Aunque los avances logrados en la consideracion de las actividades de apren-
dizaje del lenguaje de los medios de difusion, desde la esfera institucional, hayan
resultado lentos y dispersos. podemos detectar un crecimiento apreciable en la ne-
cesidad que muestran los educadores por abordar la cuestion, y el aumento de
iniciativas individuales o grupales que han contribuido a cubrir la laguna.
Un indice de ello. para nosotros gratificante y evidente a un tiempo, ha sido la
acogida alcanzada por nuestro trabajo Imagenes en libertad* v los comenta-
rios que muchos educadores nos hacen sobre la utilidad que para ellos ha tenido,
y sobre la conveniencia de su reimpresion, mdxime con las nuevas prescripciones
del Diseto Curricular Base del MEC.

Nuestra respuesta directa, ante la necesidad autoformativa de quienes desean
abordar el estudio de la imagen con sus alumnos, se concreta en el libro que aqui
presentamos. Incluimos en él los aspectos fundamentales de la citada obra, revi-
samos y ampliamos muchos de sus contenidos, damos cabida a nuevas formula-
ciones, y presentamos los resultados logrados a partir de nuestras reflexiones ted-
ricas y nuestras experiencias diddcticas de los iltimos afios.

Imagenes en accion se configura, asi, como via para efectuar un recorvido
inicidtico y global a través de los distintos modos de creacién y uso de mensajes
audiovisuales, con orientacion explicita sobre estrategias metodoldgicas y diddcti-
cas que faciliter su estudio critico y su utilizacién creativa dentro de la actividad
escolar ordinaria.

La situacion de marginalidad o de dependencia respecto a otras disciplinas,
que afecta a las actividades escolares sobre los medios de difusion, conduce a que
éstas, cuando se realizan, reciban un tratamiento muy heterogéneo, lo cual puede
acarrear y, de hecho, acarrea consecuencias nada saludables. Una de ellas es la
dispersion que situa el trabajo audiovisual junto a los propios del drea de ex-
presion pldstica o de la de lenguaje, y llega a estimar que no tiene sentido indepen-
dizarlo de ellas. Se hace preciso recordar, entonces, que las imdgenes de creacion-
reproduccion mecdnica o tecnificada, no estrictamente manual, y susceptibles de
distribucidn mediada y masiva, se diferencian, en muiltiples facetas, de la creacién
pldstica, y que no pueden ser consideradas, sin serisimas adaptaciones, bajo el
prisma semioldgico general, mdxime si se tiene en cuenta el rechazo de numero-
sos lingtiistas a considerar la imagen como lenguaje.

ALONSO. M. y MATILLA. L. Imdgenes en liberiad, Madrid, Nuestra Cultura. 1980. T. L. 160 pags.:
T. II. 168 pags.
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Aungque existan tendencias coincidentes y campos prdcticos de solapamiento
con las referidas dreas, Imagenes en accion tiende a establecer un cuerpo de

atencion y de trabajo auténomo para el conjunto de imdgenes que se producen,
distribuyen y consumen de manera masiva y con mediacion de un notable apara-
to tecnoldgico e industrial

Solamente a partir del momento en que establezcamios y aceptemos la perso-

nalidad especifica, la imagen y el sonido en los medios de difusion masiva, como.

campo de estudio y de trabajo, podrdn afrontarse sin desajustes, y por multiples
iniciativas, las muy convenientes relaciones interdisciplinares que siempre alen-
taremos y a las que también alude el Disefio Curricular Base.

INTRODUCCION

La educacion, como transmisora de conocimientos y como transmisora
de actitudes, no es sino un complejo mecanismo de comunicacién por me-
dio del cual se perpetiia, generacion tras generacion, la memoria colectiva
de una comunidad, para mantener la supervivencia y lograr la continua
mejora de las condiciones de vida. Cuando cada sociedad alcanza un esta-
do en el que se logra y se extiende progresivamente el uso del lenguaje escri-
to, aparece la necesidad de la estructuracién escolar porque «el aprender a
leer presuponia naturalmente la presencia de jovenes reunidos alrededor
de un magister».!

La tradicion oral, desarrollada en el seno de la familia y en el &mbito de
las relaciones sociales, queda, a partir de entonces, desplazada gradual y
crecientemente por la escritura que, ademas, va creando las condiciones
adecuadas para que se desarrolle también una especial «relacion de autori-
dad entre ensefiante y ensefiado que todavia predomina a la mayoria de las
escuelas del mundo».2

Esta situacion, unanimemente reconocida, se mantiene hasta el asenta-
miento de los «media» en el centro de las relaciones sociales. Un nuevo
agente transmisor de los conocimientos y de las actitudes, revestido de un
nuevo estilo, se anade a la familia, la escuela y la interaccién social, como
fuerza concurrente en la labor formativa. Se habla entonces de «aula sin
muros», en denominacién de McLuhan ? y de «escuela paralela», cuyo sen-
tido concreta Friedmann en los siguientes términos:

«El conjunto de estimulos afectivos e intelectuales que reciben los nifios desde su mds tier-
na infancia y fuera de la «escuela oficial», a partir del medio ambiente, de la televisién, Ia ra-
dio. el teléfono. el transmisor. los dibujos animados. las revistas de los padres» .

El problema fundamental que se plantea no esta tanto en la naturaleza
o caracteristicas de los cédigos de informacidon desarrollados v potenciados
por los medios masivos, como en su propia presencia incontestable y pode-
rosa. Es importante que la televisién haya servido para recuperar y realzar
la informacion visual como sistema de transmisién y de contacto, pero es
mas importante la constatacion de que los nifios espafioles pasan ante el te-
levisor mds tiempo que en la escuela. Aunque no es solamente cuestién de
computar horas de presencia. Cuando los programadores de los espacios de
television y los responsables de los 6rganos rectores de las emisoras hablan
de la triple funcién de informar, formar y entretener, para el contenido de
sus emisiones, resulta claro que la escuela queda en desventaja, porque
nunca ha precisado ganarse a pulso la atencion de unos clientes que tenia
plenamente asegurados.

' FAURE. E.. y otros: Aprender a ser. Madrid. Alianza Editorial-UNESCO, 47 ed.. 1975. 432
pags.. pag. 53.
2 Idem., pag. 54.
* CARPENTER. E.. MCLUHAN, M. y otros: El aula sin muros. Barcelona. Laia. 1974. 280 pags.
FrIEDMANN, G.: L'école et les comunications de masse, «Comunications». n.° 2. 1962, pags.
122-196.




El cine, la radio, los carteles, las revistas graficas, las historietas, las pos-
tales, los sellos, los cromos son, €n menor.g_rfido que la t.ele'vlsxén, pero no
con menor efectividad, sistemas de transmision de conocimientos y de_ con-
tacto con realidades en si mismas, en cuanto formas de-expresion e infor-
macién dotadas de gran atractivo, que estdn ahi y no pueden ignorarse;
constituyen, por su propia presencia, mensajes totales en el sentido que
McLuhan les da al sefialar que el medio es el mensaje. Es decir que, en sus
relaciones con la escuela, los medios de comunicacién nos afectan como
agencias de transmisién que concurren con ella como tal agencia, y como
realidades en si mismas, susceptibles de estudio por constituir parcelas del
mundo en ¢l que nos movemos.

Los dominadores del poder dominan la imagen y la usan. Nosotros no
podemos dejar de utilizarla ni podemos dejar de conocer como la utilizan
ellos. Porque las posturas estdn bien definidas, incluso publicamente. Asi,
el documento oficial «Winning the Cold War. The U. S. Ideological Offensi-
ven, elaborado ya en 1964 por el Committee of Foreign Affairs de los Esta-
dos Unidos, afirma;:

«Diversos objetivos de politica externa pueden obtenerse tratando directamente con el
pueblo de los paises forancos antes que con sus gobiernos».

Y afade:

«Mediante el uso de los instrumentos y las técnicas modernas de comunicacion, es posible
hoy dia alcanzar amplios e influyentes sectores de las poblaciones de otras naciones para in-
formarles, influir sobre sus actitudes y al mismo tiempo, incluso, quiz4 motivarlos hacia deter-
minadas ¢onductas o determinado tipo de accién».

Sobre la escuela paralela

«Progresivamente en aumento, la verdadera formacion de los nifios, su adaptacion al
mundo de hoy vy a las posibilidades de mafana, se practican mas o menos metodica-
mente fuera de la escuela. porque la escuela no las satisface en absoluto»,

C. Freinet

«La cantidad de informacion comunicada por la prensa, las revistas, las peliculas, la te-
levision y la radio, excede en gran medida a la cantidad de informacién comunicada
por la instruccion y los textos en la escuela. Este desafio ha destruido el monopolio del
libro como ayuda a la ensefianza y ha derribado los propios muros de las aulas de mo-
do tan repentino que estamos confundidos, desconcertados». -

«La METROPOLI es hoy un aula; los anuncios son sus profesores. El aula tradicional
es un hogar anticuado, un calabozo feudal».

E. Carpenter y M. McLuhan

«En los Medios de Comunicacién Social encontramos las formas y los contenidos del
programa educativo que nosotros proponemos. Por lo tanto, los Medios de Comunica-
cion Social no han de ser vistos como una simple motivacion de la ensefianza, como
pudiera serlo cualquier técnica audiovisual. Los Medios de Comunicacién Social en la
escuela son fuentes tanto de formas expresivas como de contenidos pragmaticos (...).
Nos valemos de los Medios de Comunicacion como de modulos capaces de generar un
juego de fuerzas de estructuracion y asimilacidn».

F. Gutiérrez

«Los dos grandes sistemas de innovacion mas caracteristicos de la era tecnolégica, es
decir, de una parte los mass-media (...). de otra la cibernética, consagrados tanto uno co-
mo otro a la informacidn, a su transmision, a su explotacion, son por este hecho natural-
mente aptos para las actividades del aprendizaje. de la educacion, de la formacion».

E. Faure

La television via satélite es el maximo exponente de la técnica al servicio
de la penetracién cultural con intereses en absoluto objetivos ni neutrales.
Y antes que la television via satélite, hay todo un cimulo de formas de co-
municacién dirigidas. El ciudadano de hoy tiene que aspirar a dominar la
lectura de mensajes que tienden a influirle movidos por muy diversos intere-
ses y en muy distintas circunstancias.

La escuela tradicional ha necesitado reaccionar de alguna forma ante la
desventaja en que la sitia la concurrencia de los medios de comunicacion
dentro de la parcela educativa, pero soportando, al tiempo, una perturba-
cion, afrontando un revés, o admitiendo la busqueda de caminos nuevos,
como ensayo de asimilacién, mas que como imperativo de coherencia. Por-

que la Enseflanza, en cuanto institucién, representa demasiadas veces el

continuismo en la doble vertiente de reproducir el saber y de perpetuar todo
un equipaje de valores morales y de comportamiento, equipaje ideoldgico
en suma. Los cambios, las divergencias, las innovaciones no tendrian, se-
gin eso, por qué traspasar la barrera del experimento y nunca debieran
asentarse en las aulas, si existiera sospecha de que pudiesen acarrear desa-
justes en el conocido y manoseado ritmo habitual. En cuanto hablemos del
cine, la television, la prensa o la informatica como canales de conocimien-
to, como instrumentos eficaces de ensefianza 1itil y de aprendizaje atractivo,
muchos seran los profesores que no quieran entrar en materia.

Michel Tardy analizaba, ya en 1973, muy certeramente este fendmeno:

«Los pedagogos perciben la proliferacion de imdgenes como una amenaza dirigida contra
su status social: quisieran creer que no estan condenados a ser desposeidos de sus atributos
esenciales. Es preciso decir que su situacion es eminentemente incomoda: En la relacion peda-
gogica habitual, ¢l profesor sabe, los alumnos no saben nada o saben poco. Con el cine y la te-
levision se constata igualmente un desfase, pero en sentido inverso: el profesor es el ignorante
y el que debe ponerse las orejas de burro (...) los adultos que quieren interesarse seriamente en
la imagen se ven obligados a efectuar una verdadera conversion mental y viven dolorosamente
un laborioso proceso de culturizacion»’.

Las inercias de los planes de estudios y la resistencia de muchos educa-
dores a la introduccion de variaciones en sus contenidos, han llevado a que
la relacién con los medios audiovisuales posea en la escuela una endeble
implantacion como auxiliar expositivo o como apoyo de cardcter técnico,
dejando de lado 1a atencion al modo de ser y de comunicar de los medios
de difusion, que basan su penetracién en el uso de una efectiva simbiosis
entre imagenes y sonidos. Los educadores apegados a usos escolares tradi-
cionales ignoran, asi, la vertiente formativa auténoma de los medios de co-
municacidén de masas. Y, ademas, la tergiversan, por asimilarla a una fun-
cidén instrumental al servicio de antiguos métodos, -

Lo lamentable de esa actuacidn no es solo el abandono del estudio de
un instrumento gue sera fundamental en la adquisicién contintia de cono-
cimiento vulgar por parte de los alumnos, durante el resto de sus vidas. Lo
mds grave es que la utilizacién de los medios audiovisuales, como instru-
mentos didacticos auxiliares o como recursos de entrentenimiento y diver-
sion, se efechia de manera irreflexiva y frecuentemente inadecuada, cuando
no perjudicial para los alumnos, en los que se fomenta la mitificacion de
los medios, la pasividad ante ellos, ¥ el consumo permanente de mensajes
audiovisuales sin filtraje critico ni respuesta creativa.

Un estudio realizado por Sirkka Minkkinen, por encargo de la Unesco §,
con el fin de sentar las bases de un programa para la ensefianza de los me-
dios de comunicacion de masas, ratifica que esa deficiencia se encuentra

Z TARDY, M.: Le proffeseur et les images. Presses Universitaires de France, 1973, 136 pags.
MINKKINEN, S.. 4 general curricular model for mass media education, Madrid, ESCO/
UNESCO. 1978, 128 pags.
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muy generalizada. En los 11 paises considerados por la investigadora (Ale-
mania Federal, Bélgica, Espafia, Estados Unidos, Finlancia, Francia, Ho-
landa, Inglate.rra, Italia, Suecia, y Unién Soviética) la educacion en lo;; me-
dios es materia dispersa, entroncada parcialmente en otras disciplinas u
optativa, y que solamente siguen a fondo y como unidad cierios alumnos
en funmqn de su personal interés y del interés mostrado por sus profesores,

El evidente abandonismo oficial hace que las iniciativas de experimen-.
tac10n’y avance en este tipo de ensefianza y los intentos de sistematizacién
pedagogica en torno a ella, nazcan, en muchos casos, como acciones priva-
d_as, v se desaqqllen gracias al entusiasmo de algunos profesionales o gra-
cias a la condicién dicotomica de ciertos investigadores que conjugan sus
quehaceres en el campo de la comunicacién y en el de 1a ensefianza ele-
mental. Un problema complementario en este aspecto lo constituye el esca-
so grado de conocimientos que los educadores reciben normativamente en
el terreno audiovisual, lo que obliga a cubrir la etapa de su formacién como
paso necesariamente previo para su colaboracién en las iniciativas escola-
res correspondientes. Y esa formacion complementaria no resulta sencilla

y Dentro del indiscutible raquitismo del estudio de los medios de difu-
sion, es €l cine el que mayor atencién recibe, y s1 nace y crece el interés so-
bre las restantes formas de expresion audiovisual, sin duda lo hace a partir
de esa actitud frente al hecho cinematografico. Son ya clasicas las obras de
Sicker 7y Peters 3, dirigidas a la orientacién de los profesores y animadores
culturales, como también la ya citada de Tardy y los continuos trabajos de
Taddei en el Centro Internazionale dello Spettacolo e della Comunicazione
Sociale, del que es fundador.

Hay que sefialar, ademds, que respecto al estricto terreno de lo cinema-
tografico, existen acciones oficiales amparadas por organismos como el
Centro Internacional del Cine para la Infancia y la Juventud, y programas
de ensefianza del lenguaje cinematografico como los que se llevan a cabo
en Hungria a base de emisiones especificas de television escolar, que los
alumnos siguen por medio de fasciculos adaptados a las aptitudes de su
edad °. Hungaro film posee igualmente una serie de peliculas que, bajo el ti-
tulo genérico de «Film a Filmrol» ', abordan, desde una perspectiva didac-
tica, los aspectos fundamentales del lenguaje cinematografico.

Circunscribiéndonos a Esparia, sefialaremos que el Centro de Estudios
para la Escuela y la Comunicacién desarroll$ e imparti6 programas de es-
tudio de 1a imagen en la escuela, para cuatro niveles de edad: 4 a 6 afios, 7 a
10 afios, 11 a 13 afios y 14 a 16 afios. Esta experiencia pionera coincidid con
algunas otras como las llevadas a cabo por Serra Estruch en el Instituto
MuglClpal de Educacion de Barcelona, la organizacion «Drac Magic» que
surgié también en el dmbito cataldn, en el entorno de Miquel Porter, o
el Movimiento «Chicos para Gijén» que organizé sesiones de iniciacién ci
nematografica, por toda Espafia. Todo ello en los afios 70.

La creacion de la Oficina Permanente de la Pedagogia de la Imagen
(OPPI) en el Certamen Internacional de Cine Infantil y Juvenil de Gijon
en la edicién correspondiente a 1.982, y las sucesivas jornadas de Pedagogia;
de la Imagen que se llevaron a cabo hasta 1.985 en el dmbito del Festival,
como continuacion a una serie de iniciativas alli desarrolladas afios antes
demostraron la inquietud de ciertos niicleos activos, preocupados por estas
cuestiones y por su implantacién en el sistema educativo espariol. Las nue-

: SICKER. A.: El cine en la vida psiquica del nifio, Buenos Aires, 1960, 1520 pags.
. PETERS, J. L. M.: La educacidn cinematogrdfica. Paris. UNESCO, 1961, 126 pags.
0 K!.ﬂ_&DAS. H.: Film Esztétika, Budapest, Ed. Takényvkiado, 1971.

«Cine sobre el cine».

vas actividades divulgativas y pedagogicas auspiciadas en los ultimos afios
por los 6rganos autonomicos encargados de las directrices culturales y edu-
cativas han propiciado la aparicién de numerosas iniclativas de caracter
paraescolar en torno a la expresion audiovisual, que demuestran la sensibi-
lizacién de ciertos sectores oficiales, ante una evidente laguna formativa.

El Programa de Medios Audiovisuales, de la Generalitat de Catalufia,
las actividades del Area de Imagen del Programa de Educacion Artistica, de
la Comunidad Auténoma de Madrid, o las acciones del Gabinete para la
Reforma, de la Conselleria de Educacion de la Xunta de Galicia, son distin-
tas muestras de ello.

La apuesta ultima consiste, sin embargo, en conseguir la sensibilizacion
y la respuesta positiva de las instancias que pueden actuar con eficacia y
contundencia en la oficialidad del aprendizaje de los mecanismos de fun-
cionamiento e impacto de los medios de comunicacion de masas.

En 1981, elevamos al Ministerio de Educacion y Ciencia una propuesta
de actividades correspondientes a Expresion Audiovisual, con tendencia a
su inclusién, dentro del Area de Expresion, en las remodelaciones de los
programas para la EGB. La propuesta primera, de seis temas, reconvertida
en dos y adoptada dentro del epigrafe Dramatizacion ', perdio la pretendi-
da individualidad, pero supuso el primer acceso de objetivos pedagogicos
relacionados con los medios de comunicacion, a los programas escolares
oficiales.

Tal escasez no guardaba coherencia con la intencién ministerial de llevar
el video, el ordenador y el periodico a los centros, materializada en los pro-
yectos Mercurio, Atenea y Prensa-Escuela respectivamente. A no ser que
se pretendiera introducir elementos de simple diversificacidn instrumental
al margen de una necesaria actualizacion real de la actividad educativa. El
proyecto Mercurio planteé la posibilidad de que los centros docentes elabo-
rasen planes pedagdgicos de trabajo con video, y solicitasen un equipo ba-
sico compuesto por televisor en color, magnetoscopio estacionario y video-
cAmara con magnetoscopio”. Los centros seleccionados recibieron una
dotacién inicial para gastos de puesta en marcha del proyecto, y asistencia
en formacién del profesorado responsable de la experiencia, por medio de
los Centros de Profesores. Cabia vertebrar los proyectos sobre tres aspectos
de uso escolar del equipo: Como medio de ensefianza de los contenidos del
curriculum, como objeto de ensefianza y medio de comunicacion, expre-
sion y desarrollo de la creatividad de los alumnos, y como nucleo para la
elaboracién de materiales didacticos por el profesorado. En la seleccion, se
valoraron la viabilidad del proyecto, la interdisciplinariedad e integracion
de 1a actividad en el curriculum, y la formacion y experiencia del equipo
docente en el uso didactico de los medios audiovisuales. ‘

El plan persigue garantizar la utilizacién de los equipos, plantea la vo-
luntariedad y opcionalidad de las actividades que se programen, y contem-
pla las tres opciones posibles de actividad escolar con el material facilitado.
Posee rasgos muy similares al proyecto francés «Option cinéma-audiovisuel»,
puesto en marcha en 1984, y supone un camino adecuado aunque, a nues-
tro juicio, insuficiente, que es absolutamente necesario intensificar.

Fl riesgo que conlleva, al abrirse de manera independiente a las distin-
tas opciones de uso de los equipos, es que, una vez mas, aliente la utiliza-
cién de los productos audiovisuales como auxiliares didécticos, al margen
de la consideracién de los medios como objeto directo y primordial de estu-
dio y anélisis.

I yéase «Vida escolar», n.° 213, sept-oct., 1981, pags. 52-72.
12 Primera convocatoria en BOE 14-6-85.
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Didactica escolar de la Comunicacion Audiovisual

La actividad escolar ¢n torno a la Comunicacion Audiovisual debe cubrir tres frentes
claramente diferenciados.

1. Conocimiento de la estruciura comunicativa de cada medio.

e Recursos técnicos y humanos que operan en la creacion, conservacion y difusion
de los mensajes.

@ Procesos y recursos precisos para la produccién y financiacion de éstos(ventas.
publicidad. subvenciones) en el sector empresarial correspondiente (cinemato-
grafico. editorial. radiof6nico. televisivo...). tanto en sus manifestaciones domi-
nantes. como en las marginales o alternativas.

® Incidencia de cada medio en la poblacion y estudio critico de datos sobre recep-
€ién, aceptacion por parte de la audiencia, y posible «participacién» o colabora-
cion suya en la creacion y difusién de mensajes.

2. Andlisis de las caracteristicas y recursos expresivos de cada medio.

# Codificacién de los mensajes y creacion de significado por parte de los emisores:
el «lenguaje» del medio.

® Descodificacién de los mensajes por parte de los receptores e influencia que ejer-
cen o pueden gjercer en ellos: «lectura» integral de propuestas audiovisuales.

3. Generacidn autdnoma de procesos comunicativos.

® Elaboracién de mensajes utilizando el lenguaje propio de cada medio y los re-
cursos técnicos al alcance del grupo.

e Difusi6n de los mensajes en el &mbito natural de actuacién del grupo (centro es-
colar y otros centros familiares, barrio...).

e Evaluacién cuantitativa y cualitativa de los resultados obtenidos (audiencia y
aceptaqiéu). y recepcion de posibles «respuestas» externas que cierren el ciclo
comunicativo.

La Universidad Nacional de Educaci6n a Distancia ha producido y dis-
tribuye un curso de Introduccion al andlisis y la lectura de los medios audiovi-
suales, destinado a educadores que se interesen por el conocimiento de los
lenguajes, los métodos analiticos y las técnicas expresivas practicas de los
diferentes medios. Consta de 13 videos, 4 audiocasetes y 11 guias did4cticas,
elaboradas bajo la iniciativa y supervisién de la Direccién Técnica de la
UNED, y que se siguen dentro de un curso normalizado y evaluado®,

La presencia que la comunicacion audiovisual ha obtenido en el reciente
Disefio Curricular Base del MEC, puede inducirnos a pensar que su situa-
cioén respecto a la escuela ha dado un vuelco cualitativo. Tanto en la Educa-
cion Infantil como en la Primaria y en la Secundaria (ver Anexo), la nueva
normativa reserva espacios concretos para el estudio de la expresién audiovisual y
de los medios de comunicacidn, al tiempo que pone de manifiesto la conve-
niencia de utilizar los mensajes difundidos por esos medios, como enrique-
cedores del aprendizaje ordinario. Se trata de un avance notable. Pero 1a di-

seminacién de contenidos en las dreas de Pldstica y Artistica, Lengua y

Sociales, puede dificultar y debilitar el paso de las actividades desde 1a letra
normativa a la practica escolar. El éxito de la renovacion promulgada de-
penderd fundamentalmente de las programaciones que lleven a cabo los
centros educativos, de la disposicién innovadora de los profesores, y de los
apoyos reales que unos y otros reciban, desde la Administracién, en forma
de r;_:cursos materiales y de oportunidades asequibles de formacion es-
pecifica.

13 ApARiIC, R.; GARCIA, A y VALDIVIA, M.: La Imagen, Madrid, Universidad Nacional de
Educacién a Distancia, 1987, T. I, 218 pags., T. II, 152 pags.

La aportacién que aqui realizamos tiende a ensanchar los cauces ahora
abiertos al estudio escolar de los medios audiovisuales y su modo de accion.
Y lo hace desde la convicciéon de que resulta urgente variar y remodelar en
profundidad las relaciones entre los protagonistas educativos, para adaptar-
se, de la manera mads eficaz posible, a las nuevas circunstancias. No pode-
mos, pues, limitarnos a subrayar la funcidon de los medios de comunicacién
de masas como escuela paralela y a sefialar que la actitud de los educadores
ha de tener de alguna forma presente esta realidad. Debemos dejar sentado,
desde el principio, que el crecimiento experimentado por los sistemas de
creacién y transmision de informaciones y conocimientos, después de la
Segunda Guerra Mundial, es tan brutal y tan rotundo que la institucién es-
colar ha de transformarse en profundidad y no solamente adaptarse por
inercia, por arrastre. De lo contrarie, hoy mas que nunca, la escuela corre
peligro de convertirse en centro de extravagantes actividades initiles, en de-
pendencia primordialmente usada para la custodia temporal de menores.
Los Centros y los profesores deben constituirse en impulsores reales del
cambio.

La primera medida correctora consistird en descargarse del temor a lo
nuevo, y ser capaces de dinamizar nuestra postura ante el hecho cultural,
porque, como sefiala Joan Costa, «es el temor ante lo nuevo, la comodidad
de hallarnos instalados en canones aceptados, la pereza de «desaprender»,
el respeto a todo lo instituido (por el mero hecho de haberlo sido) y el as-
pecto burocratico de la cultura, lo que inmoviliza tantos clisés mentales y
tantos ojos» 4,

Despu¢s, hemos de medir, para cada caso, para cada circunstancia par-
ticular, en qué aspectos podemos ser innovadores y en qué forma lavaria-
cién de métodos o la introduccion de nuevos objetos de estudio camina ha-
cia la busqueda de una escuela liberadora. Aunque Illich profetice y lamente
que todos nuestros esfuerzos van a ser recuperados en beneficio del siste-
ma, ya que, segun él, toda transformacion pedagédgica del cuadro escolar
termina por justificarlo o modernizarlo, no cabe cruzarse de brazos. Es pre-
ciso emprender acciones parciales, teniendo afin de que no acaben en si
mismas y de que tiendan a insertarse , en cuanto sea posible, en un objetivo
general de ambiciones mas amplias.

Y llegados a este punto, debemos distinguir muy claramente dos actitu-
des del pedagogo ante la ensefianza del lenguaje de la imagen, ante la for-
macioén de lectores de imagenes: la puramente técnica y la critica. Si se pro-
cura al joven la posibilidad de ser simplemente receptor sensible, habil
cazador de mensajes, se estd facilitando la labor de los emisores de infor-
macion o de presion, se estd allanando el terreno para que quienes tienen el

_poder del manejar las riendas de los medios de comunicacién de masas

puedan hacerse entender con mas eficacia aplicando el mismo esfuerzo,
lleguen a esos receptores preparados con superior efectividad de 1a que con-
seguirian frente a una poblacién desacostumbrada a interpretar las imdge-
nes. Si realmente queremos que la escuela facilite un instrumento valido
para que el estudiante se haga mas auténomo frente al mundo que le rodea,
nuestra labor en torno al lenguaje de la imagen, y a la funcién que ésta
cumple en la sociedad en que nos movemos, ha de ser indudablemente cri-
tica. Es cierto, como sefiala Peters, que

«un espectador que esté al corriente de las principales técnicas de la toma de vistas v del
montaje no se interesard menos que otro por la accién del film, pero no debera olvidar en nin-
gin momento que los trucajes y los efectos mds hébiles son simplemente medios para lograr
un fin»13,

"“ CosTa. ] La imagen y el impacto psico-visual, Ed. Zeus, Barcelona, 1971.
" PetERs, J. M.: Op. cit., pag. 57.
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La mera divulgacion técnica llevard a que desaparezca parte de la fasci-
nacion natural que el hecho cinematografico en concreto y la comunica-
cion por imagenes en general poseen, pero el saber técnico que descubra los
procedimientos formales de entramar la anécdota y envolver el mensaje en
una estructura atractiva, sera insuficiente para evitar la influencia buscada
por ¢l emisor. Raphaél Deherpe hace notar que el espectador

«durante la proyeccion. estd sujeto a toda clase de influencias. obedece a todas las sugestiones, y
la actltuq que tenga ante la pantalla, si no la modifica, seguird influyendo en él como durante 1a
proyeccion» (...) «ITE educacidn cinematografica. a ese nivel. ya no es educacién artistica, sino
educacion moral» '®,

Se hace necesaria una vision critica o, mejor, una reflexién critica sobre
lo visto, sobre 1o recibido. La formacién técnica llevara a la distanciacién
en el momento de recibir el mensaje, paliando el poder de fascinacién de la
imagen. La toma de una actitud reflexiva posterior a la recepcién del men-
saje, conducird a crearse propia opinién, coincidente, divergente o paralela
a la del emisor,

El planteamiento de una educacién critica en torno a la imagen apare-
ce, asi,_como vital, puesto que de ella depende que la tarea informativa-
formativa desemboque en la creacién de blancos ideales para los mensajes
de los dominadores de los medios de comunicacion, o en el nacimiento de
receptores conscientes, con opinién personal, con capacidad de reaccion,
con independencia de actuacién y con gustos e intereses propios que les 1le-
Ven a exigir un tipo de mensaje y a reivindicar un adecuado uso de los me-
dios de comunicacién y unas concretas pautas de entretenimiento. Y que
les lleven también a la elaboracion de comunicacion, participando en el uso
de los elementos técnicos, «tomando» los medios de creacién de imagenes
para expresar las propias ideas y defender los intereses de la mayoria.

16 . f +
DEHERPHE. R.: «Pour une pedagogie du cinema», Education el cinema, n° 1, Paris,

pag. 39.

QUE ENTENDEMOS POR IMAGEN

Cuando el nifio dice a su madre, sefialando el dibujo del libro de cuen-
tos o de la revista ilustrada, «mira, mama, qué pajaro tan bonito», y la ma-
dre le contesta «hay uno igual en el Zoo, el domingo podemos ir a verlo»,
esta produciéndose el efecto mas difundido y a la vez més peligroso de la
comunicacion por medio de imagenes: la confusién de imagen y realidad.
En sentido inverso, no deja de tener lugar la misma confusién y, asi, uno re-
cuerda el caso del escolar que en un paseo de trabajo en el que se habia di-
cho que se fueran sefialando las imagenes que salieran al paso, sefialaba un
arbol y afirmaba: «Eso también es una imagen». Y justificaba su afirma-
cién recordando que la profesora Tal habia dicho que todo lo que vemos
son imagenes, que nuestro cerebro capta, por medio de la retina, una ima-
gen visual del mundo.

IMAGEN Y REALIDAD

Todo intento de acercamiento racional a un estudio de la comunicacion
por imagenes y a una pedagogia de la imagen debe plantearse como prime-
ra tarea la de distinguir conscientemente, como ejercicio inevitable, imagen
y realidad, percepcién de las cosas directamente y percepcion directa de
una representacion de las cosas. Indudablemente, 1a profesora Tal lleva ra-
zom: siempre percibimos una imagen visual de la realidad y, en ese sentido,
todo lo que vemos son imdgenes visuales, pero para nosotros, aqui y ahora,
la percepcidn de una imagen visual directa de la realidad va a ser entendida
como percepcion de la realidad, porque se hace sin intermediarios, sin fil-
tros ajenos a nosotros mismos. Y la percepcidn de una imagen material su-
pondra el contacto con una realidad que es copia de otra, que imita, en al-
gun sentido, a otra, pero que es remedo o calco de ella, nunca ella misma. El
arbol es realidad, su fotografia es imagen. A esta aparente sutileza presta
atencion el Diccionario de la Lengua Espariola al dar para imagen la defi-
nicién de «figura, representacion, semejanza y apariencia de una cosa» y la
de «representacion viva y eficaz de una cosa, de una intuicién o vision poé-
tica por medio del lenguaje», mientras no incluye la de Casares que dice
«representacién mental de alguna cosa percibida por los sentidos».

Cuando hablamos de imagen, hablamos pues de reproduccion parcial
de algo. de una realidad que se asemeja a otra, y cuando hablamos de reali-
dad, hablamos de algo que termina en si mismo, que no hace referencia a
nada fuera de si. Una nifa es una nifia y nada mas que una nifia. Si se pare-
ce mucho a su madre, diremos que nos la recuerda, que es como ella, y si el
parecido es extraordinario, llegaremos a afirmar que «es la imagen viva de
su madre», pero nunca diremos que la nifia es su madre. Sin embargo, al
mostrarnos la fotografia de la nifia, podemos muy bien exclamar: «Es Lu-
cia, qué guapa esti». La diferencia estriba en que tenemos claro conoci-
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miento efectivo de la autonomia real de la hija frente a su madre, pero no
estamos acostumbrados a plantearnos la autonomia material, que la foto-
grafia tiene con respecto a la niiia,

Conviene, entonces, analizar materialmente la imagen y comparar ese
andlisis con el de la realidad que refleja. Asi, el dibujo que hagamos de un
arbol se compone de un trozo de papel blanco v de manchas de colores ex-
tendidas sobre €, huele a papel y a pinturas, sabe a papel y a pinturas, pue-
de arrugarse facilmente hasta convertirse en una bola y puede quemarse
con una cerilla. El arbol es de madera, su olor es fresco y no admite que lo
convirtamos en una bola ni lo quememos con una sola cerilla. Llamar la

La piel de un nifio, un paisaje, - o ¢
nubes, gente, viajes... La vida tiene Agla le ofrecs un proceso de revelado
colores naturales. que respeta tada |a calidad y brillantez de
Guérdelos en diapositivas Agfa. Essu  los colores naturales. M
garantia para que los colores sigan Y Agfa le ofrece el CS SYSTEM, -
siendo naturales. un sistema Unico v exclusivo que :
Agfa le ofrece una gama de diapositivas enmarcar, archivard y proyecta- mﬂlh
(CT-18, CT-21 y ahora la nueva rd los colores naturales que
Agfachrome 200) con distintas usted fotografie.
sensibilidades que reproducen fieimente Pruebe con diapositivas Agfa.
los colores naturales. Usted, ya sabe elegir.

Fig. 1.— Laidentificacion imagen-realidad se efectia en esta propuesta publicitaria por medio
del recorte de la escena fotografiada para su enmarcamiento en una diapositiva.

atencion sobre los atributos reales que la imagen posee, sobre su identidad
material, es, sin duda, la mas rdpida via para evitar que la imagen se con-
funda con la realidad a la que se refiere.

La imagen es, genereralmente, imagen de algo, alude a algo, representa
algo. Existe relacion entre la escultura y su modelo, entre la fotografia y el
paisaje, entre el dibujo del prospecto publicitario y el producto que se
anuncia. Esa relacion, esa vinculacion, ain siendo dificil de definir, esta
tan asimilada por nosotros, tan mecanizada, que nos lleva a sentirnos mas
ante lo real representado que ante su imagen, en una identificacién tan con-
tinua como peligrosa.

Las variadas acepciones atribuidas al término imagen, de las cuales se-
leccionamos, en el cuadro adjunto, las més difundidas, indican que nos en-
contramos ante una determinacién conceptual dificultosa y controvertida.
Para lograr una adecuada comprension de estas divergencias y para buscar
una concrecion superadora, debemos partir de la distincién (ya apuntada
algo mds arriba, al reflexionar sobre la imagen visual y la material) de dife-
rentes tipos u érdenes de imdgenes, que se encadenan en los procesos de vi-
sion, percepcidn y recreacion del entorno.

En la visién directa, los rayos de luz que vienen reflejados por los obje-
tos llegan hasta el ojo e inciden en la retina. De hecho, esa imagen puede
ser observada con los adecuados aparatos de exploracién y responde a las ca-
racteristicas generales que el globo ocular reviste como lente en su parte ex-
terna. El conjunto de rayos de luz que incide en la retina posee, pues, una
estructura homoéloga al conjunto de rayos de luz que vienen reflejados por
la escena real exterior. Se trata de una luz incidente que ilumina el cuerpo
de la retina y que forma alli una imagen que denominamos, al igual que en
la acepci6n fisiologica general, imagen retiniana. La energia luminosa, que
es captada por los fotorreceptores existentes en la retina desemboca en el
cerebro gracias a una compleja conjuncion de la actividad de los conos y

Esto, en Cuba, no sélo se ve

Figs.2y 3.— En estas imagenes se juega, de manera diferente, con la distincién entre imagen y
realidad. En la primera de ellas se propone una identificacidn similar a la establecida en la
Figura 1, pero solamente como «gancho», puesto que el texto especifica «perdén. esto no es un
troze de Cuba», En la Figura 3. [a distincion entre imagen y realidad se plantea como reclamo
para sobrevalorar lo real frente a su reflejo visual.
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Aportaciones a la definicion de imagen

«Un soporte de la comunicacion visual que materializa un fragmento del medio 6ptico
(universo perceptivo) susceptible de persistir a través del tiempo, y que constituye uno
de los principales componentes de los mass-media».

A. Moles

«Un complejo de rayos luminosos que llevan consigo toda la inforr{}aci()n cromatica
y espacial que hubiera producido el objeto del que esa “imagen” es la represen-
tacion».

J. J. Gibson

«Objeto plano con una superficie pigmentada cuyos reflejos varian de un lugar a otro,
y que puede sustituir o suplantar la organizacién espacial de un conjunto de objetos
enteramente diferentes».

J. Hochberg, refiriéndose al cuadro.

«El signo iconico construye un modelo de relaciones (entre los. fendmenos graficos) ho-
mdlogo al modelo de relaciones perceptivas que construimos al conocer y recordar el
objeton.

()

«Si el signo icoénico tiene propiedades en comun con algo. no es con el objeto, sino con
el modelo perceptivo del objeton.
U. Eco

bastones, de las células que los rodean y de las sinapsis que se establecen en
ese pequefio laboratorio luminico que es el fondo del ojo. La complejidad de
la estructura histolégica retiniana y su similitud con la de la corteza cere-
bral lleva a que las sensaciones se integren en el transcurso de su recorrido
hacia los 16bulos occipitales. En virtud de ello, puede defenderse, y asi lo
mantiene Arnheim, que el pensamiento visual comienza a producirse antes
de que la estimulacion nerviosa desemboque en su destino final’,

En cualquier caso, iinicamente por la accion del cerebro se completa la
sensacion coherente y se produce la percepcién de una imagen que deno-
minamos aqui imagen cerebral primaria, dado que viene derivada de una es-
timulacion directamente relacionada con rayos de luz que caminan desde
la realidad objetual natural a la retina. Experimentalmente, se pueden pro-
vocar imdgenes mentales a base de estimulaciones nerviosas no emparenta-
das con la impresién luminosa de la retina, y un mal funcionamiento del
sistema nervioso en el sentido de la vista dara como resultado que la ima-
gen retiniana no llegue a desencadenar el nacimiento de la imagen mental.

Resulta evidente que las imAgenes cerebrales primarias recibidas en un
momento concreto pueden ser revividas posteriormente con mayor o me-
nor intensidad y a mayor o menor distancia temporal. Intervienen en ello
mecanismos como el suefio, la fantasia, las sinestesias o 1a voluntad de re-
cuerdo. Se pone en marcha la memoria visual, y el cerebro nos presenta im4-
genes mentales que provienen del propio cerebro, sin participacidon de un
estimulo luminoso exterior y sin intervencion de la retina, los fotorrecepto-
res, el nervio optico o los restantes dérganos que colaboran en la formacién
de imagenes mentales primarias. Denominamos a estas imagenes evocadas
imdgenes mentales secundarias o derivadas.

La materializacion de la imagen mental en una réplica creada de forma
manual por el hombre da como resultado lo que generalmente conocemos
como imagen sin calificativos, y que aqui vamos a denominar imagen mate-

' ARHEIM, R.. El pensamiento visual, Buenos Aires, Ed. Universitaria, 1976, 3.* ed.

Mains a tout faire

Fig. 4— La imagen es vinculable a su origen
material. pero puede desvincularse de éste, pa-
ra establecer referencias con otras realidades
L e con las que solamente mantiene vinculos a tra-
R P L . vés de nuestra memoria visual.

rial. La imagen material supone un retorno en el itinerario m4s arriba descri-
to entre la realidad circundante y la percepcion visual, y establece la construc-
cion de una nueva realidad fisica, cuya apariencia se relaciona estrechamen-
te con el modelo del que parte el proceso. Se genera manual o mecanicamente
la distribucién de materiales sobre un soporte (cuadro), de forma que tales
materiales reflejen la luz de una manera semejante —en el sentido geomé-
trico— a como la refleja un objeto a un conjunto de objetos. Esa es la que
denominamos imagen material. Y la definimos de la siguiente forma:

Conjunto de estimulos visuales organizados espacialmente, de manera inten-
cional o azarosa, que desencadenan én su receptor un proceso de percepcion dife-
rente a la suma de los que desencadenarian por separado, y semejante o no al
provocado por los estimulos visuales derivados de determinados fragmentos del
entorno perceptivo natural.

Como notas destacadas de esta definicién establecemos:

A) La imagen supone una organizacion espacial de estimulos visuales,
bien en un plano, bien en un dmbito tridimensional (escultura, laser). Los
estimulos son, practicamente siempre, materiales, aunque cabe pensar en la
pura generacién de energia luminosa.

B) El puro azar puede intervenir sobre la organizacién de materiales
determinados, dando como resultado la aparicién de un conjunto de esti-
mulos que actian sobre los mecanismos de la sensacién visual de manera
similar a como lo haria otro conjunto de estimulos nacidos de otros materiales.

C) El conjunto que constituye la imagen tiene un valor superior al de la
mera suma de sus componentes, por una integracion efectiva de éstos.

D) La definicién que defendemos es absolutamente vilida para ser
aplicada a la creacion abstracta que prescinde de las relaciones de semejan-
za o reflejo entre la imagen y un posible referente. La imagen puede evocar
un algo inexistente, fantdstico y, por lo tanto, no presente en el entorno per-
ceptivo natural, o puede no pretender sino la afirmacién de su propia reali-
dad como organizacion auténoma de estimulos visuales.

La entidad propia de la imagen material puede quedar especialmente -

19



20

Hombres con los
WONG bien puestos,
...ybien frescos

PARA SPOT
DE TELEVISION

SE NECESITAN

DOBLES

de Bertin Osborne, Mano-
lo Santana, Butragueiio,
Milikito, José Maria Gar-
cia, Miguel Bosé, Miguel
Rios y Julio Iglesias.

Interesados, presentarse
mafnana, lunes, de 10 a 14
y de 16 a 19, en:

JOSEFA VALCARCEL, 40
ESTUDIO 2

5.1.y5.2. —Las cosas-imagen
(suceddneos) o las personas-
imagen (dobles) constituyen
la maxima desvinculacion de
los reflejos visuales respecto
a su origen, con su asenta-
miento en el reflejo de otras

apariencias. Losbienpuestos

clarificada parandose a comparar realidades andlogas, completamente in-
d_eper_ldlentes y que, por accidente, desatan el mecanismo de la alusién ima-
ginativa. Asi, las rocas de la Ciudad Encantada de Cuenca nos aparecen co-
mo imdgenes de entes que en realidad no existen, las manchas de humedad
en los techos o los perfiles de Ias nubes son a veces para nosotros, ademds
de nubes y manchas, imagenes de animales, de extrafios rostros desconocidos.
Y en el colmo de la vinculacion entre imagen y realidad aludida, las l1dminas
del test de Roschard nos hacen decir de manchas sobre un trozo de papel
que representan realidades para nosotros importantes, gratas u obsesivas
y Llevar al animo de los escolares mayores de doce afios esta difere’ncia-
cion entre imagen y realidad, y hacerles ver la importancia de considerar
como merece la realidad propia de la imagen no resulta dificil, aunque uti-
licemos inicamente la via del raciocinio. Pero a niveles menores de edad se
!1ace necesario contrastar experimentalmente la diferencia que separa la
imagen de la realidad que representa. Y ello résulta facilisimo si se utiliza la
via sen_sorlal. Al tocar, oler, gustar una imagen, no se obtienen las mismas
sensaciones que al hacer similares acercamientos a la realidad que repre-
senta. Fotografias de cosas diferentes tienen todas muy similar olor: el olor
de la _fotografl’a. Si volcamos un vaso de agua, €l agua cae; en cambio, si
invertimos un dibujo de un vaso de agua, la representacion del liquidog se

niega a comportarse segin la ley de la gravedad. Y asi, infinidad de ejerci-
cios.

Habra quien afirme que por esta via se mata la fantasia del nifo, pero
debe quedar claro que existe una frontera bien marcada entre la creativi-
dad, la imaginatividad, y el idealismo. Crear e imaginar conjuntando ele-
mentos reales, trascendiendo de lo conocido y lo cotidiano, supone enri-
quecimiento saludable, pero (qué ventajas puede aportarle al escolar el
mantenimiento continuado de un falso sentido del mundo y de su represen-

tacién ante nosotros?, jen qué le beneficiara seguir creyendo en los suefios
que entreteje para gozar, una vez que ya los haya gozado?

Y si se desea entrar en saludables juegos con la fantasia, éntrese a través
de la creacion de objetos o seres inexistentes. La construccion mental, pura-
mente imaginativa, de ellos, concibiendo lo que hemos llamado imagenes
mentales secundarias, dara paso al dibujo o al modelado de imagenes ma-
teriales de esos objetos o seres. Tal cosa y no otra hacen los dibujantes cuan-
do crean personajes o cuando plasman escenas de ciencia ficcion.

ELEMENTOS DE LA IMAGEN MATERIAL

Si al definir la imagen material hemos puesto el acento sobre la ordena-
¢ién de un conjunto de estimulos visuales, debemos admitir ahora que el
acercamiento a una diseccién de la imagen material en componentes basi-
cos o elementales solamente puede alcanzarse a través de la reflexion acer-
ca de la identidad de tales estimulos. Desde un punto de vista fisico, hay
que admitir que el nimero de herramientas graficas aparece como ilimita-
do, siempre que cumplan la funcién de determinar gradientes o disconti-
nuidades de reflexion o refraccion de la luz. Desde el punto de vista formal,
estas distinciones de luminosidad se presentan bajo un limitado nimero de
modalidades entroncadas en dos ejes: Naturaleza del soporte y distribucion
sobre &l de los modificadores de la propagacién luminosa. Estos modifica-
dores pueden descompoOnerse en unidades ltimas espacialmente idénticas
y con variables valores luminicos y crométicos: Los puntos. El modelo vie-
ne representado por una pantalla electronica de television.

En la aproximacion didéctica a los componentes de la imagen, la reduc-
cién ultima de superficie-soporte y puntos de reflexion o de emisidon de luz
puede llegar tras una anterior reflexion que produzca diferenciaciones gra-
duales. Asi, manteniendo el espacio bidimensional del soporte (tela, papel,
metal...) como base indispensable para la aparicién de la imagen, los res-
tantes elementos se enunciardn como masas de colores, puntos, lineas, va-
cios o agujeros. La diferenciacion debe plantearse a través de busquedas en
1a lectura de imagenes propuestas. Presentamos una imagen y preguntamos
qué elementos materiales se distinguen en ella, qué es lo que forma la ima-
gen sobre el soporte. Saldran a relucir colores, lineas, formas, sombras,
puntos.. En ese momento pasaremos a la elaboracién de imdgenes por
composicién que combine los distintos elementos resefiados. El juego coo-
perativo, de forma que cada participante utilice inicamente un elemento en
la construccion conjunta de imégenes, puede resultar muy gratificante y
permitird que se rompa algo de esa fascinacion por la que el nifio mitifica
lo que las imagenes le dan. Y el dibujo para el que uno haya preparado el
papel o la tela, otro haga la linea, un tercero dé el color, uno mas las som-
bras, etc., sera la obra que conjunie a todos y acerque a cada cual el sentido
material propio de la imagen.

En la imagen corporea (escultura, maqueta), la configuracion del volu-
men a partir de una masa informe constituye el ensamblaje entre soporte y
linea desarrollada, mientras que con el conjunto de manchas, puntos y li-
neas planas tiene el volumen similar relacién que la que tenia el soporte
plano bidimensional. Los ejercicios individuales o de cooperacion pueden
plantearse aqui con el manejo de la plastilina, el barro e incluso la madera,
y no conformandose con quedarse en la forma, sino dando entrada al dibu-
joy al coloreado sobre el volumen. Huelga recordar la conveniencia de rea-
lizar estos trabajos en coordinacion con las clases de plastica.

A medio camino entre el dibujo o la pintura, y la escultura se encontra-
ria el «collage» con materiales corporeos o la colocacién de piezas metali-
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cas imantadas sobre superficies de iguales caracteristicas. El pintor donos-
tiarra Sistiaga exponia en San Sebastian, a finales de los afios 60, un juguete
artistico de estas caracteristicas que interesaba y divertia extraordinaria-
mente a los nifos.

La diferenciacion, en imagenes elaboradas con diferentes técnicas, de la
utilizacion de los distintos elementos, el mostrar como la conjuncién de los
mismos enriquece la representacion, el tratar de utilizar iinicamente uno de
los elementos (raya, punto, volumen, mancha, hueco...) para conseguir una
figura, todo este tipo de ejercicios, unidos a la distincién constante, por lec-
tura de diferentes imagenes, de como juegan los diversos factores, como se
relacionan, como dominan unos sobre otros, llegando incluso a proponer
variantes nuevas, resultard esclarecedor y atrayente en este campo.

En niveles m4s altos de edad, esa diferenciacidén puede ser afrontada di-
rectamente de manera abstracta, con reflexion acerca de las agregaciones
posibles de pigmentos sobre soportes y con auxilio de referencias a trabajos
clasicos como los de Kandinsky 2, en cuanto a la naturaleza material de la
imagen, o los de Magritte en sus busquedas formales de paraddjicas rela-
ciones entre la representacion y lo representado.

La construccion material de imagenes v 1a consideracion de las interac-
ciones entre sus componentes, deberdn llevarnos a tratar, aunque sea mini-
mamente, el concepto de textura y su conexion con la presencia real o figu-
rada de relieve en las cosas y en sus imagenes. La textura de la imagen, que
depende de la naturaleza mas o menos lisa, rugosa o accidentada del sopor-
te y de la disposicion fisica de diferentes materiales pigmentantes en él,
contribuye a que apreciemos, en ocasiones, la textura de lo representado, en
cuanto a la percepcion de sus relieves. Pero esta representacion de la oro-
grafia de los objetos también se nos hace llegar por la distribucién fina de

Fig. 6.— Ejercicio de utilizacién exclusiva del punto. Realizado por un alumno del Colegio Tra-
benco de Madrid.

? KANDINSKY, V. V.: Punto y linea sobre el plano, Barcelona. Labor, 1981, 5. ed.

la luminosidad en las mas infimas parcelas de las imagenes. Las diferen-
cias de textura, mucho mas notorias en las obras plasticas manuales que en
las fotograficas, cinematograficas o electrénicas, cuyo soporte plano y liso
impide la existencia de gradaciones texturales de la propia imagen, permi-
tiendo nada mds sugerencias textuales —por distribucién luminosa— acer-
ca de lo representado, facilitan una muy util verificacion de las conexiones y
diferencias entre la materialidad de los objetos reales y la materialidad de
sus representaciones visuales. A través de la consideracion de las texturas
propias de la imagen y de la apreciacion de la textura de lo representado en
esa imagen, daremos entrada al protagonismo del sentido del tacto en el
mejor conocimiento de la naturaleza de la comunicacion visual y de las re-
laciones materiales entre la realidad y sus imagenes,

LA VISION CODIFICADA

La diferenciacion entre la realidad de la imagen v la realidad externa a
ella, de la cual nos traslada un reflejo visual al que admitimos denominar
representacion, supone que las imagenes actiian como signos de algo ajeno,
ademas de mantener su propia naturaleza y entidad. Y esa significacion de
las imagenes, mas alla de su materialidad estricta, nos impone la necesidad
de reflexionar acerca de la exactitud o inexactitud de tal representacion, de
su globalidad o parcialidad.

La réplica visual viene construida por un autor que, con ayuda de deter-
minados instrumentos, establece correspondencias ¢ vinculos entre la iden-
tidad visual de su creacion y lo que ésta representa para quienes la contem-
plamos. Esta accion o efecto (conocido como funcidn semidtica) tiene lugar
por la influencia de ciertas constantes de interpretacion de la apariencia vi-
sual, que conocemos como codigos. Si las imdgenes actian, pues, como
representaciones codificadas de realidades externas a ellas, el estudio de
la codificacién visual nos permitird penetrar en la comprension del len-
guaje de las imdgenes, de su peculiar modo de transmitirnos datos y suge-
rencias.

Las imagenes incorporan codigos comunicativos generales, que existen
en nuestra interaccion directa y ordinaria con el entorno, y cédigos especifi-
cos. Entre los primeros encontramos la gestualidad o la simbologia, y entre
los segundos, el codigo grafico o el de relacién compositiva. Todos ellos ac-
tian una vez que ha funcionado el cédigo de reconocimiento de formas,
que estd plenamente vinculado a nuestro esquema de percepcion visual, y
todos ellos son de origen o implantacion culturales, lo cual implica que su
accién provoca dispares efectos en distintos lugares y épocas.

La organizacion de las sensaciones Opticas siempre tiene en cuenta una
jerarquizacion figura-fondo por la que se distingue un tema protagonista
en un entorno, sobre un campo, Cuando tema y entorno adquieren valora-
ciones equiparables, nuestro sistema perceptivo duda en la eleccion e inclu-
so titubea, dandonos sentidos alternativos para la misma representacion,
tal y como puede apreciarse en la figura 7. Lo vertical, lo horizontal, lo
pequeiio y lo regular suelen identificarse con el tema protagonistico, aun
cuando no exista figurativismo, mientras que lo oblicuo, lo grande y lo irre-
gular tienden a ser percibidos como entorno envolvente, como fondo.

Los mecanismos perceptivos tienden, ademas, a organizar las figuras en
grupos por cercania, continuidad o semejanza, y a paliar los defectos que la
reproduccién pueda tener, supliendo espontdneamente vacios o integrando
datos carentes de la suficiente estructuracién. Los tedricos de la Gestalt des-
tacaron la presencia de dos principios basicos en el funcionamiento de es-
tos procesos: La interaccion del entorno y el objeto principal percibido y la
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Fig. 7.— La alternancia de las formas en figura y fondo es uno de los multiples juegos Gpticos
que Escher desarrollo valiéndose de las peculiaridades de la percepcion visual,

tendencia a organizar perceptivamente los estimulos de acuerdo al esque-
ma mas sencillo entre los posibles?.

La agudeza visual es uno de los factores basicos en este terreno. Los ob-
Jetos pequetios cercanos al ojo y los grandes lejanos al 0jo ocupan un dngu-
lo visual equivalente o similar. Los detalles que ocupan un angulo muy pe-
quefio del arco total de visién (menor a un minuto)* no son distinguidos
normalmente por el receptor, fendmeno que es aprovechado para conseguir
reproducciones impresas de imdgenes con efecto de continuidad en la ga-
ma de grises a base de composiciones elaboradas con numerosas lineas ne-
gras convenientemente distribuidas (Figs. 8, 9 y 10). El grado de ampliacion
que apliquemos a la trama dara como resultado efectos diferentes para el
ojo del observador situado en un punto equidistante de las distintas repro-
ducciones. Y tales resultados variardn, a su vez, si la distancia entre las re-
producciones y el observador varia. Un efecto similar se produce en la per-
cepcion del color. En el caso de la television, en la pantalla se reproducen

* Respecto al estudio de la percepcidn visual, contintia siendo fundamental 1a obra de

Katz Psicologia de la forma. Madrid. Espasa Calpe. 1949.
* Nos referimos, naturalmente, al minuto como sesentavo de grado geométrico.
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Figs. 8, 9 y 10.— La misma imagen se percibe de distinta forma seglin el tamaio de la re!)roduc-
cién. Enla tercera figura, el ojo izquierdo del hombre no es identificable. Si alejamos la imagen
de nosotros, facilitamos las identificaciones.

diminutos puntos rojos, azules y verdes, y nuestro sistema visual funde los
puntos proéximos para obtener variadas sensaciones cromaticas. L
La distancia y ¢l relieve se perciben en virtud de la diferente posicion
que cada uno de nuestros ojos ocupa con respecto a lo que vemos. Sin em-
bargo, ante un cuadro o en ¢l cine, reproducglones planas, bldlmenslonale_s,
obtenemos la sensacidn de percibir distancia y relieve como consecuencia
de que aceptamos unas convenciones ilusionadoras. Asi, los objetos més
pequefios se consideran mas distantes que los grandes, las figuras borrosas
se perciben como mas Icjanas que las nitidas, lo oscuro sobre lo brillante se
considera concavo, mientras que lo brillante sobre lo oscuro produce ilu-
si6n de convexidad, los colores frios aumentan la sensacion de distancia y
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la luminosidad transmite cercania, lo que «tapa» se interpreta como situa-
do delante de lo «tapado»...

Todas estas «ilusiones que proceden de aplicar a la visién en un plano
reflejos producidos por la experiencia de ver directamente realidades tridi-
mensionales, son conocidos por los artistas plasticos que los aprovechan

para subrayar los efectos que pretenden conseguir en cada caso». Se refuer-

za asi el mecanismo de la reproduccién en perspectiva que no es sino la vi-
sualizacion de un corte imaginario en un imaginario prisma de rayos de luz
que uniera un objeto determinado con el ojo del observador (Fig. 11). El lu-
gar en que s¢ suponga el «corte» y el dngulo entre el eje de su plano y el eje
de unién objeto-ojo determinardn la estructura de la reproduccion. Las 1i-
neas convergentes en la reproduccion se aprecian como paralelas en la rea-
lidad y como perpendiculares u oblicuas respecto al eje del «corte». Y las li-
neas paralelas en la reproduccién se consideran paralelas en la realidad y
paralelas también al eje de «corte». La ausencia o escasez de lineas conver
gentes en la reproduccion perspectiva nos hace perder los datos més rele-
vantes para la interpretacion (paralelismo hacia la lejania o hacia el espec-
tador) y obtenemos paradojas como las de Escher (Fig. 12) o dibujos de
doble interpretacion.

Los codigos comunicativos que relacionan expresion y contenido, for-
ma y fondo, y que son utilizados por los creadores en la organizacion mate-
rial de sus mensajes, han sido enunciados y desglosados con detalle por di-
ferentes autores. Nosotros plantearemos, aqui, un acercamiento Tiguroso,
pero no exhaustivo, a su clasificacién, distinguiendo siete vias o factores
de codificacion.

Fig. 11.— La representacién de volimenes en un plano debe eliminar una dimension mante-
niendo el efecto visual de su existencia.

w

Fig. 12— Otro juego perceptual de Escher, ahora con la distancia. dentro de la proyeccion
" en perspectiva.

27



28

CODIGO ESPACIAL

Normalmente no podemos hacer una reproduccién visual de todo lo
que tenemos ante nosotros, a MO ser que nNos encontremos en un espacio
muy reducido. El pintor que se sienta ante un paisaje, el fotografo que pega
$u 0jo a un visor, limitan su campo de incidencia o de accién, plasman en el
cuadro o en la fotografia, que acaban por elaborar, una parcela de lo que
sus ojos pueden ver. Esa eleccién de la amplitud del campo de trabajo, jun-
tamente con el punto de vista desde el que se contempla ese mismo campo
(desde arriba, abajo, derecha, izquierda arriba, etc.) es lo que denominamos
encuadre. Si una misma realidad puede ser reflejada desde infinitos encua-
dres fisicamente accesibles, y el pintor o el fotografo solamente nos trans-
miten la vision desde uno, han elegido, para la objetividad o para la distor-
siom, para el realismo o para el engafio, pero no han podido eludir la
eleccion. La importancia del grado de parcelacion que apliquemos a la re-
produccion por imdgenes de una realidad concreta se pone especialmente
de manifiesto si aplicamos en directo la mutilacién a un documento grafi-
co. Las imdgenes de las figuras 13 y 14, presentadas tal y como las vemos
ahi, nos producen ¢l efecto de encontrarnos ante la captacién del momento
de la victoria en una prueba de atletismo y ante el retrato de un monumento
megalitico. Al menos, nadie al que afirmdramos esas dos versiones inter-
pretativas de las dos fotografias mostraria dudas al respecto. Sin embargo,
contemplando los documentos que aparecen en las figuras 15 y 16, de los
que se han extraido por parcelacion los anteriores, concluimos que nuestra
impresién era errdnea. Alguien, operando ya sobre una eleccién concreta,
puede tergiversar el sentido de una imagen y darle otro distinto e incluso
opuesto al original .4

El enclave desde el cual reproduzcamos visualmente una escena dard
inmediata noticia de nuestra posicion fisica, con posibles derivaciones ha-
cia una apreciacion de nuestra toma de partido, en el caso de que la escena
sea conflictiva o plantee algiin tipo de oposicién o de confrotaciéon. No es lo
mismo fotografiar a manifestantes desde detrds de la policia que a policias
desde detrds de los manifestantes, cuando unos y otros protagonizan un
enfrentamiento.

Figs. 13 a 16.— La exclusion en la toma o en su reproduccion dificulta la interpretacion de la
imagen al privarla de su contexto.

* Otros ejentplos de manipulacién por mutilacién y por exclusién son también presen-

“tados en FREUND, G.: La’ fotografia como documento social, Barcelona, Gustavo Gili, 1976.

208 pags.

29



CODIGO GESTUAL

La gestualidad es un factor de significacion directo constante en la
‘ comunicacion ordinaria. Su importancia dentro de la creacion de mensajes
visuales estriba en que su protagonismo puede resultar potenciado, sobre
todo cuando, por medio de imdgenes fijas, se independiza un ademadn o
una expresion de los que los rodearon cuando se produjeron. El gesto viene,
asi, a encarnar la representacion de una actitud, de una tendencia, de un es-
tado de d4nimo, de una intencién, como permanentes o, al menos, mucho
mas dilatados en el tiempo que lo que pudiese indicar su presencia real en
el contexto en el que se produjera.

La quietud, el nerviosismo, la alegria o la tristeza, el tormento, la sereni-
dad, el autoritarismo o la benevolencia son algunas de las actitudes que
pueden expresarse por la composicion gestual general, y cuyas manifesta-
ciones podemos encontrar en multiples representaciones visuales de todos
los tiempos. Ello demuestra que la gestualidad rebasa las fronteras de 1a or-
ganizacion de los rasgos faciales, cuya utilizacion estd muy tipificada en la
elaboracion de historietas y de caricaturas. Hasta el grado de que también
los objetos poseen su gestualidad, dando por medio de su posicion sensa-
cion de rigidez, abandono o inquietud.

La presencia de una cdmara en un escenario cualquiera provoca varia-
ciones de comportamiento. gestual en las personas que la advierten. Hay una
respuesta directa ante la posible fijacion visual del momento. Se adopta
postura fotografica, al igual que, ante el pintor tradicional, se mantenia ac-
titud de posar.

Fig. 17.— Elefecto de acercamiento facilita la apreciacion y el realce de los detalles yes muy fre-
cuentemente utilizado por los técnicos publicitarios.

Mamqummﬁmydmw

Poco a poco s w los remnidos. Abocads sin
Primern con Myarm . Yupavezen Md]maw
Sl e o g e e

Fig. 18.— La limitacién del
campo y la posicién del ob-
servador resultan fundamen-
tales en la creacion del senti-
do de esta imagen en cuanto
a complicidad lector-perso-
naje e identificacion deaquél
con éste.

Figs. 19.1 y 19.2.— Estas dos fotografias de Camilo J. Cela fueron publicadas por «El Pais» a
raiz de que el académico obtuviese ¢l Premio Principe de Asturias de los Libros, de 1987. La pri-
mera se publicé. junto con la informacion de la concesion del Premio. en el diario del dia 28
de marzo de 1987. Ocho dias mas tarde. se utiliz6 la otra. de archivo. para ilustrar la seccidon «La
Elipse», en la que Umbral aludia al galardén obtenido por Cela. La codificacién gestual mati-
za, en ambos casos y de forma opuesta, el contenido del texto.
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Loewe 2. El perfiime mds atrevido de Loewe,

Fern

Facord

LOEWE

Fig. 20.— Las cosas también tienen su gestualidad.

_ Todo un cimulo de indicios sobre 1a relacién entre protagonistas de una
imagen puede venir dado por las relaciones entre sus gestos y sus posicio-
nes, en fu_nplén del paralelismo o del contraste entre ellos, El pericdismo
gréﬁco. utiliza en muchas ocasiones la contraposicion gestual para subra-
yar actitudes presentes o intuidas en los personajes que intervienen en los
hechos de actualidad. Y la publicidad articula sus mensajes reforzando las
argumentaciones sobre evidentes sugerencias gestuales,

CODIGO ESCENOGRAFICO

Los protagonistas principales de las imagenes llevan sobre si y tienen en
su derredor toda una serie de aditamentos que ambientan y adjetivan su

Fig. 21.— El modo de coger un frasco nos recuerda el modo de coger una granada de mano
(arma fuerte de hombre fuerte), a través de la codificacién gestual.

mera presencia. El vestuario, maquillaje, arreglo personal y objetos de uso
del protagonista, asi como el ambiente en el que esta situado, nos aportaran
datos acerca de su personalidad y sus circunstancias temporales, espaciales
y de relacion social. El lenguaje de los signos externos, la entronizacién de
la apariencia por encima de la esencia de las cosas, han llevado a que la es-
cenografia, el simulacro, sean especialmente importantes en nuestra socie-
dad. Por eso resulta de capital importancia insistir sobre lo escenografico
como factor de lectura, de descodificacién de datos, y como elemento de
construccion de mensajes, como instrumento para la creacion de mati-
zaciones significativas. Y, sobre todo, debe llamarse la atencién sobre 13 si-
mulacion escenografica, sobre la creacidn de apariencias, en las que la per-
cepcidn acerca de la realidad de las cosas varia a través del retrato de su as-
pecto.
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Fig. 22.— Elespacio se utiliza cada vez mas como escenario para sugerir precision, alta tecnolo-
gia, fiabilidad técnica.

Cualquier reportero de television puede relatar la anécdota de haberse
encontrado con un posible entrevistado que le pedia «vuelva usted mafia-
na, que me pondré el traje» o «venga usted mafiana, que voy air antes a la
peluqueria». Quedar perpetuado en celuloide, y que los demds contemplen
la imagen de uno, despierta en cada quien el deseo de estar lo m4as «presen-
table» posible. Algo similar sucede con la publicidad mostrativa que nos
presenta un tomate ideal, que nunca llegaremos a ver en la realidad con tal
tersura y frescor, como si fuera el tomate-tipo representativo de la totalidad
de los tomates. El maquillaje de las personas o de las cosas, el vestuario, el
atrezzo, etc., colaboran a presentar una vision intencionadamente deforma-
da de la realidad. Y cuando el cine neorrealista entré a las cocinas verdade-
ras, donde se movian mujeres despeinadas y con el mandil arrugado, todo
el mundo coincidié en afirmar que alli habia mas verdad de lo que normal-
mente se encontraba en el cine al uso. La inclusién de la bandera estadou-

Fig. 23.— Escenografia de vampirizacion para una vestimenta que se presenta como altamente
seductora.

nidense en todas las imdgenes de operaciones espaciales es un certificado
de origen, (pero no tiene también su vertiente propagandistica?

La sangre que no es sangre, sino tomate, la simulacion de golpes por
procedimientos varios, el humo falso y las falsas explosiones, las tormentas
marinas en baiieras y todo un largo etcétera de efectos especiales son su-
plantaciones muy variadas de unas realidades por otras con vistas a la crea-
cion de un espectaculo verosimil.

Mis sofisticados son los trucajes de las maquetas o de las transparen-
cias que se utilizan en el cine y que consisten en aprovechar la relacién
tamafio-distancia para «transformar» las proporciones (fig. 24) o en retra-
tar una imagen como si fuera una realidad (fig. 25). La truca electronica
permite incluso incrustar una imagen en otra y hacer composiciones a las
que nos ha habituado ya plenamente la puesta en escena de los videos mu-
sicales, que aprovechan al maximo la generacion digital de efectos.
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Fig. 24.— Fotografia con madqueta,

Fig. 25.— Fotografia con transparencia.

CODIGO LUMINICO

Se conoce a Veldzquez como el pintor de la luz. No se dira lo mismo de
los expresionistas alemanes o del Goya de los aguafuertes. Sin embargo
también hay en sus estilos una intencion clara de utilizar la reproducci%')n,
de la luz para el contraste: El Juego mégico y directo de las sombras. La pre-
sencia de la luz en la pintura responde a una accién manual en la que €] ar-
tista decide crear con su pincel una gama de reflejos en el lienzo o en el pa-
pel. Todos los efectos son posibles sin hacer otra cosa que mezclar
extender. Otro asunto serd la habilidad del artista para conseguir los resuls—(
tados apetecidos o plausibles. Pero se manipula a voluntad y se retoca, se
corrige, se superpone. Con todo ello, se crea un estilo reconocible y per’so-
nal. Asi, los pintores tienen sus preferencias cromaticas Y vemos como un

En el mundo fisico no existe el color*

En el mundo de la fisica tan s6lo existen materia y energia. Ambas son incoloras. Los
seres vivos que poseen un organo de la vista intacto son capaces de orientarse por de-
terminadas radiaciones de energia. Con ello estan en situacion de captar opticamente
su entorno y. por consiguiente, de enjuiciar su situacion personal y sus posibilidades de
movimiento.

Desde un punto de vista quimico, toda materia se caracteriza por la construccién de las
moléculas, por la estructura molecular que diferencia una materia de otra. Segin como
sea esa estructura molecular, determinada parte de la Tuz incidente queda absorbida; el
resto remitido o transmitido puede caer sobre el ojo del observador. Este estimulo de
color es, por lo tanto, aquel resto de la luz que no ha sido absorbido.

El aspecto de color de Ia materia recibe el nombre de color del cuerpo. Por regla gene-
ral, por color del cuerpo entenderemos este resto de luz individual, porque estos rayos
luminicos remitidos o transmitidos son los transmisores de informacion.

Quien tenga una nocion clara de tales conexiones, comprendera que el color del cuerpo
no es algo fijo, algo invariable. Porque resulta que la composicion espectral del estimu-
lo del color siempre depende de la composicion espectral de 1a iluminacién existente.
Incluso si un material poseyera la capacidad de remitir determinadas longitudes de on-
da, ello no puede suceder si estas longitudes de onda no estan presentes en la luz de que
se dispone.

De ello se deduce que las radiaciones luminosas no tienen color o son portadoras de
color. La radiaciones de luz no son mas que transmisoras de informacidn. Asi como
una cinta perforada no es informacidn, el estimulo de color no es color. Una cinta per-
forada puede dar paso a una informacion siempre que se disponga de un aparato apro-
piado que transforme los codigos de informacion. Y también el estimulo de color pue-
de dar paso al «color» siempre que un drgano de la vista intacto dé lugar a la corres-
pondiente sensacién de color.

anélisis que sobre el colorido en algunos escritos de Solana realizé Camilo
José Cela, sefiala el negro, el rojo y el blanco como colores destacados sobre
todos los demass, Esos mismos colores son también preponderantes en el
trabajo pictdrico de Solana y asi lo avala Sanchez Camargo, bidgrafo y co-
mentarista del pintor, al afirmar: «El negro, como color importante, distin-
gue a Solana. Es casi su secreto».

Cuando damos el salto a la fotografia y al cine, la luz reflejada no sola-
mente es resultado ultimo de la tarea creativa, sino que es tfambién materia
prima que nosotros debemos utilizar, graduando su llegada a la pelicula fo-
tosensible por medio de procedimientos mecanicos. En esa tarea, tenemos
que atender a la incidencia que los cambios de diversos factores supondrdn
en el resultado final: El objeto retatable, 1a luz natural, la iluminacién arti-
ficial, los filtros que utilicemos, el tiempo de exposicion de la pelicula a la
luz que incida en la camara y que sera diferente segun la abertura que de-
mos al diafragma, la sensibilidad de la pelicula utilizada y, finalmente, el
proceso de revelado v positivado segiin el diferente material de copiaje. Es-
tos factores deben conjugarse y todos ellos suponen posibilidades de varia-
cidn de alguna condicién para el trabajo del fotégrafo.

La luz frontal aplasta los objetos contra el fondo. La iluminacién poste-
rior permite «separar» las figuras de ese fondo. La iluminacion lateral
—horizontal u oblicua— produce relieve, pero si no es equilibrada e ilumi-
na media cara dejando la otra media en sombra, acentiia contrastes defor-
mantes € inquietantes, al ignal que si se dirige desde arriba o desde abajo,

" KOPERS. H.: Fundamentos de la teoria de los colores, Barcelona, Gustavo Gili, 1980, Pp-

102 v 103.
* GUTIERREZ SOLANA. I.: Obra literaria, Madrid, Piramide, 1985.
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Figs. 26.1,26.2 y 26.3.—

Fondos claro y oscu iri i
> 5 ro tras i ; i ieti
vacidi Tominosa? y los dirigentes politicos. (Casualidad o adjeti-
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Il Telefono.Oggi.

Fig. 27.— El reflejo lumi-
noso como realce estético
del objeto.

puesto que origina fuertes sombras en la superficie a retratar. Los efectos de
inquietud o de terror siempre van acompafiados de una ilumacion especial
que esta intencionadamente desequilibrada para subrayar el desasosiego.
Lo oscuro pesando sobre lo iluminado reforzara el abatimiento. La luz di-
recta produce sombras més fuertes que la luz reflejada. La angulacién de la
fuente de luz respecto a la posicion de la cdmara hard que obtengamos un
efecto de estilizacion o de ensanchamiento del objeto o persona que retrate-
mos. Y todo esto antes de haber apretado el botdén.

La luz que nos llega a la cdmara es regulada cuantitativamente por el
tiempo de exposicion y por la abertura del diafragma, pero puede ser selec-
cionada también cualitativamente. Podemos pensar en fuentes de luz que
por si mismas impongan una tonalidad y podemos utilizar los filtros que
separan del caudal general de rayos los de determinadas clases. Los filtros
son sustancias de color montadas sobre un soporte de gelatina o vidrio.
Puestos ante la lente del objetivo, dejan pasar los rayos de luz correspon-
dientes a su color y cortan los correspondientes al color complementario.
Ello permite alterar la composicion del haz de rayos que llega al objetivo de
una cdmara dejando que la pelicula de color o blanco y negro se impresione
lnicamente con la incidencia de una parte de aquél.

La captacion y reproduccion electronica de imdgenes (sistema usado en
la television) permite que se actie directamente sobre la intensidad de los
colores tomados como fundamentales (rojo, azul y verde) del mismo modo
que lo hacemos con el contraste y con el brillo de un televisor normal, pu-
diendo conseguirse asi efectos diferentes de un mismo caudal de luz refleja-
do por una misma ¢ invariable fuente. ,

La significacién de los diferentes colores, muy manejada como lenguaje
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Simbologia de los colores seguin diversos autores

ROJO

AZUL

VERDE

AMARILLO

(Extraido de APARISL R. y GARCIA MATILLA. A.: Lectura de imdgenes).

Faver
Bibien

El rojo es un color
que vienc hacia no-
S0tros, avanza.
Coler turgente que
acapara la atencién
y desbanca a todos
los colores circun-
dantes. La naturale-
za agresiva del rojo
ha estado siempre
relacionada con las
ideas de combate.
Puede asociarse con
la carne y la emo-
cion: desde el amor
y el corajc hasta la
lujuria. cl crimen. la
rabia y la alegria.
La gama del rojo se
alterna dramaética-
mente cuando el co-
lor se va convirtien-
do en rosa. Se vuclve
amable. condescen-
dicnte.

Color que da sensa-
cién de infinidad.
inspira confianza y
pue de ser asociado
con lo espiritual,
Indica placer y des-
canso, apunta al rei-
no de lo transcen-
dente y se puede re-
lacionar con la aris-
locracia.

«Es como un juez de
paz de los colores:
frio. preciso. orde-
nadon.

Es un color saluda-
ble aunque sus sig-
nificados negativos
no son m4s que sim-
ples extensiones de
5us aspectos positi-
vos: lo frio estd rela-
cionado con la in-
sensibilidad. la so-
ledad. con cl aisla-
miento, la tranquili-
dad. con la inercia.

Color del moho y la
decadencia, es sin
embargo, ¢l color de
la vida misma. Se le
relaciona con el equi-
librio emocional y
con fendomenos apa-
rentcmente  sobre-
naturales,

Color del planeta
Venus y por tanto
del amor. Se usa pa-
ra expresar lo bueno
y lo malo de la ju-
ventud. Es asimismo
cl color del follaje.
del renacimiento de
la prima vera, del si-
lencioso permancn-
te poder de la na-
turaleza.

La relacién de este
color con las cuali-
dades de estabilidad
¥ scguridad proce-
den de su facilidad
de percepcion.

Expresa la magna-
nimidad y la incons-
tancia.

Pucde representar
la muerte del verde,
tal como sucede con
las hojas y las hier-
bas que amarillean.
Pucde asocidrsele
con la mente. Signi-
fica precaucion. lc-
Jjania.

El amarillo es el vin-
culo entre el solda-
dor de vida y el oro,
el patrén de la ri-
queza terrestre.

Un amarillo sucio
parcce lraicionero,
pero. en su forma
mis pura. el amari-
llo irradia calor. ima-
ginacion. cierta fri-
volidad. Es el mas
feliz de todos los co-
lores.

ANARANJADO

VIOLETA

BLANCO

NEGRO

S. Fabris y
R. Germani

Color que parece sa-
lir al encuentro. ade-
cuado para ex pre-
sar alegria entusias-
la y comunicativa.
Es el mds significati-
vo de los colores y
puede cxpresar pa-
sion. emocién. ac-
cién, agresividad, pe-
ligro. gucrra... En
sentido ascético: vi-
da. caridad. sacrifi-
¢io. triunfo.

Color reservado que
pdrece que sc alcja.
Puede significar con-
fianza, reserva, armo-
nia, fidelidad. afec-
to. amistad. amor.

Color rescrvado y
esplendoroso.
Pucde cxpresar na-
turaleza, juventud.
deseo. descanso,
equilibrio.

Color de la luz. irra-
dia siempre y sobre
todas las cosas...
Puede expresar egois-
mo. celos y envidia,
placer. adolescencia,
risa.

Color de cualidades
domésticas. Expresa
seguridad y con-
fort.

Pucde asociarsele
con la fertilidad y te-
ner connotaciones
sexuales.

Estda mas cerca del
cspiritu del amarillo
que del rojo.

Color relacionado
con la intimidad y la
sublimacion. indica
sentimientos pro-
fundos.

El purpura se asocia
con la sexualidad y
cl poder.

Es la luz total. Se le
asocia con el dia, el
nacimicnio. Expresa
transparencia. clari-
dad. porvenir y tam-
bién pucde signifi-
car fria castidad.

Representa la oscu-

ridad absoluta.

En Africa se. rela-

ciona con la muerte

y el demonio.

Color de moda so-

fisticado para am-
bos sexos: los beat-
niks, los rockers y los
punks adoptaron cl
negro como simbolo
de un rechazo de la
sociedad y sus va-
lores.

A partir de los anos
60 sc asocia con la
distincion, la ele-
gancia. )

Expresa peso y soli-
dez. Se relaciona
con lo desconocido.
¢l misterio, ¢l poder.

Abraham,
Moles

Color que cra entu-
siasmo. Es dindmi-
co. erolico. violento.

Color calmo. algo
frio.

Es apacible y repo-
sado.

Es un color ténico
y luminoso.

Color del fucgo fla-
meante ¢l mas visi-
ble después del
amarillo.

Puede significar re-
gocijo. fiesta. placer.
amor. presencia del
sol.

Color que indica au-
sencia de tension.
Pucde cxpresar cal-
ma, aulocontrol,
dignidad. aristocra-
cida. pero también
violencia, agresion
premeditada. enga-
no. hurto.

Es luz que sc difun-
de, el no color.
Puede significar ino-
cencia. paz. infan-
cia, alma, divinidad,
estabilidad absoluta,
calma. armonia.
Para los orientales
es generalmente cl
color que indica la
mucrie.

Color de la disolu-
cion. dec la desespe-
racion. de la tristeza.
Puede expresar todo
lo que esta escondi-
do y velado: muerte,
asesinato. noche. an-
siedad.

Las sensaciones po-
sitivas asociadas al
negro son: scricdad.
nobleza, pesar.

Clarence
Rainwater

Expresa valentia. co-
raje. cnojo.

Pucde indicar since-
ridad. rigurosidad.
capricho. indecencia.

Color que expresa
juventud y rigor.
inexperiencia, envi-
dia.

Expresa jovialidad.
claridad meridiana.
cobardia.

Lischer

Max

Expresa descos de
conquista. ansias de
logro y de vencer.
Coler atractivo para
aqucllos gue valo-
ran las cosas que
ofrece una vida in-
fensa y plena. Com-
prendc todas las for-
mas de vitalidad vy
poder.

Los rojos y rosas
fuertes, con un cicr-
to loque de azul, re-
sultan sensuales y
voluptuosos.

Al magenta se le
pucde considerar
como un color di-
vertido y sensacio-
nal hasta ser excesi-
vamente intcnso y
loco.

=
Es cl color del silen-
cio. Relacionado con
la paz y ¢l sosiego.
Dectras de la clee-
cion de este color
hay una necesidad
de seguridad.

El azul verdoso ex-
presa firmeza y. so-
bre todo, resistencia
al cambio.
Valoracién de las
poscsiones como
simbolo tanto de sc-
guridad. como de
propia cstimacidn.
cle.

Los verdes son colo-
res tranquilos y re-
servados. que no
provocan emociones
fuertes.

Despiertan la curio-
sidad. la reflexién y
la imaginacion.
Pucden cvocar la
paz y la tranquili-
dad del campo.

Un verde puro. a
medio camino entre
el amarillo y el azul.
es ¢l color de la fer-
tilidad.

Proporciona un go-
Ce esponidnco pro-
vocando una res-
pucsta activa.
Recuerda la tonali-
dad de las llamas.
Color de la alarma
tanto en la naturale-
za como en la in-
dustria,

La rigurosa energia
brillante provoca re-
acciones encontra-
das.

Puede parecer sobre-
estimulante. frenéti-
co. chabacano, bu-
llanguero...

Color estimulante,
atrae a los inde-
cisos.

No Ic otorga un va-
lor preciso.

Pucde significar po-
der. jovialidad, fri-
volidad.

Expresa realeza,

Expresa pureza. ino-
cencid, CSPEI’H[‘IZH.
En China significa
luto.

En Occidente sc le
asocia con muerle,
desesperacion, mal-
dad.

Significaria «deseos
de conquista mds
esperanza de algo
nuevo».
Recucrda la tonali-
dad de las llamas.
Color-de alarma tan-
to en la naturaleza
como en la indus-
tria.
Las personas puc-
den encontrarlo pro-
vocativo. excitante.
crotico.

Tiene asociaciones
misticas.

Pucde ofrccer un
cierto airc de moda
ya pasada. la clegan-
cia de un mundo ya
caduco.

Las tonalidades mas
palidas conticnen
un toguec de tris-
teza.
Puedc expresar lujo.
poder.

Puede significar re-
finamicnto y delica-
deza.

Expresa distincion y
clegancia. Si sc com-
bina con ¢l oro po-
sce connotaciones
de lujo y fascina-
cion.
El negro representa
la altima rendicion
0 abandono.
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DE LA PRIMERA IMPRESION
DEPENDE EL RESTO
- -~

Fig. 28.— EIl «relieve» realza-
do por la iluminacidn resulta.
en este caso, mas llamativo en
la fotografia que si contempla-

mos directamente el objeto pro- | DESODORANTE
mocionado. L HX BODYSPRAY'

e ea ol vole-doscuenie en o préxing
eanprn deXE.

especifico en variados protocolos y liturgias, no debe ser mantenida a raja-
tabla, sobre todo si se adivina una tendencia a la pormenorizacién. Solo ca-
be mantener como constantes, generalmente admitidas en la cultura mo-
derna occidental, que la gama de colores calientes (predominio de rojos y
amarillos) es euforizante, optimista, fuerte, y la gama de los colores frios
(predominio de verdes y azules) es relajante, pesimista y débil. Y siempre
con las cautelas que impidan una aplicacién tajante de la norma. Docu-
mentamos este escepticismo con la inclusion en el cuadro adjunto de 1a re-
copilacién que Aparisi y Garcia Matilla han hecho de valoraciones semi6-
ticas del color propuestas por diferentes autores.

CODIGO SIMBOLICO

Cuando la representacion visual de una persona o una cosa es general-
mente entendida por quienes la ven, como representacién de algo mas am-
plio que_la COsa o persona concretas, nos encontramos ante un proceso co-
municativo de cardcter simbolico. A partir de ahi, nace la posibilidad de
representar graficamente conceptos, ideas, ordenes, organizaciones, lo in-
material, en suma. Lo Gnico que necesitamos para que un rasgo concreto o
una imagen determinada simbolicen algo para nosotros es que admitamos
ese significado y respetemos la vinculacion a lo largo del tiempo. Quien
nunca haya oido hablar de los seméforos y no haya vivido en ciudades
«moc}ernas», no podra comprender, sin m4s, el significado que para noso-
tros tienen los tres discos luminosos que regulan el trafico. Para un ignoran-
te en cultura religiosa, nada significaran una cruz o una media luna. Los
significados convenidos precisan una implantacién social para funcionar
activamente enuna dimensién comunicativa simbélica, implantacién que
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Fig. 29.— Simbolos convencionales de utilizacion empresarial y con un dmbito limitado de
reconocimiento.

se logra por la mera relacion entre los individuos cuando la codificacion es
sencilla, o por un aprendizaje sistematico, cuando es mas complicada, co-
mo en el caso del cddigo de la circulacion.

La aceptacidn de las convenciones simbolicas puede ser universal o li-
mitarse a un ambito grupal reducido. En concreto, la firma de un cuentaco-
rrentista en un banco, firma que puede ser incluso diferente a la firma habi-
tual de esa persona, sirve para que se entienda en aquella entidad que los
documentos que lleven ese signo concreto estdn admitidos como validos
por ¢l cliente. Fuera de ese ambito, no existe ningun significado para ese
signo lineal abstracto. El significado 1til de la imagen sobre la que recae un
acuerdo convencional avanza con la difusién y la proliferacién del pacto.
Precisamente, en los c6digos secretos interesa que tal proliferaciéon no lle-
gue a darse, para tener la seguridad de que solamente unos pocos, los que
convenga, puedan comunicarse por unos concretos guarismos o con el uso
de unas determinadas imagenes.

Las relaciones entre los simbolos y aquéllo que simbolizan pueden esta-
blecerse por la existencia de analogias o de implicaciones causa-efecto, o
por puras convenciones libremente pactadas. Existe una relacion analdgica
entre la calavera y 1a muerte, mientras que se da una relacion convencional
cuando se entiende la paloma como representaciém de 1a paz o el laurel, de
la victoria. Resulta evidente que toda comunicacién simbdlica implica un
proceso de abstraccion, puesto que se opera con conceptos, con realidades
inmateriales e invisibles, cuya concrecion hacemos visible. Las firmas co-
merciales tratan, en muchos casos, de disefiar sus marcas estableciendo
una relacion entre ¢l simbolo que van a utilizar y su objeto social, hasta el
punto que los antiguos gremios colgaban en sus puertas un distintivo que
no era sino una herramienta til de trabajo, como la bacia para los barbe-
ros o los impertinentes para los dpticos. Hoy, la bacia se ha sustituido por el
cilindro pintado con los colores blanco, azul v rojo a rayas transversales li-
geramente oblicuas. La relacién de los anagramas con la actividad comer-
cial de las correspondientes empresas lleva, en la actualidad, a compli-
cados trabajos de busqueda, concrecién y sintesis por parte de los disena-

dores. INVENTARIO LP‘@Q.‘S

$1G. TOPOGRAFICA
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Figs. 32.1y 32.2.— Ciertos personajes pasan a ocupar un nivel de significacion por encima de su
personalidad. y representando una postura politica, una ideologia, una forma de vida.

Esta dualidad en la descodificacion de la imagen de las cosas, puede
también trasladarse a la interpretacion de situaciones o relaciones entre ob-
jetos, personas, o unos y otras. De la conexion mental que se establece entre
un personaje y su entorno, més alla de la pura matizacién aportada por el
codigo escenogréfico, surge una idea precisa y auténoma, brota una meta-
fora visual que encarna un concepto abstracto, inmaterial. Estaremos ante
otra vertiente de la codificacion simbdlica.

Para experimentar la esencia de los simbolos y su conexion con el con-
venio, con el pacto, podemos proponer a los alumnos que inventen el dis-
tintivo de la clase, que disefien simbolos para significar profesor, profesora,

' buen humor, mal humor, y que combinen, posteriormente, profesor y buen
humor, profesora y mal humor, etc., en nuevos signos simbolicos. El juego
sera acogido con entusiasmo y dard resultados concretos como los que re-
cogemos en la figura 33: Diversas propuestas para el simbolo de la clase,
realizadas por alumnos del colegio Mounier de Madnid.

‘ Hay que recalcar la posibilidad que existe de establecer relaciones entre

} los simbolos una vez que se ha impuesto el conocimiento de la significa-
ci6én de los mismos. El sentido directo de la imagen sobre la que existe un

, convenio, segin el cual se admite una significacién, queda desbordado,

; ampliado. El simbolo se convierte, asi, en un factor no unicamente signifi-
cante de una realidad, compilador de una abstraccién, sino también instru-

I mental para el disefio de un mensaje concreto. Pasamos de la referencia a

la expresidn, de la representacién de una idea a la creacién de un mensaje.

Fig. 30.— La combinacién de
simbolos genera un nuevo y
crea un significado conven-
cional.

CODIGOS GRAFICOS

La codificacion grafica es aquélla que estd vinculada directamente a los
instrumentos técnicos con los cuales se elabora el mensaje visual. La me-
; : diacion técnica impuesta por las herramientas de creacién determina parti-
(li:fi:itf(l)-d_e géfcl;ﬁ:mn simbolica del simbolo del comunismo en el momento en que se debatia | cularidades formales que matizan o modifican el sentido total de las imége-

pais la legalizacién de los partidos de izquierda. nes obtenidas. En primer lugar, porque influye en la textura y en la repre-
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Fig. 33.— Simbolos disedados por
alumnos de una clase de Séptimo
de E.G.B.. para representar al
grupo.

Fig. 34— El codigo grafico transm
ampliacion, con juventud.

Ite. aqui. inconformismo y protesta, identificables. por
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P
feos en hermosos,

Fig. 35— La maquetacién del mensaje publicitario con pautas correspondientes a la informacion
trata de incorporar autenticidad al anuncio. Fig. 36.— Arte en la imagen, arte en el producto.

sentacién visual de la imagen. En segundo lugar, porque la eleccion de ma-
teriales y herramientas identifica el mensaje con determinadas pautas pro-
pias de estilos o tendencias con implantacidn social, como en el caso de la
pintada, por ejemplo. Y, en tercer lugar, porque los recursos utilizados in-
fluyen en la exactitud de la representacién y en nuestro modo de percibirla.

La presentacién de una imagen publicitaria con caracteristicas graficas co-
rrespondientes a la pintura, llevara al mensaje una sugerencia de valor artis-
tico, y su presentacion con pautas correspondientes a la confeccion de los
mensajes informativos, provocara sugerencias de fiabilidad (figuras 35 y 36).

En la captacion o elaboracién de mensajes con procedimientos mecdni-
cos o elecironicos (fotografia, cine o televisién), la intervencion de la optica
de los objetivos, del grano fino o grueso de la emulsion de las peliculas o de
la definicién exacta del disefio electrénico digital, implica matizaciones de
lo percibido, e incluso condicionamientos en el proceso de percepcion. A
veces, nos sorprendemos al ver fotografias de lugares familiares para noso-
tros, porque no reconocemaos sus proporciones. Tropezamos con una distor-
sion que proviene de la intervencion de un determinado objetivo Optico en
la captacién de la imagen. Los objetivos que abarcan mucho campo, que
tienen un gran dngulo de «visién», nos dan imagenes «lejanas» desde una
situacién efectiva de proximidad, aumentando en el receptor la sensacidn
de profundidad ante las escenas representadas. Los teleobjetivos, que tie-
nen un estrecho dngule de toma, nos proporcionan imagenes «cercanas»
desde una situacion de lejania, provocando una sensacion de aplastamien-
to, y de camuflaje de las distancias relativas. Estas distorsiones pueden im-
plicar ambigiiedades o equivocos en la apreciacion de las escenas represen-
tadas, de la misma manera que puede hacerlo la utilizacién de una pelicula
rapida, con mucho grano, o de una pelicula lenta, de emulsion fina, al valo-
rar de manera opuesta la distribucién gradual de 1a luz en la representacion
fotografica. O de modo paralelo al efecto de frialdad que incorporan las ni-
tidas, limpias y profundas imdgenes digitales.
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Fig. 37.— Efecto provo-
cado por el uso de un ob-

jetivo angular.

Fig. 38.— Efecto de «

aplastamiento» provocado por el uso de un teleobjetivo.

r

Si combinamos el tipo de objetivo con la cantidad de luz que entra en la
camara, tenemos diferentes posibilidades de enfoque. Y en muchas ocasio-
nes se juega con el desenfoque como elemento expresivo que tiende a real-
zar una parte de la realidad que capta. La aplicacion de un difractor en la
lente puede hacer que se difumine el contorno de la fotografia mientras se
mantiene nitido el centro, dando lugar a ese «flou» que tan profusamente
ha utilizado Hamilton hasta imponerlo como uso en ciertos tipos de trabajo.

En la comunicacién impresa, la influencia de los codigos graficos se
completa con la mediacion del proceso de impresion, dentro del que el en-
cuentro de tinta y papel determinara la definitiva calidad visual del produc-
to vy de las propuestas visuales en él presentes. Una impresion defectuosa es
menos contundente, menos fiable que una impresion de calidad (salvo en
los casos en los que aquélla tenga el aval de lo contracultural o de lo clan-
destino), y las escenas que nos transmita quedaran matizadas por ello.

CODIGO DE RELACION

La disposicién de los elementos parciales que constituyen el conjunto
pleno de una imagen, dentro del espacio determinado por los limites del cua-
dro, viene a establecer relaciones espaciales entre ellos y puede convertirse en
factor de jerarquizacion y de ordenacion en el proceso de examen visual
que realizamos los receptores. Las relaciones visuales a las que aludimos
estan vinculadas a relaciones reales entre los objetos representados, que el
autor se limita a reproducir objetivamente, o pueden estar potenciadas por
la composicion de la imagen, con ayuda de la codificacion espacial y la
luminico-cromadtica especialmente.

La eleccién del formato y del punto de vista nos llevard a una composi-
cion plana o en profundidad. El respecto de las leyes de la perspectiva y del
equilibrio entre las masas visuales dard armonia a la totalidad, mientras
que los desequilibrios creardn tensiones internas entre los elementos del
cuadro. Un esquema geométrico subyacente podra dar estabilidad, solidez
v coherencia al conjunto (trabajando sobre un tridngulo o un pentigono
basico) v servird para dirigir la mirada del espectador en un determinado

Fig. 39.— La figura nitida sobre un fondo desenfocado obticne un evidente realce visual que
refuerza el protagonismo.
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recorrido. Pero las relaciones entre los personajes y las cosas, por miradas,
ademanes, sefialamientos u oposiciones proxémicas, también daran dina-
micidad a la representacion, y hardn que desplacemos por ella, de una de-
terminada forma, nuestra mirada Yy nuestra imaginacion comprensivas.

El juego de pesos, direcciones, tensiones, equilibrios y desequilibrios de-
semboca en una jerarquizacion, mas o menos evidente segun los casos, de
formas y significados, y en una dindmica de paralelismos, antagonismos,
complementariedades o divergencias que, dadas por la.via directa y estric-
tamente visual, encierran indiscutibles aportaciones de sentido. Cuando la
imagen se elabora con medios mecanicos y de forma apresurada (fotografia
de prensa) las relaciones creadas por el autor son elementales y poco
elaboradas. '

Se basan, sobre todo, en jerarquizaciones por términos, en paralelismos
y en contrastes. Las imdgenes publicitarias y las cinematograficas, produci-
das con auxiliares mecanicos, PETO con mayor reposo y detenimiento, ela-
boran con mas cuidado las relaciones compositivas. El protagonismo de la
figua central se refuerza con la sugerencia de lineas que concentran la aten-
cién en €l, para conducir la vista del receptor. Pero el conocimiento de los
habitos lectores lleva a que, en ocasiones, la disposicién de los elementos se
haga de acuerdo a la conveniencia del emisor dentro del esperado orden es-
pontaneo y natural de explotacién de la imagen por los receptores. Es el ca-
so frecuente de colocacién de un estimulo potente en el dngulo inferior de-
recho de una pagina, que es el lugar por el que saldr4 el lector de ella, yse lo
llevard como wltimo impacto.

Una extension de los cédigos de relacién nos conduciré hasta Ia consi-
deracion de la continuidad de imégenes en sucesion fija o en generacion de
movimiento. La secuenciacién visual de las historietas o de los audiovisua-
les, asi como el montaje cinematografico constituyen estadios mas avanza-

IT15 A MOMENT OF ESCAPE OF EXHILARATION.
OF PURE PLEASURE. A MOMENT YOU'LL BOTH REMEMBER.
OMEGA. FOR THIS AND ALL YOUR SIGNIFICANT MOMENTS.

Figs.40.1y402.— 1a composicion vertebrada sobre un ejediagonal puede encontrarse tanto en
la pintura cldsica («Descendimiento» de Rubens) como en las imagenes publicitarias de nues-
tros dias,

La base de la composicién clasica

El diagrama pentagonal que rige las antiguas cons.trl.lilc:i(lmest‘t’)ta}b110{1_15(:;‘1:5El c]s;;;:lsg:ﬁ;(;
i cion d ‘que determina toda la estética cldsica.

dente de la denominada seccion durea que p i o .
: division del todo en dos partes, de tal modo ¢ p
aurea se puede expresar como una . . d .
menor espa la mayor como la mayor es al todo. En la figura 'adj‘ullt«?. TB ; AT] AT:
: AB, proporcién que en la practica se asimila a 5/8. En esta pagina mc]u1mo§ algunos
éiem.plos de la presencia de las proporciones dureas en la Naturaleza y en re?héacmnecs)
artisticas. La aplicacion de la seccion a cada uno de los lados de un rectingulo dgx coﬁ];
resultado la localizacion de los llamados «puntos fuertes». sobre los que se dice i y
una mayor concentracion de la atencion y sobre los que se trabaja la composicion alte
rando las proporciones a la division en tercios. . —

C

o

A T

Base geométrica de la seccion durea.

l

; i :
Presencia de la seccion durea en la Naturaleza y en el Arte.

SECCION AUREA E —— T
? i
1 ; 1
H ond ' 2
HE of I ooy |
5 . i
1—pg— 2——pa——3—>
SECCION AUREA TERCIOS

Simplificacion de la seccidn aurea con la division en tercios de la que resultan los pun-
tos fuertes.

dos y complejos de ese factor de creacion de sentido, y de ellos nos ocupare-
mos al abordar el trabajo en los medios respectivos. s tenicas

Es evidente que el acercamiento que aqui efeqtuamos {1 'a'Sn o o
compositivas, como elemento fundamental del codigo de re acmie;lte s
escaso y parcial. Creemos, en consecuencia, interesante y conven oo é) ara
el lector el estudio de los planteamientos formalistas que expone
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La nueva ley incluye la produccién de armas uimi

S6lo los comunistas rechazan el proyecto |
de Jacques Chirac para el rearme francés

LLUTS BASSETS. Paris  lta unsoimidad gee ha logrado esta ley —que
Sélo las 35 dipntados comonistss volaran contra prevé, enive airss cosas, fa produceibn ¥ almace
Ia ley de Programs Militar pars los afios 1987- namiento de armas guimicas— no supene, sig
1991, presentada por el Gobierno conservador de embargo, el fin de las difecencias enirs ol presi-
Jacques Chirac s Ia Asamblea Nacional francesa  dente Frangois Mitterrand ¥ Chirac sobre los mi-
¥y sprobada en Is madrugads del viernes. Ls insé-  siles esiratégicos.

Una sola abstencién, la de la
ex ministra socialista de Medio
Ambiente, Hugette Bouchar-
deau, y la oposicién comunisty
rompieron fa ley de Iz vnanimi-
dad , insdlita en este tipo de
proyectas bajo l2 V Repiblica,
que juntd los votos del ultrade-
rechista Frente Nacional con
los del Partido Socialista, ade-
mas del resto de fuerzas, con
536 diputados a favor en fotal.
La ley de Programa Militar
compromete un total de
435.000 millones de [rancos
{unos 8,7 billones de pesetas)
constantes (con valor de 1986),
que experimemarin una pro-
gresion dei 119 en 1987 y del
6% en los afios signientes.
La ley s= dota de un conjun-
1o de cauiclas destinadas a evi-
tar que la coyuntura econdmi-
calimite el esfuerzo presupues- 4
tario en oflos sucesivos. La ley
no contempla los gastos de
funcionamiento, sc expresa en
francos constantss (que se no
deterioran por la inflacion), y
“distribuye los paguetes finan-
cieros por anualidades, y no
1 s A 4. POT programas, que se pueden
Fi.g‘ 4l. La I'le.iClOll POX'C revisar de afio en afio en fun-
mica nos da aqui una vision cién de las nuevas aecest-
. % dades.
un tanio inquietante de la * Li'tey preveé la renovacion
= . S del arsenal militar francés tan-
necesaria «cohabitacidn» en ! trsenal milt o Mg
la Francia del momento estratégion: auevos misiles es-
E aiégicos, una nueva genera-
(abfll 87) cién de submarinos nugleares.

llafafie en su obra «Introduccidn a la teoria de la imagen»s. Y es en este te-
rreno en el que se hace mas aconsejable que nunca el trabajo coordinado
con las actividades correspondientes al drea de Plastica.

También pueden ampliarse las consideraciones que hemos efectuado a
lo largo de todo este capitulo en relacién con la codificacién. Consideramos
que es Rudolf Arnheim el autor que ha estudiado mas en profundidad to-
dos los aspectos formales del arte creador, desde un angulo visual y los ha
sistematizado con claridad y rigor. Sus obras «Arte Y percepcion visual» y
«El poder del centron»’ presentan ampliamente la labor a la que nos referimos.

La codificacion visual, tal y como aqui se plantea, debe ser entendida
como un camino de ida y vuelta entre la realidad y las imagenes. Los facto-
res de codificacion han de ser tenidos en cuenta en el momento de planifi-
car la creacion de mensajes, para no introducir en ellos contenidos o suge-
rencias inadvertidos o indeseados. Y deben ser tenidos igualmente en
cuenta a la hora de enfrentarse con los mensajes creados por los demas.
Porque la codificacion visual es el nexo entre la realidad de la imagen y la
imagen de la realidad.

® VILLAFANE. 1. Introduceion a la teoria de la imagen, Madrid, Piramide, 1985.
" ARHEIM. R.: Arte y percepcion visual, Madrid, Alianza. 1979 El poder del centro, Madrid,
Alianza, 1984.

Cuanfo mds entienda de whisky escocés,mds apreciarg

Fig. 42.— Las lineas con influencia visual mas notable pueden conducir nuestra mirada hacia

un centro concreto.

DINAMICAS PARA APLICAR EN EL AULA

— 8Sila imagen es representacidn de una realidad, veamos cuales son las
diferencias entre una y otra.

e Comparar un arbol y una foto de ese drbol: dimensiones (tgn;gggz
volimen-plano, peso), materiales (ma}dera, h0]as,? papel, t%ntas(%fpregdan?
des (olor, color, sabor, brillo). {,En_que se parecen? (,Eanue ci.e i el'-da ar;;l

e Comparar el perro de una etiqueta puesta en un ot_tla e_com: - gda_
perros y un perro real: inmowhldgld-movumento, sonido-si encio, ];t) cst i
ausencia de calor propio, repeticiéon o no de un mismo ejemp ag an
ces como se desee. (En qué se parecen? (En qué se diferencian’
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® Compararnos con nuesiras fotografias: dimensiones (tamafio, voli-

men, peso), materiales (papel, carne...), propiedades (al sol, nuestra piel en- .

negrece, la fotografia amarillea y se difumina).

® Comprobar, por la utilizacién del resto de los sentidos, que cosas vi-
sualmente identificables como iguales son diferentes: aziicar v sal, gaseosa
Yy agua tonica, mantequilla y margarina, chocolate ¥y goma...

® Comprobar el diferente trato que podemos dar a una cosa y a su ima-
gen: un vaso de agua y una fotografia de un vaso de agua, por ejemplo.

® Comparar formas naturales Yy su posible interpretacién como image-
nes. Fijémonos en las caprichosas formas que adoptan las manchas de hu-
medad en la pared, el humo al ascender por el aire, el fuego al arder los le-
10s de la chimenea, las nubes, las rocas (utilizar vistas de la Ciudad
Encantada de Cuenca).

¢ Observar la realidad a través de filtros de colores, lentes con diferentes
sustancias (aceite, vaselina..) o cartones con distintos tipos de agujeros, de
manera que el alumno perciba la existencia de multiples formas de contem-
plar (y luego, reflejar) una misma realidad.

® Descubrir gradualmente distintas fotos o dibujos de rostros de perso-
nas muy conocidas, hasta que puedan ser identificados por algin alumno.
Recapacitar sobre los porcentajes de la imagen total que tenemos que ver
para lograr las identificaciones.

® Invitar a los alumnos a que cada uno de ellos nos ofrezca una vision
diferente de una misma realidad libremente seleccionada por el colectivo, y
a partir de los sistemas que ellos mismos hayan ido proponiendo como
aportacion a los estimulos creados por el profesor.

® Que cada alumno relate su experiencia personal al haber confundido
la realidad de un objeto, o haber adquirido una perspectiva diferente de la
distancia, el tipo de luz, la niebla, la noche, etc.

— Los elementos reales de la imagen han de ser analizados en si mis-
mos, al margen de la realidad representada. (De qué se componen las
imagenes?

® Hacer a los alumnos la pregunta anterior, pidiéndoles que vayan ver-
balizando los diferentes elementos materiales con los que se elaboran las
imdgenes: papel, pinturas, manchas, lineas, puntos, huecos, agujeros..,

® Jugar con los diferentes tonos de luz, sombras y colores sobre espacios
concretos: sombras chinescas, colores en movimiento: mezcla blanca ¥ ne-
gra, reflejos de luz con espejos, comparar colores reproducidos con colores
reales.

® Partir de una silueta y jugar a incorporarle elementos graficos v
colorearla. ‘

® Enunciar y clasificar objetos que sean fuentes naturales o artificiales
de luz (sol, fuego, bombillas), o que la reflejen (luna, metales, espejos). Ha-
blar de los colores como caudales de luz reflejada.

¢ Presentar una diapositiva figurativa. Enfocarla y desenfocarla lenta-
mente para ver las manchas de color y la lenta definicién de los elementos
de la imagen.

® Pegar en el cristal de la ventana siluetas de objetos y observar las som-
bras que producen.

® Buscar diferentes formas de modificar la tonalidad del aula.

® Buscar los colores que predominan en la pintura de algin pintor
concreto.

® Pedir a los alumnos que elaboren imagenes utilizando un numero li-
mitado de todos los elementos a su alcance, empezando desde las opciones
mas simples (puntos y rayas negras sobre soportes blancos) para ir am-
pliando los recursos.

— Si la vision de la realidad externa estd sometida a c0d1ﬁc%c1on¢asl
derivadas de la mediacion técnica, reflexionaremos activamente sobre es
ircunstancia. . _ y
“ e Observar y dibujar imagenes de «doble visién» por f:qul_gargmlon lde
los valores de figura y fondo, o por peculiaridades en la aplicacion de las le-
es de la perspectiva. B .
5 ¢ Dibujar un objeto familiar de la clase que se poloque en mgdloiiea ]}(1);
alumnos. Intercambiar los dibujos y comprobar como el plur_lto e vvarian
influido en la reproduccion y cémo el trazo y el tamafio de la 1_magf:r110S ey
a voluntad de cada dibujante. Que cada uno compare su dibujo con
lizados por comparfieros en posicién distanciada de la suya. F—
e Observar las variaciones que se producen en la apremamo&l 1e a Xl
tancias existentes entre los objetos o entre ¢stos y personas, cuando los (;)0 ?ﬁi-
vamos desde diferentes distancias. Higase notar la distorsidn, cuan
ramos desde muy cerca. » . _ )
e Jugar a la creacion e interpretacion de gestos y verbalizar la 1r1npc:(rtgg_
cia que tiene la comunicacion gestual. Mantener posiciones ge;tu(ii es ignes
geladas» que no respondan a la gestualidad normal y ordinaria de qu
las mantienen. o ) o
¢ «Vestir» y «magquillar» imagenes, de forma que varie su s;gntlﬁlcaa;irg_
e Parcelar o «mutilar» una imagen de manera que quede patente
i i i0 ial.
ortancia de la codificacion espac . o
7 * Montar una misma figura sobre diferentes fondos y dlstmtasbt_'lgutras
sobre el mismo fondo, resaltando la importancia del entorno, el ambiente y
del escenario. ’ o o
 Proponer a la clase que acuerde simbolos para 51gplﬁg§r los 51%1116(1113
tes conceptos: recreo, profesor, estudio, 'amlstad y prph{)bllclon, y tratar
realizar «frases» signicas por combinacién de esos simbolos. -
e Comprobar con el grupo que ese lenguaje SlfjnbOhCO no es comp
i se ha pactado. .
do fuera de la comunidad en la que ’ - )
e Establecer «frases visuales» con simbolos de difusién general y de sig
nificados bien conocidos. ‘
e Solicitar a los alumnos que busquen y que traigan a la clgse regfﬁrét;sj
de imégenes en las que alguno de los factores fundamer}'fa].es e co 2
cién tenga influencia protagonistica destacada en la creacion de S}g.mflcau 1(;_.
e Presentar a los alumnos imagenes con estructuras compositivas s o
yacentes que sean claras, e incitar a que las descubran. Comparar

resultados.
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FUNCIONES Y PROPIEDADES DE LA COMUNICACION POR IMAGENES

La mediacion visual de las imagenes, en nuestras relaciones con el en-
torno cotidiano, se nos ha hecho tan familiar que la evaluacién de su pre-
sencia ¢ influencia nos exige afrontar un esfuerzo de reflexién, mientras
n0s provoca una cierta sorpresa. Cuanto mayores son nuestro empefio y
sinceridad reflexivos, mejor constatamos que los procesos en los que aque-
lla mediacién no interviene son escasos, sobre todo si nos centramos en los
modos de adquisicion de informaciones y nuevos datos acerca del mundo
en que vivimos. La experiencia directa, e interrelacionada con la realidad
externa, es corta, repetitiva y monétona. La experiencia mediada es pasiva,
pero amplia, creciente, renovable y variada. Conviene detenerse a conside-
rar este desequilibrio, que a primera vista no se nos hace evidente.

La diferenciacion de los tipos o clases de imagenes que percibimos dia
tras dia, y la evaluacioén de sus caracteristicas o propiedades asi como de las
funciones comunicativas que cumplen en su relacién con nosotros, son uti-
les factores de acercamiento a la naturaleza de la mediacién visual. No es
cuestion de empenarse, porque si, en ejercicios taxonomicos que bien pu-
dieran prolongarse hasta la saciedad. Se trata de sistematizar minimamente
la necesaria reflexién sobre un fenédmeno comunicativo cuya implantacién
resulta tan fuerte y sigilosa que no nos parece extrafa, sino normal, hasta el
punto de constituir sorpresa el que alguien plantee la conveniencia de ana-
lizarla. Esa sistematizacion nos ocupard en el capitulo que aqui iniciamos.

COLECCIONISMO DE IMAGENES

La indiferencia de los chicos ante 1a invasion iconica, su escepticismo,
suelen ser mayores que los nuestros. Cuando se propone a los escolares el
trabajo con imdgenes, es frecuente oir cosas como las que siguen: «bueno,
imagen es la televisién, a mi el programa que mas me gusta...», «es una ton-
teria, s6lo estd en el cine y la televisiény. Normalmente, el reflejo inmediato
ante la propuesta es de indiferencia, de lejania, de desinterés.

Si ante la autosuficiencia del alumnado el profesor responde con cierta
sorna, surgira casi con seguridad la respuesta de inquietud y mayor refle-
Xién que va a llevar de inmediato a los chicos y chicas a ver imdgenes en
mas lugares y a entusiasmarse con los nuevos hallazgos. Y, teniendo en
cuenta que los chicos estin capacitados por si mismos para descubrir el cu-
mulo de imagenes que nos rodean, admitiremos que la labor del profesor
debe limitarse a provocar y a encauzar el interés por el tema. Todos sabe-
mos que el interés se despierta mejor con la propuesta de una tarea activa
sobre soporte material que con el mantenimiento de una labor discursiva y
mental que no tenga reflejo directo en movimientos fisicos concretos o en

manipulacién de cosas. Este es un motivo destacado, entre otros, para pro-
poner la confeccidn material de un inventario de imagenes con presencia
permanente en el aula. Disponemos un tablero de madera, un panel d’elco,r-
cho o cualquier otro soporte, y pedimos que la clase vaya pegando alli ima-
genes que provengan de distintos lugares, impresas o grab’adas en diferen-
tes materiales. Este trabajo es casi imposible de hacer auténoma y directa-
mente en el aula y provocara la salida encamlnada'a cubrir el objetivo de la
actividad o el encargo de que cada cual aporte al} dia siguiente 15}5 imagenes
con que se haya encontrado. La «caza de imdgenes» no estd exenta dg
«riesgos». Asi, recordamos a los alumnos del colegio Mounier de ’Madn
que, en nimero superior a veinte, entraron a un supermercado en busqueda
de imagenes. Los echaron y luego se lamentaban ante su profesor diciendo
que no les dejaban realizar su trabajo. _ o

La confeccion del inventario, el coleccionismo y la gratificacién gilrc?cta
que supone, llevardn a los chicos a interesarse por el trabajo con las image-
nes, a darle importancia. Ahora, ya veran imagenes por doquier y pedirdn
incluso la utilizacidn de ellas para tareas diversas, como aquellos alumnos
que solicitaban a su profesor: «ponnos una diapositiva y hacemos una re-
daccion». Otra anécdota que da idea del interés que despierta el inventario
la vivio Eva Cebrecos, profesora de EGB en Madrid, que se encontro un d1’a
con que gran parte de la recoleccién de imagenes hecha en su ('Jlasel:lhabéa
desparecido del lugar habitual. Los alumnos le dijeron que habian evad 0
lo que faltaba a un compafiero que estaba en la enfermen_a_ del internado,
con la intencién de ayudarle a distraerse. «Y no les puedes refiir —comentaba
la profesora— porque para una vez que tienen un acto sohdano...» En cual-
quier caso, el inventario fue reconstruido de nuevo y continuaron las activi-
dades en torno a éL _

Ahora bien, existen imagenes, con.plena presencia en nuestro entorno,
que no pueden ser «capturadas», por ¢jemplo las de las vallas y otros sopor-
tes urbanos de publicidad, o las que decoran fachadas. La reflexion sobre
su presencia y su funcion puede abordarse con el encargo de un recuento

Fig. 43.— La caza o coleccionismo de imagenes atractivas, curiosas o sencillamente variadas, y
su presencia renovable en el aula constituyen excelentes estimulos para avanzaren el estudio de
la comunicacion visual.
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minucioso de las imégenes vistas en el recorrido habitual desde la escuela a
las casas de los alumnos, y una posterior puesta en comun.

Metodolégicamente, hay que ensamblar, en 1a practica, estas tareas de
localizar y reunir imagenes, con la reflexién sobre su naturaleza y relacio-
nes con la realidad. Los chicos, viéndose rodeados de imagenes, aprende-
rdn a distinguir imagen de realidad y podrén comprender la entidad de los
elementos reales de la imagen sin hacer apartados rigidos entre un aprendi-
zaje y otro, sino llevando adelante una tarea global como es la construccién
del inventario permanente de imdgenes. Pensemos que, desde el mismo
momento en que tal inventario es aceptado como objetivo de trabajo, co-
mienza a plantearse la necesidad de saber qué es imagen y qué no es ima-
gen para aportarlo al mural o excluir su presencia de él, ¥ se comprende, de
forma practica, experimental, el hecho de que vivimos inmersos en un
mundo de imdgenes, comprobando, ademas, que no es lo mismo una cosa
que su representacion idnica.

Surgirdn dudas y discusiones desde el comienzo mismo de la actividad
propuesta. Ello servira para aclarar conceptos. Los chicos preguntan muy
frecuentemente si la sombra es o no es imagen, en funcién de que tiene una
aparente «vitalidad» que otras imagenes no poseen. En efecto, 1a sombra es
una imagen permanente que depende de una realidad concreta que la crea,
¥y que estd vinculada espacial y temporalmente a ella. Se planteara también
la discusidn en torno al mundo del espectaculo. (El circo, el fiitbol, el teatro,
son imdgenes? La presencia continua de retransmisiones futbolisticas y
adaptaciones dramaticas en la television, y la existencia de programas so-
bre el circo hacen que la confusion sea absolutamente inevitable. Habre-
mos de distinguir, pues, un partido de fuitbol visto en el terreno de juego, he-
cho en el que no hay més iméagenes que los colores, los escudos o los
numeros de los jugadores, y la publicidad estatica, de la retransmisién tele-
visual de ese partido, en la que nosotros recibimos una imagen del encuen-
tro construida electrénicamente, en virtud de 1a cual la sensacion de movi-
miento que percibimos es diferente a la que percibiriamos estando presentes
en el terreno de juego, y gracias a cuyo registro podemos, en un momento
determinado, ver repetida una jugada, posibilidad inexistente para quie-
nes ocupan las gradas. En el circo o en el teatro vistos en directo hay una
realidad que es la del especticulo en si y hay imagenes en el decorado, las
madscaras, el atrezzo, etc.

Lo importante es que estas dudas y estas discusiones nazcan de la pro-
pia inquietud de los chicos que se interesan, discurren ¥ polemizan. Asi, al
afirmar que la fotografia no se mueve y nosotros si, con intencién de remar-
car las diferencias materiales de una imagen y su referente, alguien nos
puede decir: «A mi me hicieron una vez una foto del mismo tamario que
yo». A lo que el profesor puede responder que el alumno compruebe si, pa-
sando su mano por encima de esa foto, recibe igual sensacion que al pasar-
la sobre su propio cuerpo, y que se dé cuenta de que ¢l se mueve y la foto-
grafia no puede moverse de forma paralela. Cabe la contrarréplica de que
en el cine hay imagenes del mismo tamario que las humanas ¥ que se mue-
ven, lo cual nos hara referirnos a la forma en que el cine reproduce la sen-
sacion de movimiento y a la utilizacion de otros sentidos que el visual en la
comprobacion. Por ejemplo, podemos dar a oler y gustar celuloide impre-
sionado.

Sabemos por experiencia que muchos profesores eluden este tipo de co-
loquios, pensando que sus alumnos puedan plantearles cuestiones para las
que ellos no tengan seguridad de respuesta. Quede claro que el riesgo no es
mayor si hablamos de imagenes que si hablamos de sexualidad o de otras
materias cuya sistematizacion para la ensefianza no es cerrada ni esta tra-
dicionalmente establecida. El coloquio despierta interés y merece la pena

-

correr el riesgo de que salte una pregunta complicada que obligue a apla_z’ar
la respuesta hasta el dia siguiente o que-sirva para proponer una reflexion
comun sobre el tema planteado, ' o
Por muy amplio que se quiera hacer el colectivo de imagenes aportadas
al inventario, nunca podrd completarse de forma total. Los chicos descu-
bren que, aunque incorporen todo tipo de imdgenes al mural que en c;lase
se construye, no son capaces de reflejar en ¢l toda 12’1 f<1:auna>> 1conog_r’aﬁca
que en nuestro derredor existe. Esto provocard el andlisis y enumeracion de
las «especies» de imdgenes en funcion del soporte en e} que se asientan, del
medio en que se materializan, La imagen cinematografica, la television, la
de las vallas, los globos o zeppelines, las seflales de tréﬁco, etc., no pueden
ser incorporadas materialmente al inventario en cuestion. Pero pueden ser
reproducidas para el inventario. No podemos pinchar en el muro una sefial
de trafico, pero si podemos pinchar su fotografia o el dibujo, hecho en clase.
Esto nos servird para distinguir la imagen en si misma y el soporte en el que
se asienta materialmente y para enlazar con los elementos de la imagen que
hemos tratado en el capitulo anterior. _ y
Todo este trabajo puede resultar engorroso o diﬁcultpsq en funcién de
muchos condicionamientos que irdn desde la estructura jerarquica del cen-
tro de enserfianza al marco ambiental en el que la escuela esté. En cualquier
caso, con el peligro de aridez que supone, siempre poden}os elaborar, en
grado enunciativo, una relacion de lugares en los que estdn presentes las
imagenes. A este respecto, recordamos que nos encontramos con la presen-
cia de la imagen en un vasto cumulo de soportes que ﬁ'mcmnan como me-
dios de difusién. Si nos paramos a reflexionar por dénde nos llegan las
imégenes, es posible que elaboremos una muy larga lista sobre la que siem-
pre tendremos la impresion de que estd incompleta. Si pedimos a los alum-
nos de una clase que nos vayan mencionando lugares en los que aparecen
imdgenes, ademas de aquellos de los que nos da evidencia nuestro inventario-
mural, obtendremos respuestas como: «en la ropa», «en los autobuses»,
«en la television», «en los campos de futbol», etc. Puede resultar conve-
niente que el profesor admita ese bombardeo inacabable de enunciados
con las repeticiones logicas que se lleven a cabo ¥y que tenga presente la re-
lacion de soportes-medios que incluimos a continuacion con el deseo de
sistematizar minimamente el asunto.
Imagenes de soporte mural:
Cuadros, posters, carteles, vidrieras, pintadas, vallas en puertas y paneles...
Iméagenes de soporte personal: o
Tatuajes, maquillaje, vestidos en cuanto tales y como portadores de im4-
genes, uniformes, ornamentos, galones, distintivos, insignias, pegatinas...
Imégenes de procedencia editorial: . )
Tebeos, fotonovelas, ilustraciones de libros y revistas, fundas gle discos,
estampas y recordatorios, planos y mapas, prospectos, graficas y diagramas,
sellos, cromos... .
Imégenes-objeto o acompariantes del objeto: i
Decorados, fotografia, escultura, maniquies, banderas, postales, senal‘es
de trafico, juguetes, naipes, monedas y billetes, joyas, posavasos, platos, ja-
rrones, muebles, envoltorios, bolsas, cajas, latas...
Iméagenes-especticulo: o
Cine, television, fuegos de artificio, exhibiciones y paradas...

FUNCIONES BASICAS DE LAS IMAGENES

Siun profesor solicita que el gran conjunto de las imagenes presentes en
el inventario coleccionado por la clase sea clasificado en subconjuntos, las
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opciones pueden ser muy diversas. El criterio que hemos seguido en la enu-
meracioén que acabamos de hacer, fijindonos fundamentalmente en el so-
porte material, puede ser uno de los utilizados, pero también podemos ate-
nernos a colores, tamafios o ligazén a determinados productos, como
aquellos chavales que hablaban de im4genes de comidas e imdgenes de be-
bidas, por ejemplo. La clasificacién que nos interesa destacar no va por
€sos caminos, aunque ellos puedan ser aprovechados para un trabajo de in-
terrelacion con otras dreas. La clasificacion que nos interesa estd mas cen-
trada en el cardcter de las imdgenes como vehiculos comunicativos en los
que se cifra un mensaje intencional. Las imagenes transmiten un caudal de
datos que estd ahi con una determinada finalidad. ;Qué pretende el creador
de la imagen? ;Qué recibe quien la ve? En funcién de estos criterios, es facil
desembocar en la distincion de tres funciones fundamentales de la comuni-
cacion por imagenes: la informativa, la recreativa y la sugestiva.

La funcion informativa, testimonial, de perpetuacion de lo efimero, es
la que nace con el hecho del registro de iméagenes por cualquier procedi-
miento. Se capta un momento, un «trozo de vida», para poder evocarlo o
mostrarlo. Se coloca una sefial para indicar posesién ¥, asi, muchos son los
que dicen que las famosas marcas de los canteros en Ias iglesias templarias
no tenian otro fin que el dedistinguir el producto del trabajo de cada cual.
La funci6n testimonial de la imagen puede tener, en la organizacién social
moderna, importancia trascendental como prueba concluyente en un pro-
ceso del tipo que sea. La pelicula que un aficionado capto en el momento
del asesinato de John F. Kennedy dio la vuelta al mundo como noticia y
traspaso ese primer uso informativo al ser examinada y reexaminada por
los investigadores que buscaban una pista para desentrafiar el caso. Las
pruebas definitivas contra Gary Hart, en su frustrada carrera hacia la presi-
dencia de los EE. UU., también fueron fotogréficas.

Si esta funcién informativa se ordena, se sistematiza ¥ se especializa, nos
encontramos con que pasa a tener un caracter formativo o educacional. La
imagen da ese paso y nosotros lo sefialamos como una diferencia de matiz, en
cuanto que la formacién es fundamentalmente informacion y la imagen for-
mativa constituye una categoria especializada de la imagen informativa.

El dibujo infantil es buen ejemplo para presentar la funcion recreativa de
la imagen. El nifio se divierte dibujando y, al mismo tiempo, se expresa
plasticamente. Otros nifios pueden divertirse viendo los dibujos que el pri-
mero ha hecho, al tiempo que muestran los suyos propios. En esta funcién
recreativa de la imagen coinciden dos vertientes funcionales distinguibles
en virtud de la éptica en la que nos coloquemos. Las imagenes que alguien
crea como expresion de una idea o de un sentimiento llegan a convertirse
en espectdculo para los demds. Lo recreativo y lo expresivo estdn, asi, liga-
dos en un mismo producto material, maxime si se tiene en cuenta que
quien crea también se divierte elaborando la imagen que entretiene a los
demds. La supervaloracion de la funcién expresiva puede llevar a una bus-
queda de la trascendencia del «mensaje» con fin primordial e inducir a
considerar menores las imdagenes que no tienen anécdota, que no trascien-
den de s{ mismas. Es ésta una tentacién que debe ahuyentarse sin titubeos,
puesto que nos lleva a situar en precario las imagenes decorativas o simple-
mente agradables de ver (vidrieras, posters, paisajes, bodegones...) que tam-
bién comparten la intencién que llamamos recreativa y el origen en la ex-
presion de quien las compuso.

La funcién sugestiva de la imagen es la mas interesada: pretende obte-
ner algo de nosotros, no ddrnoslo. La imagen publicitaria y la propagandis-
tica tienden a que compremos un producto o nos adscribamos a una acti-
tud o a una idea. Hay una funcién proselitista de la imagen que trata de
ganar adeptos para algo, ya sea en el terreno material, ya en el espiritual o

Fig. 44.— Cuatro ejemplos extrai-
dos de un juego-ejercicio realiza-
do por alumnos del Colegio Tra-
benco, de Madrid. a proposito de
la representacion de un jarron con
diferentes grados de iconicidad.

vital. La diferencia de matiz entre la publicidad (ensalzadora de cosa’s)'y la
propaganda (ensalzadora de ideas, y detractora tam‘t_)gén) no es tan faCﬂt d‘f
captar por los alumnos como lo son 1_51_5 de 1nf0_rma01on-fonnac1on yen re_
tenimiento-expresion, pero esta funcion sug_fijltlva global, ese querer «ven
» algo, si es perfectamente comprensible. .
denll\foos h:ygguda depque estas divisiones a las que nos acabamos de refelrlr
son tedricas, y no responde siempre la realidad con casos que sean c:at_all3 10-
gables en cualquiera de las categorias de forma inmediata e indiscuti : e
Por lo general, nos encontramos con que las diferentes imagenes con elts
que normalmente entramos en contacto comparten aspectos propios de la

triple funcién que hemos descrito.

CARACTERISTICAS DE LAS IMAGENES

De un cuerpo fisico, que estudiemos desde un punto de vista geologico,
diremos que es mas o menos duro, frigil, maleable, denso, liso, etc. Son ca-
racteristicas que diferencian a unos cuerpos de otros y hacen que afirme-
mos que éste 0 aquél tienen tales o cuales propiedades. Al, hablar de las
iméagenes, también hemos de seflalar una serie de caracteristicas que po-
seen en diferente grado unas y otras, y que nos llevaran a hablar de propieda-
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y abstraccion, en donde las pala- 3R

bras y frases sustituyen al dibujo, %o’\:& ?UQ J(, <

Realizado en Trabenco (Madrid). rqjo

des concretas de cada imagen. Las caracteristicas que interesa destacar
son:

— la iconicidad o semejanza de la imagen con la realidad exterior.

— la sugestividad de esa imagen mas all4 de lo que directamente re-
presenta.

—la complejidad en la estructura de la imagen.

—la originalidad en sus diferentes aspectos o, por el contrario, la insis-
tencia en conocidos estereotipos. :

Estos factores influyen definitivamente en Ia significacién concreta de
cada 1magen y en que tenga una unica lectura dentro de un marco cultural
determinado, o sea interpretable de muchas formas dentro de ese mismo
marco cultural,

LA ENTRONIZACION DE 14 ENSENANZA

Para} el nifio pequeno que comienza a garabatear y que empieza a domi-
nar el l4piz, los primeros dibujos tienen va significados concretos y cone-
xiones directas con la realidad; son trasposiciones de una parte del mundo
exterior. Nosotros no encontramos semejanza entre lo que el nifio ha dibu-
Jado y lo que nos asegura que representa su dibujo, pero podemos compro-
bar que, durante algin tiempo, el pequefio mantiene la identiﬁcaci(')np ue
ha atribuido a un dibujo en un determinado momento. Para nosotros eqsos
dibujos se 4proximan a una representacion abstracta, debido a que 1o en-
gontramos smuhf:uq entr’e ‘los Ta5g0s que vemos en el papel v lo que consi-
g S:sit%(if_ trasposicion vélida, en cuanto que reconocible, del objeto en

% s .
€sa preocupacion por obtener el «parecido», que muchas veces exte-

Escala de iconicidad y abstraccion, siguiendo a Moles

N.° Definicion Criterio - Ejemplas
Pucsta eventualmente entre | La vitrina de un comereio. la expo-
paréntesis en cl sentido de | sicion. El tema del lenguaje natu-
Husserl. ral de Swif a Liaputa.

=)

El propio objeto.

Modelo bio-tridimensional | Colores y matcriales arbitra- | Muestras ficticas.

en la escala. rios.

2 | Esquema bio-tridimensional | Colores o materiales cscogidos | Mapa en tres dimensiones. globo
reducido o aumentado, te- | segln criterios logicos. terraquco. mapa geologico.
presentacion anamorfosica.

3 | Fotografia o proyeccion rea- | Proycccion. perspectiva riguro- | Catdlogos ilustrados. carteles.

lista sobre un plano. sa, medias tintas, sombras.

4| Dibujo o fotografia «des- | Criterios de continuidad del | Carteles. catdlogos. prospectos.
viados» (operacion visual contorno y de cierre de la
de lo universal aristotélico). | forma.

Perfiles dibujados.
5| Esquema anatémico o de | Abertura del carter o de la cu- | Corte anatomico. corte de un mo-
bierta. Respecto a la topogra- | tor de explosion. Plano de los cir-
fia. Arbitrariedad de los valo- | cuitos de un receptor de radio.
res, cuantificacion de los cle- | Mapa geografico.

mentos y simplificacion.

construccion,

6 | Vista cn seccion o alzado. Disposicién perspectiva de las | Plano esquematizado del metro de
Esquema de principio (clec- piezas segun sus relaciones | Londres. Plano del circuito de un
tricidad y electronica). de proximidad topologica. receptor de TV o de un sector de
radar. Esquema unifiliforme de
clectronica.
7 | Organigrama o esquema | Substitucion de los clementos | Organigrama de una cmpresa.
block. por unos simbolos normali- | «Flow chart» de un programa de
zados. Paso de lu topografia a | ordenador. Seric de operacioncs
la topologia. Geometriza- | quimicas.
cion.
8 | Esquema de formulacion. Los elemcntos son unas cajas | Formulas quimicas desarrolladas.

negras funcionales. enlazadas | Sociogramas.
por unas conexiones logicas:
analisis de las funciones lo-
gicas.

9| Esquemas de espacios com- | Relucidn logica y topoldgica | Fuerzas y posiciones geométricas
plejos. Esquemalicos (fle- en un cspacio no gecométrico. | sobre una cstructura metalica: cs-
cha). cntre elementos abstractos. | quemas de estdtica. grafico, poli-
Las uniones son simbolicas. | gono de Cremona.
todos los clementos son vi-

sibles.
10 | Esquema de espacio pura- | Combinacién. en un mismo Grifico vectorial de clectro-téc-
menlc abstracto y esquema espacio. de representaciones | 0UCd.
veetorial. de clementos csquemalicos | Tridngulo de Kapp. Poligono dc

(flecha. recta, plano. objeto) | Blondel para un motor asincrono.
pertenecientes @ distintos | Diagrama de Maxwell. Objetos

sislemas. sonoros. triangulo de las vocales.
11| Descripcion cn palabras | Representacion grifica. en un | Ecuaciones y formulas. Textos.
normalizadas o en formu- espacio métrico abstracto. de
las algebraicas. las relaciones entre magnitu-

des vectoriales.

12 Signos puramente abstractos
sin conexion imaginable con

cl significado.

riorizamos ante el nifio, va llevando a un trabajo de creacion figurativa en
el que el creciente realismo es aplaudido y celebrado con acciones gratifica-
doras para el incipiente «artista». Se valora lo «semejante», lo que incorpo-
ra a la representacion el maximo de elementos que nos transmiten una sen-
sacion visual similar a la que obtenemos al encontrarnos ante el objeto
representado. Somos iconicistas y vamos haciendo proselitismo a favor de
la adscripcion a nuestra postura.

Por eso. suele resultar muy util y entiquecedor plantearse un ejercicio de
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Fig. 46.— Diferentes grados de iconicidad
Juegan y se complementan adecuada-
mente dentro de un mismo mensaje.

representacion multiple de un mismo objeto utilizando toda una escala de
progresion desde la méxima iconicidad a la méxima abstraccion posibles.
Dejaremos bien claro que la iconicidad es la capacidad que posee la repre-
sentacion de algo para producir en nosotros un efecto visual similar al que
nos produce la realidad representada. Mientras més similar sea el efecto,
mds icomica serd la representacion. Légicamente, mientras menos similar
sea el efecto, menos icdnica serd la representaciéon. Abraham Moles ha di-
sefiado una escala de doce puntos por la que se avanza de la situacién de
total iconicidad y nula abstraccion a la de total abstraccién y nula iconi-
cidad. Si nosotros presentamos a los chicos esa escala que s¢ produce de
forma simplificada en el cuadro de la pagina anterior, podremos plantear de
inmediato el ejercicio de representacién al que nos hemos referido.

Nuestra experiencia demuestra que el ejercicio funciona muy bien. Uno

de los casos en los que el profesor estaba muy satisfecho se dio en el colegio
Mounier, de Madrid. Borja Vazquez, maestro de un grupo de chicos de
doce-trece afios, les propuso hacer la representacion muiltiple de su coche,
aparcado frente a la escuela. Los chicos realizaron maquetas tridimensio-
nales en cartén y plastilina, fotografias, dibujos realistas en color y en blan-
co y negro, perfiles de color y de linea, esquemas del interior, representacio-
nes abstractas libres, y diversas modalidades de texto de la palabra coche.
Todos los ejercicios daban una representacién vélida del automovil concre-
to y cubrian satisfactoriamente la escala de iconicidad-abstraccion pro-
puesta. Los resultados efectivos eran la valoracién real y practica de todas
las representaciones, puesto que a todas se les daba la misma importancia,
y la comprensién de una peculiaridad basica de la comunicacién por ima-
genes. Esa comprensién efectiva del binomio iconicidad-abstraccién dio

lugar a que los muchachos hicieran espontdneamente representaciones di-
versas de otros materiales existentes en la clase y que comenzaran a fijarse
en el nivel de abstraccion que tenian las distintas imdgenes que anterior-
mente habian aportado al inventario permanente de imédgenes presente en
la clase. «A lo mejor te encuentras con dos discutiendo sobre cual de las
imagenes de tomates que han puesto en el mural se parece mas a un tomate
verdadero», decia Borja. Resultados similares se obtuvieron en otra practi-
ca, esta realizada por alumnos del colegio Trabenco, de Madrid, trabajando
sobre la visualizacién de un jarron (Figuras 44 y 45).

Conviene completar estos ejercicios con una aplicacion directa a la rea-
lidad y a los usos palpables, para que no parezca que estamos actuando y
practicando sobre un terreno etéreo. Uno de los pintores en que mds clara-
mente se puede apreciar una evolucién gradual, y casi sistematica, desde la
iconicidad a la abstraccion es el inglés Turner. Contemporaneo de Goya,
supone, sin duda alguna, un proélogo de posteriores movimientos pictdricos.
Aunque mantiene un nexo de causa-efecto en sus trabajos, de forma que
siempre hay una realidad material de la que parte la representacion pictori-
ca, llega a crear telas en las que, a primera vista, iinicamente apreciamos
una composicién de color.

La presentacion de Turner y de su pintura nos dard pie para hablar de
los pintores puramente abstractos que conectan sus creaciones con sensa-
ciones, o que elaboran imagenes que no tienen relacidn con una realidad
concreta porque son producto de la fantasia. Hemos de sefialar que aqui
varia el sentido del concepto «abstraccion» y se invierte la dependencia que
la imagen tiene tradicionalmente respecto al objeto real, para imponerse de
pronto como realidad imperante y exclusiva que obliga a la mente del es-
pectador a pensar en un objeto cuya hipotética realidad dotara a la repre-
sentacion pictdrica de un alto grado de iconicidad. M4s aun; la representa-
cion no existe y la imagen se convierte en realidad auténoma, imperiosa-
mente liberada de ataduras a cualquier referencia y capaz de crear estados
de dnimo con su presencia, capaz de conectar el mundo vital del autor con
el del espectador.

Esta claro que este discurso solamente se puede llevar a las aulas de los
niveles mds altos de edad. Sin embargo, los ejercicios anteriormente resefia-
dos pueden hacerse de niveles menores y, en este sentido, hay que recordar
que el nifio mds pequerio tiene imposibilidad, y quiz4 desinterés, en conse-
guir grados altos de iconicidad. No se caiga en el defecto de contradecir sus
afirmaciones ni se pretenda educar su tendencia al figurativismo en el que,
lamentablemente quizd, desembocara por si mismo, para sentirse defrau-
dado con su propia produccién que «no se parece» al objeto imitado.

EL PODER DE 1A SUGERENCIA

Los creadores de mensajes visuales actian con intenciones comunicati-
vas concretas y dotan a sus propuestas de significados determinados y pre-
cisos. Pero reconocen que, en la recepcidén de esos mensajes, el publico esta
influido por un contexto personal y social que matiza el significado origi-
nal, provocando la aparicion de diferentes sentidos para idénticas image-
nes. El cédigo de reconocimiento actiia de manera muy homogenea en
grandes sectores con bases culturales comunes, lo cual determina que las fi-
guras sean reconocidas como tales en escenarios concretos y también iden-
tificables. La percepcion de la representacion o reflejo de escenas y situa-
ciones a través de la imagen material no difiere entre unos y otros observa-
dores, siempre que la lectura se haga en similares condiciones espaciales y
temporales de recepcion. Aunque si se aprecian distintos grados de cons-
ciencia o advertencia en ese reconocimiento, que marcan distancias en la
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recepcion mds reflexiva o mas refleja de los mensajes. Por lo general no
existen, pues, desacuerdos en lo que una imagen dice, refleja o representa.

La descodificacién «literal» de la propuesta visual se completa con su
accion sobre nuestro universo mental pleno, en el que, consciente o incons-
cientemente, conservamos un incalculable nimero de relaciones emocio-
nales entre escenas y sentimientos, entre visiones ¥y emociones. Nacen, en-
tonces, las sugerencias, las connotaciones, cuya estrecha ligazén con el
mundo interior de cada persona provoca multiples matizaciones y diver-
gencias interpretativas. .

Es el poder de la sugerencia, la diversidad de las connotaciones posi-
bles, lo que convierte la comunicacién por imagenes en polisémica. Porque
el reconocimiento de las formas, la significacion literal de las imdgenes, se
presta a pocas dudas, sobre todo en imégenes con alto grado de figurativi-
dad. La polisemia de naturaleza lingiiistica, por ejemplo, la que afecta a la
palabra masa como concepto fisico relacionado con la cantidad de materia,
como mezcla de una sustancia en polvo con agua u otro liquido, como vo-
lumen o conjunto de elementos, 0 como muchedumbre de personas, rara
vez se da en una imagen aislada. La polisemia de las imagenes nace de las
connotaciones o sugerencias que provocan las relaciones entre los distintos
elementos que componen el todo de 1a propuesta visual, de la interpreta-
cion de las figuras en sus contextos, de la interaccion cruzada entre las for-
mas y los significados.

Todos los factores de codificacién que hemos abordado en el capitulo
anterior son instrumentos que sirven a los creadores de imagenes para ca-
nalizar las sugerencias y para marcar una direccién dominente en la lectu-
ra de sus mensajes. La polisemia icénica pasa, asi, a ser calculada, conduci-
da y programada para entrar en conexion con los sentimientos, creencias y
tendencias m4s arraigados en el piblico. Se contempla un mensaje y se res-
ponde a €l con mayor intensidad cuanto mayor es el ajuste de sus propues-
tas a la satisfaccién aparente de necesidades humanas basicas o elementa-
les. El profesor suizo Ch. Doelker ! ha relacionado el consumo de modali-
dades comunicativas (cierto tipo de telefilmes y peliculas, noticias sobre su-
cesos 0 «del corazon»...) con la tendencia a satisfacer las necesidades ele-
mentales, clasificadas por el norteamericano A. H. Maslow en fisiologicas y
existenciales (vida, alimentacién, sexo, procreacion), de seguridad (protec-
cion frente a peligro, orden), de pertenencia y amor (vinculacion a la fami-
lia, amigos, grupos) y de autorrealizacion (desarrollo y exteriorizacion de
propias facultades). Es evidente que la sintonia entre espectaculo, informa-
cion o persuasion, de un lado, y necesidades basicas, de otro, se produce a
través de la identificacion de los espectadores o receptores con los protago-
nistas de los mensajes, para refuerzo de las actitudes arraigadas entre el pu-
blico o la orientacion efectiva en cuestiones sobre las que muchos recepto-
res no cuentan con opciones claras y definidas.

Si queremos sistematizar la lectura de sugerencias, lo que Moles denomina
informacion estética, podemos invitar a los espectadores a pronunciarse so-
bre unas escalas concretas que midan «el valor afectivo que un determinado
sujeto atribuye a cualquier estimulo». El auxiliar ya disefiado para e¢sta ta-
rea es el de «una veintena de escalas cuidadosamente seleccionadas {(hermoso-
feo, caliente-frio, alegre-triste, muerto-vivo, sensual-austero...) con cuya ayu-
da una muestra representativa de la poblacion indica la direccién de la
carga emocional asociada al estimulo?.

Rodriguez Diéguez recoge en su obra Las funciones de la imagen en la en-
sefianza las escalas a que Kientz se refiere y que son una adaptacién realiza-

' DOELKER. CH.: La realidad manipulada, Barcelona, Gustavo Gili, 1983, pags. 168 a 172.
* KIENTZ A Para analizar los mass media, Valencia, F. Torres, 1974, pdgs. 39 y 40.
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da por Moles de la «valoracion de las connotaciones implicitas en la pala-
bra entendida como signo» que habia sido propuesta por Charles E. Osgood
para el estudio de los procesos lingiiisticos. Son veinticinco los pares regis-
trados para los que se pide un posicionamiento que permite siete posibili-
dades en cada caso’. Reproducimos aqui las escalas a las que 1nos venimos
refiriendo tal y como aparecen en ¢l trabajo de Rodriguez Diéguez:

Mucho Bastante Poco Neutro Poco Bastante  Mucho
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AGTHAABIE: scininiisimn i s i s o T st st Desagrgdabl_e
STOTTEICABING] oo mssrs s s ssisnsone  TUD sigplﬁcatlvo
SIMPIE s (COTIPlicado
TBISD: sammmi i i i O] a6
AL - s ITHIETE]
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B2 1) -7 § e e T e T Distinguido
Lleno .. Vacio
Realista . Abstracto
Erotico . . Austero
OV 0o s oo 5 R S B RS Jov?n
PASIVO ettt en e sensna s ssmrssesesssemss s ssnssnssssenassemssnnees AACTIVO
RIEBTO sovmnns i e G R SR s [LLISIO
Superfioial cwswsmmsammsaanmmssmsssssasssnR e ETOMUIAO
ESHIMULATIEE oo smse s sssssssssssesmssssssnsnsnneness | SEAANTE
RIGIG: o o S e T T s Bueno
ARHPUHO i st it i s s s VIOOSETIO
ATITIOTHOSO ovreecesieseeesimrssersesssiessessesssesssssnsssmsenssssssmsssmsssessessssessentesessnseneeens | LIISCOTAATITE
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ATTTINATIG crvvasscnnns Siaioss s S aa s b s it v B i Inanimado

Este auxiliar de andlisis de sugerencias servird para localizar aquellas
- que con mas vigor transmita cada imagen a la poblacién en general y den-
tro de las posibilidades ya de hecho reducidas a la lista que se propone. Pe-
ro no debemos uniformizar a partir de su uso, puesto que cualquier sujeto
puede sentir una conexion particularisima con la i,magen concreta que se
presente a su consideracion, conexion que quiza esté muy distante de la do-
minante o dominantes que sefialen las escalas aplicadas a la muestra repre-
sentativa con que se haya trabajado. y
Existe, ademas, otro aspecto que interesa dejar claro en relacién con es-
tos criterios de sistematizacién que buscan, por simplificar el trabajo de
analisis, el establecimiento de unas escalas cerradas. Y es su inevitable di-
rectivismo que no siempre es igual de neutro, sino que puede tener intereses
reforzadores de algunas connotaciones buscadas de forma explicita. Ténga-
se en cuenta que el mero enunciado de una connotacidn posible, provoca
que se considere como tal y cortocircuita la libre asociacién con otros senti-
mientos. En este aspecto, incluimos aqui otra relacion de escalas, publica-
das como instrumento de trabajo de J. M. Gaudron con jovenes de 16 a 19
afios en colegios y liceos de Limoges y Paris. El total de escalas se eleva a 36,

* RODRIGUEZ. J. L.: Las funciones de la imagen en la ensefianza, Barcelona, Gustavo Gili.
1977, pag. 156.
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Agradable ..., desagradable
Deslumbrante ., Oscuro
Jovial s Triste
Alegre .. Melancolico
Tierno ... Duro
Simpatico ... Antipatico
Lieno ..o Vacio
Poblado ..., Desierto
Espiritual ... Carnal
Grande .o, Pequeno
LUminoso .....ovoreveceissnns Opaco
VANG' sttt snmmmasesssemamarernas Muerto
Tranquilizador ..., Angustioso
Evocador ..., Mudo
BES e messsmststonsmiine Feo
ATAYENIE: avnseisigiiisisismmnn Repugnante
Amable ... Detestable
Presente ....ovveoeeecevcr oo, Ausente
RICH sossicvisissecsisismsss i morrmsasomen Pobre
POELICO oo, Prosaico
JOVEN e, Viejo
Inmortal ..o, Mortal
Claro ... Ambiguo
Puro ... Confuso
Bueno ... Malo
Humedo .o, Seco
Ligero ... Pesado
Importante No importante
Abierto ............ Cerrado
Sano .. ; Enfermo
Natural .o ” Artificial
Esperanzador ..., Sin esperanza
ATHESEAAD s, Timido
A TEteNer oo, [ A olvidar

once mds que las arriba resefiadas, ¥y las opciones de posicionamiento se re-

ducen de siete a cinco: positiva (+ +), mas bien positiva (+), nula (0), mas
bien negativa (—) y negativa (—=). Veamos el planteamiento, que extraemos.
de la obra EI educador frente a la imagen*,

Vemos que aqui se solicita el pronunciamiento sobre criterios mas ide-
listas que en la otra relacidn, en algunos casos. Mortal-inmortal, espiritual-
carnal, esperanzador-sin esperanza, a retener-a olvidar. Y que, ademas,
se hace un pronunciamiento valorativo de positivo-negativo, cuando en las
escalas anteriores no se entraba en valoracion de signo, sino unicamente de
intensidad hacia uno u otro polo.

Estas consideraciones nos inclinan a recomendar, sobre todo para nive-
les de edad altos, el planteamiento abierto (aunque personal y escrito, para
Su posterior puesta en comuin verbal) de las evocaciones, aun a sabiendas
de que un eventual andlisis resultard mas dificultoso que la tabulacién de
las respuestas a las escalas cerradas.

La abstraccion conceptual que supone manejar los términos de conno-

¥ LEDU.GAUDRONy CHAUVET : £/ educador frente a la imagen, Madrid, Marova, 1974, p4g. 38.

OPIUM

Jarnais parfum gaprovoquc unce telle émotion.

Fig. 47.— (Como in-
terpretar las flores-
caras, o la forma ci-
lindrica ascendente
del cuadrante supe-
rior izquierdo? {Inten-
cién del emisor o fa-
bulaciones de los re-
ceptores? Estamos a
las puertas de la su-
gestion subliminal.

tacion o sugerencia, asi como los que componen las escalas de apreciacion,
impide que la labor que acabamos de plantear no sea aplicable en los nive-
les més bajos de edad. Pero ello no quiere decir que las connotaciones y su-
gerencias provocadas por las imagenes no actiien sobre los nifios que no las
saben expresar verbalmente, En nifios menores de dlez.a}ﬁos, el cuimulo de
sugerencias despertadas por una imagen, y la comparacion entre ellaq, pue-
den desarrollarse a través del dibujo, como test proyectivo, segiin dejo de-
mostrado la experiencia préctica llevada a cabo sobre la reproduccién de
un anuncio de Winston, cuyo planteamiento y resultados resefiamos en este
mismo capitulo.

SENCILLEZ Y COMPLEJIDAD

La inclusién de este binomio entre las notas caracteristicas de las ima-
genes, consideradas como agentes comunicativos, resulta discutida y con-
testada en ocasiones. Es evidente el hecho de que un lenguaje poco conoci-
do y poco estudiado sistemdticamente por la mayorfa de la poblacién
aparezca como complejo ante esa mayoria, swn_do, entonces, la corhpleji-
dad una nota del proceso comunicativo en cuestion, no del instrumento en
si. Pero también es innegable que existen factores propios del instrumento
(que en este caso es la imagen) que lo convierten en sencillo p’complej.o en
si mismo, de un modo paralelo al que se da en la diferenciacion entre inte-
rés simple e interés compuesto, por ¢jemplo. La simplicidad o complejidad
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aparecen, asi, ligadas a la estructura del objeto al que las aplicamos, a la
cantidad de elementos que contiene o posee y al modo en que se plantean
las relaciones entre ellos.

La consideracion de esas dos acepciones de la complejidad, basada la
una sobre el objeto y la otra sobre su accién o sobre los procesos que desen-
cadena, nos lleva a cifrar el grado de complejidad, como nota distintiva de
las imégenes, en tres aspectos fundamentales: Niimero de elementos repre-
sentados, cantidad y tipo de relaciones entre los elementos, y comprensibili-
dad de la existencia y significacién de las relaciones establecidas,

La imagen mds sencilla serd un punto o, si nos apuran, un recuadro en
blanco. Como imagenes complejas podremos citar los cuadros de Brueghel
o ciertas obras de Dali. La complejidad interpretativa de la pintura surrea-
lista, por ejemplo, est4 planteada al margen de la cantidad de elementos
formales presentes en la presentacién visual. Ello nos pone de manifiesto
que simplicidad y simpleza son conceptos decididamente diferentes ¥y que
no es acertado pensar que una imagen de estructura formal sencilla sea de
facil asimilacién. Por el contrario, lo complicado, lo abigarrado, no tiene
que ser forzosamente hermético y puede alcanzar grados enormes de pueri-
lidad y banalidad.

INNOVACION, REDUNDANCIA Y ORIGINALIDAD

Uno de los efectos que la masificacién de la comunicacion por image-
nes produce es, sin duda, la repeticion de ignales esquemas, la propagacion
del estereotipo y la insistencia en estimulos conocidos y asimilados, redun-
dantes hasta el infinito. En ese universo de estandarizacién de monotonia

que no nos atrae, de llamadas visuales sobre las que no detenemos nuestra .

atencion porque no nos asaltan con nada nuevo, brota, de cuando en cuan-
do, la sorpresa. Un cartel o un anuncio sobresalen de los que les rodean
porque tienen un toque diferente en lo que representan o en la forma grafi-
ca de representarlo, en el tema o en la composicion de imdgenes. De inme-
diato, nos detenemos ante esa llamada que viene a romper la rutina. Los

e

La sugerencia como motor de interpretaciones muiltiples

La potencialidad sugeridora de las imdgenes, més alla de sus significados estrictos, se
manifiesta cuando encargamos a los nifios que reproduzcan a traves del dibujo escenas
que les hayamos mostrado expresamente para el ejercicio. Una experiencia realizada
por Francisco Climent, para Cine Escolar, deja bien al descubierto ese fenémeno. Se
realizo de la siguiente forma:

I Proyeccion ante los nifios del anuncio de Winston que se incluye en la pagina 71.

2. Orden a los nifios: «Observa atentamente esta imagen. Después, deberds reprodu-
cirla de la forma mas exacta y ficl que te sea posible».

3. Tiempo de observacion de dos minutos y reparto, a continuacién, de una hoja en-
marcada en negro, a modo de pantalla, para que los nifios, en ausencia de la ima-
gen. intentaran reproducir lo que habian visto.

4. Tiempo libre de dibujo: no ilimitado. pero tampoco reducido.

Los resultados, segiin se puede apreciar por la muestra grafica de reproducciones que
incluimos, aportaron un dato esencial; la imagen del indio sugeria a los chicos todo un
mundo conocido a través del cine y de las historietas, como relacionado con la figura
de los indios, y ese mundo era dibujado junto con el indio que se pedia que reproduje-
ran. La exactitud en la fidelidad al modelo propuesto era creciente con la edad, la apa-
ricién del paquete de tabaco no se daba normalmente hasta los 6 aflos y la reproduc-
cion de la marca no se hacia sino en los 8 y los 9 afios. Pero lo realmente importante, lo
definitivamente significativo es que, para lo m4s pequeios ya. el indio abria todo un
universo de sugerencias y era catalizador de cantidad de imagenes no contenidas en la
diapositiva, pero si archivadas en la memoria dentro del conjunto de vivencias al que
podria ponerse la etiqueta genérica de «zona de los pieles rojas».

1.

Proyeccion ante los niios del anuncio de Winston que se incluye en la pagina 71.
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Jacormo

C reateur Parfumeur

Fig. 48.— El contraste como sugerencia. Fig. 49.— Desafortunada ruptura y excesivo fac
tor sorpresa .

factores por los que nos llega la innovacién son los dos mismos factores a

que aludiamos en el apartado anterior al hablar de sencillez o complejidad:
Realidades representadas y relaciones en la representacion. La imagen (fig. 48)
acude a la construccién de la originalidad por ruptura del estereotipo. La
mano cerrada nos lleva, por masaje visual anterior, a la identificacion de
un hombre fuerte, robusto, hombre-hombre. La gota de perfume, firme so-
bre el firme pufio, aporta la ruptura original y sorprendente. Hay un contra-
punto de delicadeza, de equilibrio y hay una comptibilidad clara entre la
brava energia masculina del pufio cerrado y el cuidado que se presta a una
gota de perfume digna de tal varon. Se nos presenta, una vez mads, la dificil
conjuncion entre la bella y la bestia y se nos presenta de una forma que
nunca habiamos visto anteriormente. Nos detendremos ante la imagen: La
originalidad nos ha ganado para su causa.

La ruptura del estereotipo que pretende la fig. 49 no estd, sin embargo
lograda, porque ¢s burda y chabacana, sobre todo para el piiblico que se su-
pone que debiera ser impactado por el mensaje. Ello demuestra que la ori-
ginalidad como ruptura de los estereotipos y planteamiento de situaciones
innovadoras precisa redondearse con un toque de armonia que haga atrac-
tivo al conjunto. Labor que no resulta facil, sobre todo si tenemos en cuenta
que las innovaciones en la creacién de impacto visual se desgastan de in-
mediato, se hacen viejas con asombrosa rapidez.

IMPOSIBLE CATALOGACION

Las propiedades concretas de una imagen vendrdn dadas por la particu-
lar concrecién que en ella tengan las caracteristicas a las que nos acabamos
de referir. Nos encontraremos ante imagenes sencillas, monosémicas ¥ muy
iconicas, o ante imdgenes abstractas, complejas y polisémicas. Pero esta co-
rrespondencia entre lo abstracto, lo complicado y lo polisémico tiende a
plantearse con demasiada frecuencia. Nada nos dice que por fuerza tenga
que ser siempre asi. Los humoristas graficos emplean la iconicidad o la
abstraccion, segun los casos, para dar un unico y concreto mensaje con
imagenes originales quizd. Las caracteristicas de las que hemos venido ha-

Fig. 50.— Dos muestras de eficaz ruptura
del estereotipo con originalidad creativa y
atractivo para el receptor.

blando a lo largo del presente capitulo pueden encontrarse con:rlbma.da:? de
muy diferentes maneras a tenor de la variada e inmensa tipologia de image-
nes que en nuestro derredor existen. En qbsoluto podemos aspirar a disefiar
escalas y a establecer categorias o complicadas clasificaciones de diferentes
imagenes con las que topemos, con el fin de intentar estabquer unas
imagenes-tipo a partir de las cuales pudiera hacerse una catalogacion de las
nuevas imagenes que nos salieran al paso. Ni siquiera hem::)s }?epsado si es-
to es posible o si puede resultar 1til, aunque nos parece mas facil levarlo a
cabo que encontrarle una utilidad inmediata.
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La imagen subliminal

Imégenes subliminales son aquellas que aun no siendo aparentemente captadas por el
individuo. llegan hasta su cerebro y se registran en él de forma inconsciente. imposibi-
litando cualquier filtraje critico. Las técnicas subliminales intentan influir en las deci-
siones de los consumidores sin que éstos sean capaces de percibir ningiin tipo de mani-
pulacion subyacente en el mensaje que se somecte a su consideracién. Se trata, por
tanto. de un proceso sensorial. que se desarrolla bajo el umbral de la percepcion
humana.

Los intentos mds representativos de nuestro siglo en materia de persuasion subliminal,
se realizaron utilizando como vehiculo la imagen en movimiento. El procedimiento
consistia en intercalar una imagen inducida cada segundo de proyeccidn. Siguiendo es-
te sistema, cada veinticuatro fotogramas se insertaba otro. con una significacion ajena
al filme proyectado, conteniendo un mensaje verbal o icénico dirigido al inconsciente
del espectador. Unicamente la persona que tuviera acceso a la inspeccion manual de
los rollos de pelicula. o a su visionado mediante moviola accionada a ritmo muy lento,
podia descubrir el artificio: tarea ésta nada sencilla, si tenemos en cuenta que los men-
sajes podian no aparecer en forma aislada. sino sobreimpresionados en zonas concre-
tas del filme soporte de la manipulacion. La velocidad de insercién fue muy variable,
aunque en ningun caso el ojo humano lograba percibir el mensaje. que a veces se con-
cretaba en un simple simbolo, tal como ocurrié con la utilizacion subliminal de 1a cruz
gamada en la Alemania nazi.

La teécnica conocida con el nombre de tachitoscopia comenzé a ser desarrollada en
1917 por el doctor Poetzle. pero fue en 1957 cuando los medios de comunicacion dieron
a conocer al gran publico este procedimiento, con motivo de un experimento levado a
cabo en New Jersey, Estados Unidos. en 1957. La prueba consistio en insertaren la peli-
cula que se programaba comercialmente. los siguientes mensajes: «Beba Coca-Cola».
«Compre palomitas de maiz». Durante los dias que duré la prueba. la venta en la sala
de ambos productos sufrié un incremento considerable. Al hacerse publicos los resul-
tados. se produjeron los primeros sintomas de alarma en 1a opinién publica, ante la po-
sibilidad evidente de que en el futuro grupos organizados pudieran influir en las deci-
siones individuales mediante un procedimiento fuera de los controles establecidos por
la sociedad. Esta fue la razon por la que en diferentes cédigos de ética publicitaria se
incluyera la prohibicion de utilizar imagenes subliminales en la produccion de spots
para el cine y la television. A pesar de los argumentos en contra, algunos publicistas
minimizan la importancia del sistema. al valorar sus efectos como fugaces. inestables y
de dmbito reducido.

Sin embargo, la reflexi6n y discusién, en el aula, sobre el grado de iconi-
cidad de una imagen o su grado de polisemia si es 1til, porque fomenta en
los chicos una actitud activa frente a las imé4genes e imprime en ellos la
conciencia refleja de encontrarse ante una elaboracion en la que se disefia
una réplica concreta de algo para que nosotros la veamos asi. Iconicidad,
abstraccién, monosemia, polisemia, connotacion, denotacidn, etc., no son,
en definitiva, sino factores conjugados, de forma concreta, en un CUerpo co-
municativo que es esta o aquella otra imagen. Si se quiere utilizar un instru-
mento practico de andlisis global de las imagenes por las caracteristicas re-
sefiadas, proponemos trabajar con una escala gradual multiple (fig. 51) en
la que se podra recoger el perfil de una imagen concreta. Calibramos el
punto en que la imagen se encuentra respecto a las distintas escalas de las
diferentes caracteristicas complementarias, y unimos los puntos resultan-
tes. Si la linea se mantiene preferentemente en la zona derecha de la escala
nos encontraremos ante una imagen de mayor ambigiiedad que concre-
cion, mientras que cuando la linea discurra por la zona izquierda del grafi-
CO estaremos ante una imagen con mayor concrecién que ambigiiedad. De
alguna forma, aunque teniendo en cuenta las salvedades indicadas, las
imagenes cuyo perfil caracteristico esté mds a la izquierda seran general-
mente mads comprensibles que aquellas cuyo perfil penetre m4s en la zona
derecha. Finalmente, el equilibrio de la linea media puede representar el
ideal de la imagen atractiva y comprensible para la mayoria del publico. En

ICONICIDAD ABRSTRACCION
JTNCILLEZ conpLICACION
MONOS ENMEA POLILSENIA
DENCTACION conncrACion
ESTERECTIPO CRIGINALIDAD

&
ALBICEEDND

FACILIDAD Y COINCIDENCIA DE
INTERPRETACION

\
PRARTIVO
QOMRRARION Al 2 A%]GESO

Fig. 51.

cualquier caso, el sistema de obtencion del ci't’ado perfil caracteristico de cla-
da imagen no tiene para nosotros otra funcion que la de apoyo matepal y
activo a los aspectos tedricos que venimos tratando a lo }argp de’lfcapltu ?.
Sabemos que este perfil caracteristico no es una traslacion cientificamente
homologable de las propiedades plenas de una imagen, pero si estaﬁlos_ §e:
guros de que sirve para practicar el estudio yla lectura de imagenes, hacien
dolos mas atractivos y mas activos para los alumnos, sin acarrear rzlm%un
perjuicio, siempre que clarifiquemos que no estamos cuantificando de (;(1;—
ma proporcional, sino que obtenemos perfiles tl;;)(ilca‘[lVOS ¥, por supuesto,
arables matematicamente unos con otros. )
7 (13\(1)(1)11 Eodcmos cerrar estas reflexiones sobre las prople.dax;le(s:1 rcipr_esenzal;
cionales de las imégenes, sin referirnos a la nota de ﬁdehds_xdd ela 1rn_a%1 0
con aquello que refleja. La fidelidad se 1d<_31’1t1ﬁc:a en demasiadas ocSa_s10 s
con la alta iconicidad y la escasa abstraccion, con el ﬁguratxvlsmg. in eca_
bargo, una imagen serd representacion fiel de su referente cuando sea &
paz de sustituir adecuadamente su presencia, o cuando con su ]accmn cgno
siga transmitir un significado de manera ajustada, aunque 11{)(: uya rfllla ug
altos grados de abstraccién o de complejidad. La fidelidad se asa; laco
rrespondiencia entre el significado que el emisor pretende I:tra}lsmle ; con 2
imagen v el sentido que nosotros captamos al recibirla. allmagesa e)}gac_
senta lo que se quiere que represente y posee ﬁd_e}1dad, o no logra
titud, siendo, entonces, infiel como representacion.
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CARACTERISTICAS DE LA IMAGEN Y TECNICAS DE COMPOSICION

Hemos sepqlado aqui algunas caracteristicas que nos parecen funda-
mentales y bqsw’as para entender las peculiaridades de la comunicacion
por medio de Imagenes. Estd claro que tales caracteristicas pueden utilizar-
se para reforzar intencionalmente el sentido de un mensaje iconico en el

(I;(])lmento de crearlo. Cabe poner el acento en la complejidad de estructura
aportacion de elementos innovadores que rompan unos estereotipoé

.

Un ¢jemplo clésico de publicidad subliminal
con imagen fija

El 5 de julio de 1971, la revista Times incluia en sus pdginas un anuncio de Ia ginebra

E:Gnalll:::y_? Iéondo};ll_Drx.’En aquella £poca, la creacion de disefio original v su insercién
: cttada publicacion, cuya incidencia potencial llegaba a veinticuatro millones de
€ctores, supuso un coste cercano a los 75.000 dolares,

La consulta realizada a una poblacion de mil individuos (hombres y
unos resultados sorprendentes, sobre todo si tenemos en cuenta que n%
sonas encuestadas se encontraba al corriente de las técnicas sublim
en la confeccion del anuncio. Mientras un 38% tan solo percibio la
con su correspondiente bebida en el interior de un vaso largo, el 68%
res declaro habe_r experimentado estimulos sexuales, definidos med;
sensaciones: satisfaccién, sensualidad, excitacion, rémance. agitaci

mujeres), arrojo
nguna de las per-
inales empleadas
botella de ginebra
de los observado-
ante las siguientes
on. lujuria...

o
T Z

o et

;Aécgrslcti]ndura_lf;lontle trogames pl;;astc atencion a la fig. A. Tomese todo el tiempo que preci
] ne atentamente cada rincon de la image i ;
i que le proponemos. Analic
uno de sus elementos, describa lo jeti i oS
> i que ve objetivamente y también lo que el mensaj
; ¢ : ] ensaje |
sugiere globalmente. No siga leyendo hasta haber realizado este ejercicio, ya que a L]'on?

tinuacion le Orl'CCBmOS IOS datos q D« dra (If,‘ i o]
. ue usted i i
: : scubrir por sus propios ﬂleleS sin

concretos, por ejemplo. Si eso se hace, estamos utilizando técnicamente la
acentuacién de algunas de las caracteristicas del lenguaje grafico para lo-
grar un objetivo. Pero no debe caerse en la confusion de identificar técnicas
de composicién y disefio con utilizacién de las caracteristicas de la comuni-
cacion por imdgenes. Las técnicas de creacion y de composicion se basan
en la manipulacién de las caracteristicas comunes, aunque en diferente
grado, a todo tipo de imadgenes, 0 en otros criterios ajenos a esas caracteristi-
cas. Por eso, aunque nos encontremos con el empleo de un determinado indi-
ce de pretendida polisemia en la confeccion de un carte y, no podemos conside-
rar ese aspecto de la misma forma que consideramos la técnica de la fragmen-

Mis alld de la mente consciente

Wilson Bryan Key, en su interesante libro Subliminal seduction*. realiza un profundo
analisis de diferentes anuncios aparecidos en publicaciones de Estados Unidos. Entre
ellos figura el de la ginebra Gilbey's, cuyos datos mds significativos vamos a resumir
a continuacion.

e En el tercer cubo de hielo. empezando por arriba, aparece una letra E. Observe ahora
el segundo cubo. Si su vista se mueve por la izquierda desde la parte su perior del tro-
zo de limén, hasta donde se encuentra la zona de sombra. habra podido delinear una
S. Inspeccione a continuacion el dltimo cubo. Sitde la reproduccion del anuncio a la
distancia de un brazo extendido. Tras deslizar su vista por la S y la E, descubrird una
X sutilmente apuntada. con la que se habrd completado la palabra sex.

iPuede haber un rostro espiando en el cuarto cubo? Cara de mujer, frente despejada.
cabello largo. ojos y nariz casi ocultos tras las lineas diagonales.

iHacia donde se dirige 1a mirada del rostro dibujado en ¢l cubo de hielo? Claramente
hacia el tap6n de la botella. que al estar situado sobre una supeficie aparentemente
de cristal. recoge los reflejos de la botella y el tapon. que se asemejan a las piernas de
un hombre cuyo 6rgano genital se encuentra erecto. El hielo derretido en el tapon po-
dria representar el liquido seminal. La tonalidad verde, transmite una sensacién de so-
siego tras la descarga de las tensiones.

En el reflejo que proyectan sobre el cristal el vaso y la botella. aparece una abertura
vertical con sombras muy marcadas a ambos lados, los cuales podrian ser interpreta-
dos como los labios vaginales. En la parte superior de la abertura. aparece un gota de
liquido que nos sugiere el clitoris.

Para el profesor Bryan Key el anuncio de Gilbey's no es, ni mas ni menos, que la pro-
puesta subliminal de una orgia sexual chapada a la antigua que se llevo a cabo después
de «empezar la botella escarchada».

torics r‘Jr/

* «Subliminal seduction» 1. Wilson Bryan Key. Prentice-Hall. Ink Englewood. New Jersey. USA.
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tacion como opuesta a la unidad, por ejemplo. Hay unas técnicas de compo-
sicion cuyo empleo puede servir para influir sobre esas caracteristicas del
lenguaje visual, al tiempo que actia sobre la materializacién misma de es-
tas caracteristicas en una obra concreta. Pero la unidad-fragmentacion
siempre se mantendrd en el terreno de recurso técnico, mientras que la
denotacion-connotacién siempre serd una caracteristica del proceso de co-
municacién por imagenes, con independencia del caso concreto ante el que

10s encontremos. Esta dstincion, que no siempre se hace, debe quedar clara

antes de hablar de las técnicas de composicion que Donis A. Dondis deno-

min «técnicas de comunicacion visual» Y que agrupa en los siguientes
pares:

requilibrio - inestabilidad
regularidad - irregularidad
economia - profusién
predictibilidad - espontaneidad
sutileza - audacia
fransparencia - opacidad
realismo - distorsion
singularidad - yuxtaposicion
Lagudeza - difusividad

simetria - asimetria

unidad - fragmentacién
reticencia - exageracion
actividad - pasividad
neutralidad - acento
coherencia - variacion

plano - profundo
secuencialidad - aleatoriedad
continuidad - episodicidad

pares a los que podriamos seguir afiadiendo otros nuevos con tal de que
sentdramos un criterio para su uso en el disetio S,

Lo que nos hace distinguir entre caracteristicas y técnicas quiza no sea
otra cosa que la posibilidad de apreciacién de cada par de caracteristicas en
cualquier imagen. Mientras aparece como evidente que para toda imagen
nos podemos plantear el grado de abstracidn, de polisemia, de connotacidn
0 de insistencia en el estereotipo que nos presenta, ¥ son estos elementos
fundamentales en el analisis del mensaje, del contenido; 1a unidad, Ia frag-
mentacion, la simetria o asimetria, son formas de ordenar el continente yde
facilitar la «lectura, dirigirla y centrarla, sin que supongan, por lo general,
mensaje en si mismas, aunque la interaccion entre continente y contenido
no pueda ser nunca negada, sino siempre reconocida, tal ¥ como hemos
mantenido sistematicamente al plantear la accién de los codigos sobre el
sentido que atribuimos a las imdgenes. Y este recuerdo de las constantes co-
dificadoras viene especialmente a proposito en el tratamiento de las técni-
cas expresivas, tal v como lo plantea Dondis. Porque los pares que enuncia,
¥ que hemos registrado, pueden incluirse plenamente dentro del codigo de
relacién entre los elementos menores que forman el conjunto total de una
imagen. Y serd importante que, en la practica de creacién de imagenes con
auxilio de distintas y tipificadas técnicas de disefio, se trabaje en conexidn
estrecha con los profesores de plastica.

DINAMICAS PARA APLICAR EN EL AULA

® Creacion del inventario de imagenes propio de la clase con la aporta-
cion de todos los alumnos. Después, analizar qué falta y ver la forma de in-
tegrarlo. Tratar de convertir el inventario en «percha permanente» de ima-
genes de forma que sea continuamente mejorable.

¢ Clasificar el conjunto de imégenes del inventario en subconjuntos, se-

* Donbis. D. A.: La sintaxis de la imagen, Barcelona, Gustave Gili, 1976, pags. 160 y 161.

gun diferentes criterios adoptados a voluntad de la mayoria de la clase. Va-
iar criterios y clasificaciones. . L ‘ o
! ° Distinggir las funciones informativa, ludico-expresiva y publicitaria
que existan en una imagen que participe de todas ellas. -
® Solicitar a los alumnos que resefien las sugerencias qu({c p e
una imagen propuesta por el profesor. Pedirles luego que ca ]a l;lrllfoz de ellos
i i realizado a una sugerencia globa
reduzca el inventario que haya _ . :
dominante. Constatar los puntos comunes y las diferencias, asi como la
idea que resulte mas coincidente. ' o .
—qRecordemos la importancia que el intermediario (:r(—:a‘doi1 de 1maﬁg
nes tiene en la fidelidad que éstas guardan (ries?ecto ? la re?;dsbstt:[rl;i cfie()n
' i ceptos de figurativism on.
an. Explicar a los alumnos los concept ;
: ° PfI:)dir a los alumnos que aporten imdgenes que les Ihayarll prodlué:;gz
una impresion de realismo. Propiciar una puesta en comun en la c:a g
uno pueda explicar ante el resto de los comparfieros las razones
eleccion. ' o
e Idéntico ejercicio a partir de imagenes abstractas que no contengan
una definida realidad. . _ )
® Representar un objeto elegido entre todos con diferentes graiilo? d;cn :":;3
mejanza hasta cubrir los distintos niveles de parecido que van desde lo muy
figurativo a lo muy abstracto. ' _
: ® Pedir a los alumnos que dibujen lo que han visto en una llrclll%ge'n &:Lllle_
les presentemos durante un tiempo limitado, y sohciltarlss _quf Z d;f;]ﬁ; fen-
i i6 . Comprobar, tras el trabajo, la ;
a intencién reproductora fiel. Con i
Ele fidelidad, segiin las edades. Analizar el caudal de sugerencias vertidas en
los dibujos. L _ ’ .
— Tf:Jngamos presente que la complicacién del mensaje grafico, asi ig_
mo su mayor o menor ambigiiedad son muy importantes para que se p -
duzca una comunicacion clara. Explicar los conceptos de monosemia y p
lisemia en relacion con la imagen. . o .
e Proponer a los alumnos que realicen un mensaje lo méas S}mple pori
ble y que una vez conseguido lo compliquen, hast’a que cllos mlsclinosnc;)n il
prendan como la sencillez comunica, en la mayoria de los casos, de u
do mas efectivo. _ _ ]
e [déntico ejercicio, proponiéndoles en este caso que realicen un ?e:n
saje estereotipado de los que habitualmente estan acostumbrados a v r_tir
los medios de comunicacion y que, una vez _%o%seguldo, intenten transmi
i j originalidad.
el mismo mensaje con una mayor . ad. o )
* Proponer a los alumnos que realicen, sirviéndose de 1magenes,.crf:z::1
das por ellos o recortadas de periédico o revistas, dos tipos de mﬁlsaje;la-
primero, con una unica lectura, y el segundo con varias p051bles.l # sc&:rSi na-
lizados por todos, comprobar si estas condiciones se han (I:ump ‘1 ((1) y e
da lectura propuesta por su autor o grupo, corresponde a lo captado p
resto de los alumnos. _ _ y )
e Que un equipo elabore un mensaje con una doble intencidn que de
: i lectivo.
bera ser descubierta por el resto del co o o
¢ Solicitar a los alumnos que lleven a clase imagenes publlcltellnf.eiirgs
pactantes por su disefio original y que expliquen el motivo por el q
dan importancia. Puesta en comin.
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LECTURA INTEGRAL DE IMAGENES FIJAS

Si, ante cualquier imagen, planteamos a quien tengamos al lado en ese
momento la pregunta «qué ves ahi», nos dar4, por lo general, una respuesta
br.evq,’conqlsa, mucho mas global que detallada. Y si le pecfimos un% des-
crpclon minuciosa, puede que se extrafie, para ofenderse, incluso, en el ca-
so de que pongamos en duda su capacidad de contarnos con absc,)luta le-
nitud por medio de palabras todo lo que la imagen refleje. Supongamos pue
entra en el juego y que le descubrimos las carencias de su descripcién %ra
ser completa: se sorprenderd. Y no es para menos, porque comﬁnm%nte
pensamos que cuando vemos una imagen, somos del todo conscientes de
qué es lo que vemos. Sin embargo, nuestra incapacidad para pormenorizar
todos y cada uno de los datos gréficos relevantes que tenemos ante nuestra
vista, dq forma que una persona que no estd viendo la imagen pueda hacer-
se una idea algo aproximada de ella, es muy notoria. No quiere esto decir
que no recibamos la informacion y que no captemos lo que tenemos ante

o RN

Fig. 52.

—Mama, iqué le pasa a ese sefior?
—Nada, hijo. que Ie duele la cabeza.
Las frases. directamente escuchadas
en la calle. ante el péster que reprodu-
cimos. vienen a constatar rapidez y li-
gereza con la que se interpreta todo ti-
po de imégenes.

los ojos. Quiere decir, simplemente, que gran parte de esa informacién no
pasa por la aduana de nuestra percepcion consciente y se nos cuela de ron-
dén al gran desvan de las percepciones inadvertidas. Es el viejo problema
de la informacion conceptual y de la informacién perceptual. Los concep-
tos han de ser comprendidos, digeridos, antes de pasar a formar parte de
nuestro almacén mental. Las sensaciones perceptivas entran en €l sin ningin
requisito, sin ninguna antesala.

DATOS OBSERVADOS O SUGERENCIAS ABIERTAS

Veamos, con un ejemplo practico, la realidad de esta afirmacién. La
imagen del actor Al Pacino, que recogemos en la figura 53, fue proyectada a
un grupo de veintiséis alumnos de la Facultad de CC. de la Informacién
(rama de Imagen). Se les pidio que, con la imagen proyectada ante si, des-
cribieran con toda minuciosidad qué veian «como para comunicarle a un
ciego el contenido grafico». Una vez terminado el ejercicio, para el que no
se dio limite estricto de tiempo, se confecciond una lista de los datos que ha-
bian sido citados al menos por una persona del colectivo v se elabord la si-
guiente descripcion total de la imagen, descripcion en la que aparece entre
paréntesis el mimero de personas que cito cada dato. Repetimos que la des-
cripcion debe tomarse como una descripcion-tipo resultante de considerar
cualquier dato citado por alguno de los «lectores».

Primer plano (13) frontal (1) de un hombre (21) joven (15), con gafas (9) de sol (2) cortadas (1)
con un reflejo (1), de pelo (25) largo (10) negro (7} y peinado (15) de determinada manera. Se dis-
tingue forma de la cara (7), frente (11) amplia (6), tapada (5), cejas (11) negras (1) y pobladas (11),
ojos (16) v su tamafio (7), color (1) y los pémulos (12) de tal forma (9). Lleva barba y bigote (23) de
tal forma (11) y color (6). Se distinguen la boca (12), los labies (11), 1as orejas (3) y 1a barbilla (4)...
Aparecen los colores negro (8), blanco (3), naranja-ocre (9) y azul (1) en tal proporcién (5) y con-
fraste (6). E1 hombre va vestido (5) de alguna forma y tiene tal expresion (14).

Se reparten asi por la descripcion las 399 nominaciones que los 26
alumnos hicieron de estos 44 datos que hemos registrado como nombrados

alguna vez.
Cada alumno cito, como media, 15,3 datos de los 44 registrados por el

colectivo (399/26 = 15,3).
El m4s detallista sefiald 25 y el mas superficial, inicamente 5. Veamos la
distribucidn:

T THATOR O TIUETUON ovroormsesnonnsmn o ohiiesmees o s RS0 5435 A S 7 alumnos
De 11 a 15 datos ... 7 alumnos
De 16 a 20 datos ... 5 alumnos
D21 425datos ausaninssisiamii s 7 alumnaos

Transcribimos las dos descripciones mas completas y las dos mas sim-
ples, para dar idea de los extremos de apreciacidn cuantitativa:

® Hombre joven (cara). Pelo negro, liso, un poco despeinado. Frente
grande y lisa. Cejas grandes y pobladas. Ojos grandes, profundos, con una
pequeiia desviacidn del izquierdo. Nariz aguilefia y ancha. Bigote grande y
poblado. Boca grande de labios gruesos. Barba negra y corta. Gafas sobre el
pelo. Cara delgada y alargada. Craneo grande. Serio. Mirada triste, pero a la
vez provocadora. Aire desenfadado. Sin apenas pémulos. Ojos hundidos,
con fuertes ojeras. Barbilla fuerte y hacia adelante.

® La imagen nos muestra un primer plano de un conocido personaje:
Al Pacino, del film «Serpico». En su rostro puedo observar los siguientes
aspectos:

— Pelo de un tanto despeinado. Tiene en la diapositiva un color muy
negro, lo que da un aspecto de dureza.
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Fig. 53.— (Cémo deseri-
bir con exactitud esta ima-
gen a alguien que no ve?

= Los 0jos, negros, tienen una mirada fija y profunda. Revelan una

cierta agresividad y dureza, la cual se encuentra atin mds acentuada por los
detalles ya descritos del pelo y las cejas.

—Los parpados llevan sefialada una sombra negra.
4 - Lalnarlz 1o tiene, a mi parecer, nada destacable, aunque tiende a en-
alll;:wr 'e'l 1rost]rao ¥ sle oli)slerva en ella una cierta luminosidad que se extiende

mejllas. bsta luz blanca sirve de contraste con id: i

. la oscuridad que domi-

— La barba es cerrada, oscura y negra.

— La frente no tiene nada destacable.

- El rostro se encuentra rodeado en todo su contorno de un color ne-
gro: pelo y barba que se complementan con las cejas y los 0]Os.

— Ei coior naranja le da un cierto contraste.

— LBl color blanco de la nariz v de las ji '

mejilla c a ¢ ar es

contrae y Jillas tiende a acentuar ese

® Cara de una persona con barba v bastante pelo

. _ g

y ISe‘ nos presenta un hombre relativamente marginado de un contexto
Social, cosa que se puede apreciar en la forma de sus cabellos y barba. Mi-

p f d( GCS O ndureCId i i i 5 (). s O
Ia(ia roiunaa. f [ Q. CIeI’ta Indl nacion en 1

Si ahora decimos que el indice més alto de lectura indivi spec
la lectura global del colectivo, es del 57 % (25 datos sob]rlt;i ﬁ)d;l thigeeslpi?c;iocz
medio de las lecturas individuales es del 35 % (15,3 datos sobre 44), quiz es-
temos asegurando demasiado, puesto que no tenemos garantia cie que los
alumnos pusieran el interés adecuado en todos los casos ¥ no hemos aplica-

»

do un riguroso método cientifico para el disefio de la prueba. No queremos
concluir que esas cifras sean altamente significativas en su aspecto cuanti-
tativo estricto. Pero resefiamos la prueba como demostracion de que inclu-
so en los momentos en que un grupo sensibilizado con la comunicacion
por imagenes trata de agotar la descripcidn de los datos reales cifrados en
un mensaje visual, no llega a describir plenamente el contenido mas que
por la suma de datos resefiados individualmente, de forma que cada miem-
bro del grupo concreta la recepcion de un sector parcial de la informacion
que entre todos confirman como concretable. El resto de la informacion le
llega también, pero le estd llegando inadvertidamente.

Si las lecturas individuales son puestas en comun por un grupo, s€ com-
probara que la aportacién de datos se completa sin que aparezcan discre-
pancias, a no ser que tropecemos con formas o contornos ambiguos. Por lo
general, la imagen presenta una lectura objetiva unificable, de manera que
1a realidad por ella denotada puede ser reconocida sin mayores discusiones
ni discrepancias.

No sucede lo mismo, sin embargo, con las sugerencias, con las connota-
ciones, que seran diferentes para cada sujeto en funcion de su propio cardc-
ter, de su propia experiencia y de su concreta ideologia. Veamos el cumulo
de sugerencias que esa misma imagen desperto en el colectivo ante el que se
propuso:

Tristeza (6 casos), protesta (5), atencién-concentracion (5), juventud actual (4), frente a la
realidad (4), fuerza agresiva (3), impotencia-hastio (3), notoriedad buscada (2), dureza (2), frial-
dad (2), indiferencia (2), inteligencia (2), profundidad (2), preocupacién (2), rencor (2), valentia
(2), recuerdo (2), seriedad superficial (1), introversion (1), extrafieza (1), experiencia (1), sin pre-
juicios (1), hombre completo (1), integracion (1), soledad (1), huida (1), nervios (1), timidez (1),
voluntad y cardcter (1), Jesucristo (1), desgana (1), inquietud (1), irascibilidad (1), vitalidad (1),
cansancio (1), espera (1), amargura en la aceptacion (1), reflexion (1), artista (1), europeo (1),
vanguardia (1), misico (1), publicidad (1), vedettisme (1), melancolia (1).

En resumen, 26 personas dan, con 84 opiniones, 48 conceptos distintos.
La media de sugerencias por sujeto (dejados todos en libertad para dar
cuantas opiniones quisieran) es de 3,23. La media de conceptos por sujeto
es de 1,84. Y la media de opiniones por concepto es de 1,75. La sugerencia
merecedora de mayor acuerdo («iristeza»), solo conto con el 23 % de los
«votantes» y hubo 28 sugerencias con un solo «defensor». La dispersién
connotativa resulta bien notoria v deja muy claro el innegable hecho de que
la imagen desencadena un proceso de significacion que va mucho mas alld
de su concreta representacion literal.

BUSQUEDA DE SISTEMAS

Si admitimos que la lectura consciente de imagenes arroja un nivel de-
masiado bajo, las preguntas se imponen: jcomo haremos para leer mas mi-
nuciosamente los mensajes iconicos?, icabe sistematizar la exploracion del
cuadro para asegurarnos gue no dejamos datos sin controlar? La cuestion
es compleja. Se habla de dos criterios generales para ver las imagenes: el ti-
pografico y el gestdltico*.

Lectura tipogréfica es la que sigue un método similar al utilizado en la
lectura de un texto. Comienza el andlisis de 1a imagen desde el dngulo supe-
ror izquierdo al dngulo superior derecho en una franja transversal, y va
descendiendo, franja a franja, al igual que el haz electronico de 1a television
que explora lo que tiene ante si por los conocidos senderos de las 625 lineas.

* Vocablo adaptado del alemén Gestalr, que se utiliza internacionalmente, y que dentro de la
teoria de la imagen identificamos como forma, figura, configuracion.
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Pensamos que éste es un injusto tributo mds que ciertos estudiosos del
mundo iconico estdn pagando a los estudiosos de la comunicacién escrita.
Leer una imagen con la misma cadencia visual con la que se explora un
texto resulta poco congruente, si tratamos de establecer una autonomia del
estudio de la comunicacién icénica respecto a la verbal. Aunque no olvi-
demos que nuestras rutinas de exploracion del campo visual se establecen
en la lectura, lo cual aprovechan los publicitarios para reforzar la imagen
de su producto, situdndolo en nuestra salida natural de las paginas, que es
el dngulo inferior derecho. ’

La lectura gestéltica acude, sin embargo, a ir analizando niicleos de
atencion. Hay una impresién global obtenida al primer golpe de vista en el
que destaca el tema principal y, a continuacién, se localizan centros de inte-
rés menores sobre los que se fija la atencién de forma fragmentaria y con
un recorrido que dependera del atractivo puesto en esos polos por el crea-
dor de la imagen, y de los intereses y minuciosidad receptiva de quien con-
templa la representacion icénica.

Segun Moles, «la teoria de la informacién muestra que, cuando la can-

_tidad de informacién suministrada por unidad de superficie receptiva no es

demasiado grande, la imagen es percibida como una totalidad, como una
Gestalt jerarquizada, en un instante y permite que el ojo vuelva sobre los de-
talles que subyacen en ella». Y afiade: «Si, por el contrario, el mensaje vi-
sual es demasiado denso, demasiado complejo, el 0jo (...) se ve necesaria-
mente obligado a explorar la imagen, es decir, a fijar un cierto niimero de
puntos segin un orden semideterminado —cuyas leyes son muy mal cono-
cidas— hasta ser capaz de efectuar la integracién necesaria para el naci-
miento de un Gestali» !,

En este aspecto, el propio Moles ha expresado su preocupacién por in-
vestigar el recorrido que los ojos de diferentes espectadores realizan duran-
te la visién de determinadas iméagenes, proponiendo que se estudiara la
existencia de pautas constantes que permitieran establecer una teoria acer-
ca de la «estructura de la percepcién». Pero no se ha llegado, por el momen-
to, a formulaciones concretas ni generalizables en este terreno aunque se
han realizado diagramas de exploracién ocular. ’

Las verdaderas controversias tedricas se plantean, sin embargo, en el
campo de la fijacién del sentido de las imagenes, en la indagacion reflexiva
de los caminos por los que provocan sugerencias en el publico. Unos auto-
res se mantienen en la zona de la diseccién formal, sin penetrar en el terre-
no de los compromisos respecto a significaciones?, otros establecen un topi-
co o hipotesis de significacion, cuyo apoyo buscan en la construccion
fqrrnal del mensaje?, otros, en fin, rastreamos la realidad iconica con el aba-
nico de codigos que hemos enumerado, y tratamos de comprender el modo
en el que los componentes de las imdgenes acaban por generar un sentido
que nos llega como contenido mas o menos ambiguo o concreto?,

S1 repasamos la accién de la codificacion en la imagen cuya lectura he-
mos reseiiado, convendremos que no existen dificultades respecto al reco-
nocimiento de formas, excepto en la identificacion de las gafas sobre el pe-
lo. Los demas elementos referidos en la lectura denotativa son directamente
identificables por simple observacién normal.

; \}gftiim‘?]-s, {{i:ecggrét.(:omumcaczdn visual, «Comunicacion» n° 16 (1972), pag. 61.
3 VILCHES, L.: La lectura de la imagen. Barcelona, Paidos, 1983, 284 pags.

_ GonzALEzZ, J_. A Aplicacion del andlisis textual a la lectura de mensajes publicitarios, «Publitec-
mai). n.° 16, abril de 1983. El sinsentido semdntico, «Revista Internacional de R. P.», h.“ 89, 1982,
fisen ES;}H g_l %g_g!ruc{ura ausenle, Barcelona, Lumen, 1972, Tratado de semidtica general Barce-

KIENTZ. A: Para analizar los Mass-media, Valencia, Fernando Torres, 1974.
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En lo que respecta a la accion de la codificacion para establecer el senti-
do multiple que para los lectores tuvo, podemos sefalar que la accidn con-
junta del cédigo espacial y el gestual, esta en la base de las connotaciones
de tristeza, atencidn-concentracion, fuerza agresiva e impotencia-hastio,
puesto que el primer plano aisla al personaje de su entorno, ¢ intensifica la
atencion sobre el gesto. Este, por su parte, no aporta una direccién clara-
mente marcada, sino que mantiene un grado de relativa ambigiiedad, den-
tro de una escala de actitudes pesimistas. El codigo escenogréfico, que esta
presente en la indumentaria, la barba y el peinado, es lo que provoca, sin
duda, la identificacién con la juventud «actual» y también actila en la base
de las connotaciones gue se inclinan por la protesta, por la situacion frente
a la realidad o por la notoriedad buscada. El codigo luminico, que en esa
imagen pone un ingrediente de irrealidad y distanciamiento, no ha sido al
parecer, en exceso repercutido por los receptores, mas alla de reforzar los
matices negativos del mensaje basico, puesto que resalta la dureza especial-
mente en la combinacién entre el blanco y el amarillo, con un reflejo «que-
mado» que desfavorece al protagonista. No existe una presencia de simbo-
los, pero si una tendencia a la valoracién simbolica del personaje, elevando
su presencia mas alld de €] mismo y dandole categoria de identificacion
grupal (europeo, artista, Jesucristo, juventud actual).

Si el proceso de revision de las concreciones de sentido, a las que dan lu-
gar los criterios de codificacion, se plantea previamente a la sintesis de la
lectura connotativa, ésta se realizara de una forma mas integrada, sin los
desequilibrios impuestos por el peso de los factores méas marcados. La sin-
tesis que podemos formular para el caso que nos ocupa combinara entre si
las sugerencias mds generales que, como vemos, estdn relacionadas con la
accion de los mecanismos bésicos de codificacion.

LA LECTURA DE LAS RELACIONES SIGNIFICATIVAS

Veamos ahora un ejemplo de lectura en el que la importancia de los di-
ferentes codigos, a cuya accion nos acabamos de referir en relacién con la
imagen de Al Pacino, se ve potenciada por la influencia totalizadora del co-
digo de relacion entre los distintos elementos que forman el conjunto total
de la imagen.

Como en innumerables mensajes publicitarios, se trata de plantear la
relacion entre un producto y una situacion ambiental protagonizada por un
personaje con el que nos podamos identificar. En el caso de la figura 54, 1a
organizacion de los instrumentos codificadores viene a reforzar en todo
momento la concepcidn de relaciones producto-protagonista. Este ocupa el
centro de la imagen, con dominancia en una primera linea que va de la bo-
tella a la copa, como linea de atencion mas evidente, y domina en una se-
gunda linea, ascendente por la otra diagonal, que lo une a la mujer a traves
del pecho de ella. En la primera hay una yuxtaposicién botella-frutero, re-
forzada por la manzana que se destaca sobre la mesa, y otra copa-piiia,
equivalente a la primera. El brandy como producto natural queda asi tefor-
zado visualmente.

La escena estd encuadrada con la amplitud justa para evidenciar las re-
laciones, y desde una posicion ligeramente inferior a 1a linea de mirada del
consumidor-guerrero, que lo realza. Pero solamente a €1, ya que la relacion
de miradas la mantiene a ella, a pesar de su posicién mas alta, sometida a
él, y desviada de una relacién directa con nosotros.

El c6digo gestual remarca la satisfaccion, la prepotencia y la seguridad
del hombre, relajado, sonriente y seguro, v la actitud sumisa de la mujer.
Mientras que la escenografia y el vestuario nos marcan un nivel social de-
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Fig. 54.— En muchas de las lec-
turas de esta imagen realizadas
conjuntamente por grupos de edu-
cadores o de estudiante ha sur-
gido espontdneamente un titulo
significativo: «El descanso del
guerrero».

COURVOISIER

COGNAC

terminado, una época y también una clara situacion de intimidad. Todo lo
cual queda realzado por la cooperacion de la composicion de color. La
mancha blanca de la camisa y el chaleco nos llaman desde el centro de la
imagen que es también el centro de impacto de la luz. Los tonos calientes
espeaalmegte situados en el tercio superior refuerzan la confortabilidad y’
desde el primer término neutralizan la relativa frialdad de los azules del
uniforme.

]:EI juego mm}nélico es, entonces, doble. Por un lado se plantea un prota-
gonista como triunfador, como representante de una raza de triunfadores
En las diversas lecturas colectivas que, junto con alumnos. hemos realiza-
do de este anuncio, varias veces ha sido calificado comc; «descanso del
guerrero». Por otro lado se presenta el protagonista como representante
zieeslos Ccitons_unglcipres.de una determinada marca de brandy. Y los dos pro-

0s de simbolizacién deben ¢ i i i 10 i
cesos de onfluir en la identificacién de triunfo y

Lo 'habitual, dentro de la comunicacién publicitaria, es reforzar las su-
gerencias que plantean las relaciones visuales con la presencia de argumen-
taciones verbales. De ahi que resulte muy enriquecedor abordar la lectura
de mensajes publicitarios en su integridad verboicénica ¥ que el estudiar
«lo que dicen los anuncios» sea una buena forma de mo’tivacic')n para pro-
seguir el desarrollo de nuestro programa. P

En las relaciones entre el texto y la imagen de un mensaje verboicénico
podemos distinguir las siguientes formas de interaccién:

: t_tla Imagen como ilustracién de un sentido plenamente determinado en
el texto;

— la imagen como expresion bdsica e, incluso, total de la idea, con texto
accesorio 0 Innecesario; .

— la complementariedad entre texto e imagen en una interaccion que en-
riquece el mensaje verbal o el icdnico independientemente considerados:

— la contradiccion entre 1a imagen y la palabra, con la consiguiente crea-
cion de extrafieza en el observador. Puede utilizarse en ocasiones como 1la-
mada de atencion.

Ni la primera ni la segunda opcion son muestras estimulantes para em-
prender un analisis detenido de la expresién verboicénica, aunque si dejan
clara la diversa formulacién con que-se disefian los mensajes publicitarios.
Por lo general, cuando la imagen cumple una funcién meramente ilustrati-
va, subordinada al texto, el impacto que produce en el receptor es pobre, dé-
bil. Y cuando la imagen prescinde del texto, corre el riesgo de perder uni-
versalidad —por contradictorio que parezca, ya que la imagen llega a
todos—, de no poner con la debida evidencia el mensaje al alcance de la
mayoria, aunque despierte el entusiasmo o la admiracion de los iniciados.

La tercera opcion, que trata de conjugar las dos expresiones y de dispo-
nerlas en apoyo mutuo, es la més frecuente y 1a més util para desarrolar el
analisis que nos interesa. El texto refuerza las connotaciones y disminuye la
polisemia de la imagen. La imagen desborda la letra y visualiza un determi-
nado sentido interpretativo.

La presencia de contradiccion entre el mensaje escrito y el mensaje vi-
sual se utiliza, fundamentalmente, como llamada de atencién, como técni-
ca de captacion del lector, para que se detenga ante el mensaje y trate de so-
lucionar su aparente incoherencia.

Es indudable que la publicidad debe informar sobre las caracteristicas
del producto y debe hacernos conocer datos concretos en torno a él. La ven-
ta de maguinaria u otros bienes de caracteristicas técnicas con importancia
para el consumidor, exige una argumentacion en la que las cifras transmi-
tan realidades cuantificables v concretas. Los datos estan por encima de las
palabras bonitas. Casi todos los anuncios publicitarios nos aportan datos,
nos dan informacién acerca del producto que presentan. Tal informacion
se concreta, sobre todo si es técnica, mas en el texto que en las imagenes. Y
nos interesa destacar que, cuando las imagenes colaboran a este objetivo, lo
hacen con una funcion testimonial directa en la que la denotacidén es mu-
cho mds evidente que las connotaciones.

En las figuras 55 a 58 presentamos ejemplos de anuncios que basan sus
argumentaciones en los datos que nos aportan a través de la palabra escrita,
fundamentalmente. La ilustracion es limitada y pobre, estd encaminada a fa-
vorecer la amenidad de la fragmentacién presente en el texto (figs. 55 y 56),
presenta, sin fuerza pldstica, un retrato externo del producto (fig. 56) o esta-
blece una connotacion de seriedad informativa, con ayuda de una composi-
cion, al modo de la de las paginas de informacion general de un periédico
(fig. 57), por lo que los anunciantes vienen obligados a identificar su mensa-
je como publicitario, en previsién de que puedan darse confusiones entre el
publico. La fig. 58 nos presenta un mensaje original entre los de su estilo,
dado que la ilustracién tiene ciertos rasgos atractivos, al tiempo que el texto
aporta amplia informacién sobre un producto que, por ser de uso y consu-
mo general, pertenece al grupo de los que se promocionan y se venden con
ayuda de la sugestion, mas que de la informacion.

La escena de la figura 59 es una buena muestra de que las imdagenes
plantean por si mismas relaciones entre productos y ambientes, e insinuan
valores paralelos, sin necesidad de un apoyo en la palabra. Veamos algunos
otros ejemplos en los que esta argumentacion visual dominante aparece
con evidencia. Las figuras 60 y 61 presentan productos béasicos en un entor-
no escenografico minimo, pero clasico v artesano, en recipientes tradicic-
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tFigsl. 55 a 58.— La palabra predomina sobre la imagen. en la comunicacion del mensaje
otal. .

nales y siempre al lado de la marca de un nuevo tipo de envase. La promo-
ci6n de la versatilidad de ese tipo de envase promocionado, y de la adecuacion
de su uso con los usos clsicos de tratamiento de productos naturales de
primera necesidad, es directa evidente y no precisa de apoyos escritos. Simi-
lar efecto obtenemos a partir de la imagen reproducida en la fig. 62, que vie-
ne'reforzz‘lda con texto, pero que asume por el impacto visual la principal y
mas efectiva carga del mensaje.

Figs. 59 a 62— La imagen domina sobre la palabra, en la comunicacion del mensaje total.

En Ia complementariedad entre texto e imagen es preciso tener en cuen-
ta, antes que nada, que el texto escrito actia como elemento de composi-
cion del conjunto visual del mensaje, alcanzado en numerosas ocasiones,
un cierto protagonismo. Asi sucede en la figura 63, donde el texto se refiere
a un espacio fisico al tiempo que lo ocupa, y en la figura 64, en la que el tipo
de letra aspira a reforzar la armonizacién visual del conjunto, aungue sin

gran fortuna.
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COPIADORA RICOH FT-2070

Figs. 63y 64.— Eltexto sobrepasala mera funcidn de presentar la palabra, para hacerse un poco
imagen a través de Ia tipografia.

La armonia entre el mensaje escrito y el visual puede ser ficil y redun-
dante, como la que nos presente la fig. 65, o buscar una interaccién mas cre-
tiva y atractiva, como la planteada porla fig. 66 y la que se establece en la fi-
gura 67. Este ultimo ejemplo posibilita desplegar paralelismos verboicé-
nicos que resultan muy ilustrativos para fomentar trabajos de entronque
entre lo que leemos y lo que vemos. Tentacion 8€ corresponde con manza-
na, en funcion del cédigo simbélico que para esa fruta manejamos, Ocean
S€ corresponde con la representacion del calzoncillo tallado en un trozo de
manzana, y peniltima se corresponde con esa situacién estructural en la
que se pide una «ultima» accién. ;Cudl es la peniltima tentacién?, solemos
preguntar a los lectores de esta imagen. Y se nos responde: «Ponerse el
Ocean». «;Por qué?» —insistimos—. «Porque la tiltima es quitérselo», con-
cluye alguien entre las risas de los demds. Y no sélo quitdrselo, puesto que
la sugerencia grafica da mas posibilidades. El planteamiento de una accién
incompleta, de un camino inconcluso, que representa la calificacién de
«penultima», induce a buscar, dentro de los elementos que se poseen, una
ultima accion. La accién mas claramente sugerida para la realidad que te-
nemos delante es encajar las piezas de ese sencillo puzzle y dar término
a ese proceso que se nos dice inacabado. Por supuesto, el encaje de dos pie-
Zas con esa estructura y en ese contexto tiene unas connotaciones absoluta-
mente evidentes y tentadoras.

El frescor de la manzana, reforzado por la hoja atin verde, que nos indi-
ca claramente su cercana separacién del drbol, y subrayado por las gotas de
agua, plantea dos referencias directas al sentido del tacto y del gusto. La
presencia del rojo como color preponderante contribuye a insinuar una
tentacion excitante.

Llegados a este punto, es muy importante resaltar que las relaciones pa-
labra —imagen que se producen en los mensajes publicitarios mas eficaces
aprovechan, en muchas ocasiones, el posible doble sentido de la interpreta-
cion, para hacer un guifio de complicidad a los destinatarios. Las figuras 68
y 69 son una clara muestra de ello, al establecer por la via icénica concre-
ciones, con el comin denominador de la insinuacién o 1a evidencia de ca-
racter sexual, de la polisemia posible en las frases escritas. Hasta el punto

Fig. 65.— Literalidad de la imagen respecto
al texto.

Fig. 66.— La imagen opera en convergencia
creativa con el texto.

la penultima tentacion.

Fig. 67— Paralelismos perfecta-
mente integrados entre texto e

imagen.

de que es la imagen la que abre y cierra el juego polisémico, impensable

izd si resencia. o ] .

qu}%’irscinhzl; ?m paso mas en la conjuncion entre palabra iP 1m;ggr}epam_

romocionar un producto: La historia de argurne_ntoa Enla «}%u(jrriomal 11;1 o
gucimos el desarrollo de un corto «fumetto» publicado por
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en mayo de 1980, donde no se argumenta a favor del producto como objeto
de consumo, sino como medio para satisfacer el deseo de obtener un regalo.
Y se hace a través de una exposicion expresiva adaptada a los usos cultura-
les del destinatario genérico del impacto.

MULTIPLES JUEGOS SIMBOLICOS

Sefialdbamos en el capitulo anterior que las connotaciones despertadas
por las imégenes entroncan con tendencias generales y profundas de nues-
tra personalidad. La mecénica de la argumentacion publicitaria nos sirve
para subrayar este fendmeno. Los ambientes y los personajes que se yuxta-
ponen a los productos o se relacionan con ellos, despiertan en el receptor
un proceso de identificaciones, tan mecanicista e ilogico como efectivo, si
juzgamos por los efectos de la difusion publicitaria sobre el incremento de
las ventas.

Las imagenes 71 y 72 muestran una doble versién del mismo criterio ar-
gumental. Nos presentan el uso directo de un producto dentro de situacio-
nes apetecibles y que, paraddjicamente, pueden considerarse, ademas, con-
trarias a su consumo. Estamos en plena naturaleza y ante actividades de
practica deportiva. Aire puro y ejercicio fisico son dos elementos que se
conjugan malamente con el humo del tabaco. Ambiente sano, ambiente
fresco, remarcado por la presencia de las plantas y del agua. Calma, pausa,
descanso parcial dentro de una ocupacion que, por si misma, es relajante;
ocio dentro del ocio. Deportes, ademés, exclusivos de unos determinados
estamentos sociales, cuya condicion se evidencia, en el caso del deporte
mas democratizado que es la pesca, por la sofisticaciéon del completo equi-
po que llevan los protagonistas. Ligazén entre el verde relajante delas plan-
tas y el verde de la cajetilla. Los tabacos que se publicitan aparecen como
compatibles con esos ambientes, con esas personas, con esa realidad. Y no
sélo compatibles, sino compenetrados, homogéneos.

Similar propuesta encontramos en la escena de la figura 73, que nos si-
tiia en un «momento» de intimidades un tanto abruptas, a juzgar por el es-

refresca su gusto
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Figs. 71 y 72.— Viva la naturaleza... si queda para los otros.
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cenario, pero efectivas en emparejamientos independientes al amparo de la
bebida promocionada.

La yuxtaposicién de un producto y un objeto que no tiene que ver direc-
tamente con €1, nos lleva a situarlos automaticamente en un mismo rango.
En el caso del escocés de 22 quilates, la relacién se sublima con la sustitu-
cion del producto por el valor material maximo del mercado de bienes y
servicios, sobre el que se redobla la presencia de la marca. En la figura 75,
se unifican ambas técnicas al fundirse el producto con la escena deseada,
gracias a un hipotético reflejo (trucado).

La vinculacion de los productos con profesionales de prestigio provoca
al mecanismo de identificacién con sus aparentes gustos, que se suponen
mas acertados que los del ciudadano medio. Fl producto no solamente se
beneficia de la presencia de un valioso prescriptor directo, sino que puede
adquirir, en algunos casos, la posibilidad de ser tomado como instrumento
para alcanzar el éxito, variando asi la relacién logica causa-efecto hasta un
grado delirante. En las figuras 76 y 77 tenemos los claros ejemplos de esa
contratacion de prestigios personales para ponerlos al servicio de productos
comerciales. Es destacable que no se obtiene siempre por parte de los publi-
citarios el mismo grado de implicacion y de compromiso de los famosos
con la utilizacién del producto. Asi, mientras Teresa Rabal muestra directa-
mente las galletas que promociona, Camilo J. Cela no se deja comprometer
de manera directa como teérico cosumidor de la mercancia, y aparece co-
mo cémplice, junto al lector, de la lectura buscada por el anuncio. Pero los
medios no menoscaban, aquf, el fin perseguido, y el potencial consumidor
entenderd que un notable escritor y académico, ademds de viajero empe-
dernido y amigo de Ia buena mesa, otorga, con su presencia y la de sus pala-
bras, una alta fiabilidad a la marca de espumoso que de su valia se rodea

La mayoria de las veces, los productos no tienen relacién alguna con los

El Momento Martini

No dejes pasario,es ese momento que tuya sabes...

Fig. 73.— Ensuefios inalcanza-
bles, pero sugerentes, para el con-
sumidor medio.

personajes que los promocionan. Asi, vemos a depolr’tllstast ta_nt ;flsefit:g\él(ﬁs:
como Severiano Ballesteros anunciando perfumes, re OJIP:S, ?Ui\n 5 T
to o camisas, y a artistas como Nuria Espert, Paco de Lucia, 8 e
Adolfo Marsillach haciendo igudl servicio a una congcreta mar

de cava.

NACIO
| EL'PATRON"

Su escoces de 22 quilates

Figs. 74 y 75.— Las imagenes nos presentan la materializacién de nuestros deseos a través de
productos de consumo.
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rdeano, al lm-s."d del delicade, al dscz;a ds; ‘:‘::::;mx.
i el rezcan e cupa ) plato.
L é‘?nq;fbjfbm', ademas. la calidad califica la
cultira del paladar, Que en eso del b?bgr también
bay muchus mds anallabetos que académicos.
— Caniilo fusé Cela. Escritor. —

El
Quien habla de b, dice mucho.
— Boudie Bt g st

Figs. 76 y 77.— Prestigios de personajes trasladados a productos,

- . £ ] .y ,
" Dime que bebes y te diré quién eres.
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Al bienintencionado consumidor le resulta dificil imaginar espontanea-
mente que un profesional respetado y admirado por su trabajo le ofrezca
un producto sin garantia. Sin embargo, no parece que sea intenso el control
que estos profesionales ejercen sobre los productos que anuncian. A este
respecto, resulta revelador el caso de un humorista espafiol que participd en
la campafia de una entidad de ahorro cuya posterior quiebra afectd a
240.000 pequefios inversores. Cuando fue interrogado respecto al fraude Ile-
vado a cabo por la empresa que lo contratd, se limité a responder: «Yo tuve
con ellos una relacién muy superficial, ni siquiera sé quienes eran los due-
fios. Yo trabajo para una agencia de publicidad de Barcelona y lo mismo
anuncio sostenes que una maquina de afeitar».

También los objetos adquieren un valor simbélico al representar a las
personas que los utilizan normalmente, siendo con ello exponentes del ni-
vel de vida propio de ciertos estamentos sociales. La correlacién entre los
objetos usados por las clases mas acomodadas y refinadas, v los productos
cuya promocion se nos ofrece, cierra el ciclo de la identificacién simbdlica
circular producto-objetos-usuarios aparentes-consumidor-producto. La fi-
gura 75 es también una buena muestra de esta técnica.

Modelo de evaluacion de la percepcién publicitaria

El Consejo Nacional de Profesores de Inglés de Estados Unidos (NCTE), aprobo en
1971 una resolucion para «investigar y estudiar los usos ilicitos ¢ inhumanos que los
publicistas dan al lenguaje y a la literatura. hacer publicas dichas agresiones y propo-
ner técnicas escolares para preparar a los niilos a enfrentarse con la propaganda de ti-
po convencional».

Para el comité creado con el fin de estudiar dicha problematica. la cuestion no era ver
si los verbos y los sujetos concuerdan, sino si las declaraciones y los hechos coinciden.
A partir de la fecha en la que se aprobd la resolucion se inicio un largo camino que cul-
min6 con el trabajo del catedréatico de literatura Hugh Rank, el cual representa un nue-
vo sistema de analizar de una forma sencilla y efectiva la comunicacion humana, la
persuasion y la propaganda,

El profesor Hugh pretende ofrecer a los ensefiantes y a los alumnos instrumentos con
los que enfrentarse a la publicidad. Seguin €l es evidente la creciente desigualdad entre
los «profesionales de la persuasion» y los que se dejan persuadir, los ciudadanos nor-
males. Los expertos en publicidad no sélo son habiles y versatiles en técnicas de per-
suasion, sino que. al ser contratados por companias privadas o por el gobierno, siempre
cuentan con dinero abundante y facil accese a los medios de comunicacion. Ademés,
las técnicas y.los equipos de estos profesionales van aumentando y mejorando a medi-
da que pasa el tiempo.

Elsistema de andlisis se basa en el esquema que aparece en el grafico adjunto. Los con-
ceptos «Intensificar - Minimizar» pueden servir como punto de arranque para el desa-
rrollo de un estudio pormenorizado sobre la forma en la que los publicistas actiian so-
bre el mensaje para forzar la persuasién al consumidor.

En consideracion a su sencillez, utilidad v facil aplicacién en el aula, pasamos a expo-
ner de una forma resumida las lineas maestras del método disefiado por el profesor
Hugh Rank.

ESQUEMA BASICO

Intensificar-Minimizar es un modelo til para analizar la comunicacién. la persua-
sidn y la propaganda. Todo el mundo intensifica (generalmente por medio de la repeti-
cién, asociacion o composicién) y minimiza (por omision, distraccién o confusion) al
comunicarse con palabras, gestos, niimeros, etc. Pero los profesionales de la persuasion
disponen de mayor adiestramiento y tecnologia que el ciudadano normal. Todo indivi-
duo puede enfrentarse mejor a esta persuasion tan bien organizada. aprendiendo a re-
conocer los medios tipicos por los que la comunicacién resulta intensificada o minimi-

zada y a considerar quién estd diciendo qué a quién, con qué fin y con qué resultado.

INTENSIFICAR

Repeticion o _

La intensificacion por medio de la repeticion es un medio de persuadir facil. sencillo y
efectivo. Las personas nos encontramos a gusto con lo conocido, con lo familiar. De ni-
fios, nos encanta oir los mismos cuentos una y otra vez; mas tarde, tenemos nuestras
canciones favoritas. nuestros programas de televisidn preferidos, etc. Todas las culturas
tienen cantos, oraciones, rituales y bailes basados en la repeticion. En la publicidad, los
slogans, las marcas, los logotipos y los rdtulos son algo comun y corriente. Gran parte
de nuesta eduacion, adiestramiento o ensefianza. se basa en la préctica de la repeticion,
con objeto de imprimir en la memoria del receptor la identificacion, el reconocimiento
y la respuesta.

Asociacion

Se trata de intensificar, relacionando la idea o el producto con algo querido, deseado o
aborrecido, o temido de antemano por el futuro consumidor. Asi. para el analisis del
grupo receptor se necesitan: encuestas, escrutinios, investigacion de mercados. estudios
sobre el comportamiento del consumidor y observaciones de tipo sicolégico y saciolo-
gico. También se produce la asociacion por afirmaciones directas o indirectas: lenguaje
metaforico, alusiones. fondos. contextos. etc. «Dios estd a nuestro lado» (técnica de ba-
se historica para apoyar los intentos arriesgados y las victorias). «Estar en el vagon de
la orquesta» (situarse junto a los que han triunfado: artistas. deportistas, politicos, etc.).
«Llamadas testimoniales» (agradecimiento. sentimiento colectivo de autoestima. he-
rencia. progreso. tradicién. etc.). «Constantes apelaciones a la opinién del hombre de la
calle».

Composicion _ -
Para intensificar por medio de los modelos que se presentan al consumidor, se utiliza el
disefio. las variaciones de secuencia y proporciones, incrementando, de este modo. 1a fuerza
de las palabras. imdgenes, movimientos, etc. Es importante la forma de reunir y compo-
ner: por ejemplo, en la comunicacién verbal, la eleccion de vocablos, su nivel de abs-
traccion, sus lugares dentro de las frases, la estrategia de los mensajes mas largos...
La logica, deductiva o inductiva, reune las ideas de forma sisternatica. Las composicio-
nes no verbales comprenden: elementos visuales (color. forma, tamaiio), auditivos (mu-
sica). matemdticos (cantidades. relaciones). asi como modulos de tiempo y espacio.

" MINIMIZAR

Omision

Resulta bastante frecuente el hecho de minimizar por omisién, ya que en el proceso ba-
sico de seleccidn-omisidn se omite necesariamente mas de lo que se presenta. Toda co-
municacion se limita, se recorta, se tercia o se influye al incluir o excluir términos, Pero
tambien puede utilizarse la omisién como medio deliberado de esconder. Las medias
verdades. las citas fuera de contexto, etc., son dificiles de descubrir. En el campo de la
politica. podemos ver encubrimientos. censura, manipulacion de las noticias, activida-
des de las policias secretas... También el receptor puede omitir, pues se encuentra capa-
citado para filtrar, cerrarse o adoptar prejuicios.

Distraccion

Consiste en minimizar distrayendo el foco. alejando la atencién de los conceptos clave
o de las materias importantes. Esta accidn se realiza, generalmente, intensificando las
consideraciones secundarias. Las no relacionadas directamente con el tema, las trivia-
les. Como ejemplo. se encuentran las técnicas de despiste. ciertos ataque y halagos
emocionales (ad hominem, ad populum). Tambien el humo y el entretenimiento (panem
el circenses) se usan como medios agradables para distraer la atencion de consideracio-
nes importantes. Algunas frases hechas, tales como «convertir los molinos en gigantes»
o «buscar la paja en el ojo ajeno», encubren acciones conscientes de distraccion.

Confusion
En este caso, se trata de técnicas para minimizar. Uno de los procedimientos consiste

en complicar las cosas hasta que la gente se rinda, se canse, se harte. Esto es peligroso_

cuando la gente no ¢s capaz de abarcar, de comprender o de tomar decisiones razona-
bles. El caos puede convertirse en el resultado accidental de un espiritu desorganizado,
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o de la charlataneria deliberada de un embaucador. o de un demagogo politico, el cual
tiende a ofrecer una «solucién mas sencillan. La confusién suele estar originada por
una logica errdnea. por la ambigiiedad, por las contradicciones. por la inconsistencia,
por el empleo del argot o por cualquier otra causa que empafie la claridad o la com-
prension del discurso.

PRODUCTO LOS PUBLICITARIOS LOS PUBLICITARIOS
/SERVICIO INTENSIFICAN MINIMIZAN
® El placer. ) e El riesgo para la salud.
Tabaco ® El triunfo, la conquista, las ® Los efectos retardados.
Bekidas relaciones sociales ® La dependencia.
Golodings ® La posibilidad de entrar en ® Los peligros de abuso por
para nifios el circulo de los que saben parte de los nifios que

clegir. ] desean ganar los premios.
El valor de los premios.

La comodidad y la seguridad, | ® Los considerables intereses.

el prestigio. e El elevade coste total del
® La posibilidad de comprar producto.
) en todo el mundo sin dinero | ® El endeudamiento progresivo
Tar_|§ta.s con solo una firma. que para numerosos
de crédito ® El pago de cantidades compradores supone el uso
Ventas minimas mensuales. en cadena de la venta a
a plazos ® La utilizacién inmediata plazos.
del producto.
® La facilidad de obtencion de
las tarjetas y los amplios
plazos que se ofrecen.
Productos | e Las diferencias (en numerosos | ® La semejanza basica.
de similares casos inexistentes), -
caracteristicas

Omision

Toda comunicacion es li-
mitada y omite mas de los
INTENSIFICAR que presenta. La omisién
puede ser usada como un
medio deliberado de ocul-

Repeticion famiento.

El masaje como medio pa-

ra que el receptor identifi-

que. reconozca y responda. . .
Distraccion

Minimizar, alejando la
atencién de los conceptos
Asociacion clave o de las materias im-
Relacionar el producto con portantes.

algo querido, deseado o
aborrecido: progreso. bie-
nestar, similitud con los

triunfadores. Confusion
) Creada a partir de la ambi-
giiedad. las contradiccio-
Compisiition nes. el argot, etc.

Elementos que se utilizan
para reforzar la idea: dise-
fio, fuerza de la palabra, MINIMIZAR
nivel de abstraccion, movi-
miento, estrategia, color,
musica, etc.

| 7T

la URSS .
siles
nte -

wic existenies, avgurd |
Mes General de lns Na-

Fig. 78.— Contradiccion entre
imagen y texto.

Acabamos de comprobar que el cédigo simbdlico y el codigo de rela-
cion entre los componentes verbales e iconicos facilitan la multiple apari-
cion de connotaciones, y condicionan el sentido iltimo de las imagenes pu-
blicitarias. Pero no hemos de olvidar que toda la organizaciéon expresiva de
la imagen influye en su contenido en su significado. Por lo tanto, nuestra
exploracion analitica ha de evaluar la influencia de todos los factores de co-
dificacion, que hemos resefiado en el capitulo primero, en la generacién del
mensaje total, tal y como lo hemos aplicado a Ia lectura de la imagen repro-
ducida en la figura 54. Pero no como una adivinanza, como una busqueda
de las intenciones del emisor, sobre cuya concrecién siempre nos quedarin
dudas, sino como un procedimiento completo de examen, cuya principal
virtud es obligarnos a considerar reflexivamente todos los parametros ex-
presivos de la imagen abordada, evitando, en consecuencia, su accién inad-
vertida sobre nosotros. En una palabra, se trata de garantizar un méximo
de lectura consciente y un minimo de influencia inconsciente, frente a los
mensajes visuales de todo tipo.

LA IMAGEN EN LA INFORMACION

Si el mensaje publicitario es un adecuado instrumento para poner de

manifiesto las peculiaridades de la comunicacion visual y de las interaccio-

nes verboiconicas, no lo es menos la fotografia informativa, también proxi-
ma a la realidad cotidiana de nuestros alumnos. El fotoperiodismo, al que
atribuimos, en primera instancia, el papel de cronista espontédneo y objetivo
de los acontecimientos novedosos, nos brinda una amplia gama de ejem-
plos en los que la codificacion, vinculada o no a la técnica, influye decisiva-
mente en el sentido del mensaje. Espacialidad, gestualidad, escenografia,
simbologia, luz y color, mediacion instrumental y relaciones entre los ele-
mentos representados determinan, también aqui, el resultado ultimo de la
comunicacion, matizados, mas que nunca, por el contexto informativo proé-
Ximo o menos proximo.
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Sera sobre una imagen fotografica de prensa sobre la que aplicaremos, a
modo de gjemplo, una rejilla para la exploracién de la influencia de las di-
ferentes modalidades de codificacion en el resultado del mensaje, ejercicio
que puede hacerse extensible a cualesquiera imagenes de diferentes orige-
nes y diversas canalizaciones.

Accion de la codificacién en la creacion de sentido (Fig. 78)

Plano medio largo. algo contrapicado de clérigo sobre 50 a.. en pie y se-
mllpcrﬁl"bra_zo flexionado y mano y dedos abiertos irregularmente. En
primer término. antebrazo y mano izq. apareciendo por ang. inf. izg.

QESCRIPCION cuadro, sin referencia de pertenencia, presentando de frente palma ¢ in-
RECO- terior dedos esnrados.'cpn 70° incllinacio’_n hacia arriba y derecha. y con
NOCIMIENTO pulsera o cadena metalica de reloj no ajustada. Fondo de pared lisa de

color claro y pricticamente uniforme, ligeras sombras junto a figura
prlgc. y angulo sup. der. Presente en 4 lados con 100% arriba y de-
recho.

El -encuadre aisla a la figura principal, a la que dota de autoridad por po-
CODIGO sicion cdmara y por situacion central y enfrentada. La mutilacién del
ESPACIAL brazo aporta inquietud que se presenta visualmente con potencia, por
punto de vista y situacién cercana.

El gesto del protagonista es de firmeza, tension y rotundidad negativa,
dentro de la moderacién.

CODIGO
GESTUAL
ngldel en el fondo. Obstruccién protectora en el gesto de la mano del
primer término,

) ] El clérigo parece vestir sotana (aunque en otras fotos se observa que no
%gﬁtl)%?zfg]co es cierto), lo cua! aporta un matiz de ortodoxia tradicionalista. Gafas y

calva refuerzan intelectualidad y autoridad, también subrayada por el
anillo. Austeridad por desnudez en fondo y en primer término.

La falta de plena nitidez en la mano del primer término aporta una mo-

CODIGOS vilidad de algin modo nerviosa.
GRAFICOS : .
La focal contribuye a reforzar los efectos de relacidn por integracion

del conjunto.

El contraste luminico aporta rotundidad al gesto y realza el protagonis-

CODIGO od
L s mo de la figura central.

Claridad de planfeamientos, sin términos medios.

CODIGO El clérigo como representante de la Iglesia (institucién) recibe un apoyo
SIMBOLICO laico fragmentario pero decidido.

Protagonismo de la figura central y cierto aislamiento y atrincheramien-
to que dan al conjunto una dimensién de potencia. pero en actitud de-
fenswa.. (_?omo indicdbamos. la cohesion viene ayudada por la influencia
del objetivo.

RELACIONES

Negativa firme, sélida y rotunda, protagonizada por un clérigo, quien, en
SINTESIS su aislamiento, cuenta con un apoyo laico parcial pero decidido, que in-
troduce desasosiego sobre la claridad y la moderacién.

La reflexién acerca de las relaciones entre las imagenes informativas y
los textos que las acompaian, bien sean titulares, bien sean pies de las ilus-
traciones, las abordaremos con un criterio particularmente adaptado a la
peculiaridad de su funcién comunicativa. Adaptando los planteamientos
realizados por Christian Doelker en la distincidn entre la representacion y
el comentario, dentro del producto audiovisual®, nosotros distinguimos,
tanto para la imagen como para la palabra escrita, una funcidn de reflejo
del acontecimiento y una funcién de soporte o presentacion del comenta-
rio. Identificamos la funcién «acontecimiento» con los hechos, con los da-
tos, con la informacién de intencidén objetiva, mientras que aplicamos la
funcién «comentario» a las matizaciones, adjetivaciones y opiniones que la
acompaiian o la sustituyen. Tanto la imagen como el texto pueden desempe-
fiar ambas funciones, de tal manera que se produzca acontecimiento en
texto (AT), acontecimiento en imagen (Al), comentario en texto (CT) o co-
mentario en imagen (CI), por los caminos que se relacionan asi: -

Representacion de acontecimientos

Imagénes (A]) Textos (AT)
— Toma de vistas de los hechos. — Reproduccion escrita de declara-
; ciones de los protagonistas.

— Reconstruccidn fiel de los hechos | — Relato de los hechos en narracién
(dibujos documentados, mapas, gra- de los testigos o informadores.
ficos).

— Datos complementarios no mos-
trados.
Presentacién de comentarios
Imagénes (CI) Textos (CT)

— Imadgenes de archivo mas o menos | — Valoracién de los hechos, desde la
relacionadas con el tema o con los simple adjetivacién a la seleccion
personajes. de pasajes. ‘

— Ilustraciones de tipo interpretativo. | — Enjuiciamiento y opinién sobre los
Caricaturas. hechos y sus circunstancias.

— Fotografias de los informadores au-
tores de la informacion.

Las combinaciones puras posibles serdn las siguientes:
e Al + AT.—Se combina un testimonio fotografico directo de los he-
chos con un texto que corresponde a declaraciones de los protagonistas,

completa datos objetivos o relata fielmente el suceso en cuestion. Fig. 79. .

e Al + CT.—La imagen obtenida directamente en los momentos de
producirse los hechos o sucesos viene acompaiada de un texto ajeno a la
realidad reflejada, a su relato o a su descripcion objetiva, y dedicado a la in-
terpretacion y valoracion de lo ocurrido. Fig. 80.

e CI + AT.—Es la modalidad mas frecuente de ilustracidn, en la que se
recurre al archivo de imégenes indirectamente relacionadas con los hechos,
o a fotografias o dibujos de protagonistas, para combinarlas con un texto
que aporte datos objetivos y relate fielmente los hechos. Fig. 78.

® CI + CT.—Se trata de opinion ilustrada con opinién. No aparece in-
formacion objetiva sobre los hechos ni en imdgenes ni en texto. Se da por
conocida o se presume innecesaria para el receptor. Fig. 81.

> DOELKER, CH.: Op. cit,, pégs. 58 y ss.
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Es evidente que estas cuatro modalidades de combinaciones de funcio-
nes puras, en las que existe acontecimiento o comentario escrito o fotografi-
co al 100 %, o no existe, suponen una tipificacién de casos extremos. En Tea-
lidad, tanto el relato escrito como la imagen encierran variables proporciones
de la funcién de acontecimiento y de la de comentario, puesto que al escri-
bir se introducen matices mas o menos fuertes, se adjetiva o simplemente se
ordena la informacion de manera no inocente, y al fotografiar y montar las
imagenes en las paginas aparecen factores expresivos que inevitablemente
funcionan como comentarios. Con lo cual, podriamos valorar la informa-
cién verboicénica apreciando los dos puntos representativos (uno para la
imagen y otro para la palabra) en una escala acontecimiento-comentario.
Asi, una informacion en la que apreciemos un 80 % de reflejo iconico (1) de
los hechos y un 20 % de comentario, combinados con un 50 % de comenta-
rio en el texto (T) quedaria identificada de la siguiente forma:

ACONTECIMIENTO | 100 90 80 70 60 50 40 30 20 10 0 ACONTECIMIENTO

1 T
i I1 CT CONJUNTO (C)

COMENTARIO 0 10 20 30 40 50 60 70 80 90 100 | COMENTARIO

SSr s

: PABLO JULIA
iolencia en Sevilla y Santander. Un fuer-  se ve en Ia fotografia— a los trabajadores que
dispositivo policial impidi6 ayer en Sevilla la protestaban por la falta de contrataciones. Al
anifestacién no autorizada de trabajadores de  mismo tiempo, trabajadores de Fyesa, de San-
itilleros Espafioles de Sevilla y Puerto Real tander, protagonizaron enfrentamientos con la
‘adiz). Los antidisturbios reprimieron —como  Guardia Civil. Piigina 33

Fig. 79.— El acontecimiento es presentado en la imagen y relatado en el texto,

f

Las combinaciones mas objetivas presentaran los dos pardmetros situa-
dos en la izquierda de la escala (altps_ porcentajes de ,acontemrmento),
mientras que las mds opinativags o partidistas nos obhga_a'raB a llevarlos a la
zona derecha (altos porcentajes de comentario). También podemos repre-
sentar la sintesis conjunta (C) en el lugar correspondiente a la media de T e
L. Desde este punto de vista, la imagen que hemos analizado wsuglmegte
(fig. 78) esta acompafiando a un texto con el que no mantiene coordinacion
de sentido. EI texto titula positivamente, con utilizacién de la palabra espal-

NO SON DEMOCRATAS

O se estd o favor de lo fibertad o se estd en contra de la
libertad. Eticamente no se puede condenar a unas dlchdurgsy
olvidarse de otras. ABC ha rechazado reiteradamente el régi-
men fascisto del general Pinachet. ABC ha condenado con te-
nacidad o dictadure totalitaria de Fidel Castro. En la mani-
festacién convocada ayer de forma casi oficial, y o la que
asistié menos gente de lo esperada, una pancarta de Nuevas
Generaciones de Alianza Popular, que extendia la protesiu a
tedas las dictaduros, fue retirada violentamente. Los que estan
contra las dictaduras hostiles o la UR‘SS y olvidan, y o veces
opleuden, o los que se consideran sete!ltes de Moscid o fuv?-
rables a los soviéticos, no quieren la libertad. HNo sun’demn-
cratas, sencillamente. Y hay que gquitarles la médscaro.

Fig. 80.— El acontecimiento presentado por la imagen se comenta valorativamente en el
texto.
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LA DICTADURA
DEL MIEDO

El PSOE hizo la campania electoral de 1982 con
corteles amables y sonrientes, manos fendidas,
gesto cardial y el himno de la alegria como
misica de fonda. Muchas socialistas mantienen
hoy ese espiritu. Pero otros muchos han cambiado
aguelfos _carteles idilicos y esperanzados por el
del gigante prepatente y avasalloder, como
este «Colosa del panico», de Goya, que viene
hoy a nuestra portada. Sobre todo en los
iltimas meses se han multiplicado de tal
forn}u los amenazas e intimidaciones
vertidos desde [as alturas que, segin
opinien generalizada, se esta
extendiendo por Espona ung auténtica
dictadura del miedo_ (A este grave
asunto dedicamaos hoy un articufo
de Luis Mario Anson en

«Terceran, editarial y columng
de Jaime Campmany en nuestra
seccion de opinin e informe
en paginas centrales,)

L §

DOMINGO 17 DE FEBRERC DE 1985

Fig. 81.— El comentario valorativo se produce tanto a través de la imagen como a través
de la palabra.

darazo, mientras que el sentido que apreciamos en la imagen es el de una
negativa. El texto es fiel a los acontecimientos (100 %), pero la imagen no corres-
ponde a la visién ordinaria de los sucesos, sino a una interpretacion, a un
comentario, a la opinién de que el espaldarazo a los catecismos es muestra
a una actitud de firmeza y rotundidad en la negativa episcopal a dar por
buenas las-disposiciones del Gobierno en el asunto debatido. Aungque la
imagen pertenece al dia y lugar en los que se produjera el acontecimiento,
estd forzada y no es representativa del momento en si, sino de una valora-
cién acerca de lo sucedido. Podriamos adjudicarle 20 % de acontecimiento

y 80 % de comentario. En tal caso, la situacion de los parametros en la esca-
la seria como sigue:

ACONTECIMIENTO | 100 90 80 70 60 50 40 30 20 10 0 |ACONTECIMIENTO
TeXTO (T)

IMAGEN (I) T C I
0 10 20 30 40 50 60 70 80 90 100 | COMENTARIO

CONJUNTO (C)

COMENTARIO

Huelga subrayar que no se trata, en ningiin caso, de pretender determi-
naciones de exactitud generalizable, sino simplemente de fijar apreciacio-
nes subjetivas provocadas por una reflexidon personal, dado que son esas
apreciaciones subjetivas las que operan de manera automatica en la comu-
nicacién real de los mensajes masivos con el publico, y varian segin quié-
nes sean los individuos y grupos receptores.

DINAMICAS PARA APLICAR EN EL AULA

— Aprendamos a comprender las diferencias que existen entre la lectu-
ra objetiva y subjetiva de imdgenes.

® Realizar una lectura conjunta teniendo como tema la lectura de lo gue
hay en una imagen procedente de la prensa (noticias, publicidad, etc.)

® Contrastar esta lectura con otra individualizada en la que cada alum-
no exprese lo que esa misma imagen sugiere. _

® Contrastar ambas lecturas evidenciando ante los alumnos los esque-
mas de los que se valen los emisores para que sus mensajes lleguen al
receptor.

— Como acercamiento a la lectura gestaltica, presentar una imagen y
pedir a los alumnos que relacionen por escrito el orden en que se han fijado
en los diferentes nicleos distinguibles en el conjunto. Comprobar identifi-
cacidn de nuicleos y coincidencias y diferencias en el orden referido por los
distintos sujetos.

— Elincremento de la capacidad de descodificacion que nuestros alum-
nos tienen ante las imagenes puede incrementarse con un trabajo de bis-
queda de relaciones significativas.

® Se propondra a los alumnos que busquen, entre las propuestas publi-
citarias impresas que estén a su alcance, aquéllas en las que encuentren re-
laciones curiosas, llamativas o forzadas entre productos y personas, pro-
ductos y situaciones, productos y satisfaccion de deseos que nada tienen que
ver con el consumo de esos productos. Se presentardn y comentaran en el
aula todas las aportaciones de los alumnos.

© Seleccionar una imagen publicitaria «vendedora de ambiente» (felici-
dad, juventud, lujo, vida deportiva, etc.) y presentarsela al alumno ocultan-
do el producto que promociona. Sugerirle que piense en un producto pro-
mocionable a partir de esa imagen y que disefie un slogan a tal fin. Demos-
trar como una misma imagen puede valer para numerosos fines dependien-
do del pie literario que la acomparie.

® Se presentardn ante los alumnos diversos anuncios y se les pedira que
analicen cudles son los esfuerzos de intensificacién y de minimizacién que
en cada caso se han puesto en marcha, y a través de qué técnicas (repeti-
cién, asociacion, composicion, omision, distraccién o confusion). El ejerci-
cio serd més rico si se plantea como tarea individual y se completa con la
puesta en comun de las reflexiones y hallazgos de los diferentes alumnos.
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— Ante el engarce de informaciones y de opiniones que se produce en la
presentacién de noticias por parte de periddicos y revistas, aparece como
plenamente necesaria la reflexién sobre al coexistencia y relacion de las
funciones de reflejo del acontecimiento e inclusién del comentario que se
dan en diferentes casos.

* Solicitese de los alumnos que comparen distintos diarios y revistas de
las mismas fechas y seleccionen informaciones con diferente tratamiento en
cuanto a la aportacion de datos y hechos, y 1a incorporacion de opiniones y
valoraciones. Puesta en comiin.

e Ante una informacidn escrita concreta, plantear un debate sobre las
posibilidades de ilustracién puramente informativa o valorativa que pue-
den llevarse a cabo.

* Proponer diferentes textos como pies de foto para una misma imagen.
Debatir las pesibilidades de manipulacién de una noticia mediante un tex-
to que cambie el sentido de la imagen o lo transforme.

CREACION DE IMAGENES PROPIAS

Cualquier proceso de aprendizaje que no sea meramente especulativo
habra de completarse con la practica, con la entrada en el campo de la ac-
cion, con un remate activo y creador que supere la mera funcion analitica y
pasiva. En en el mundo de la comunicacion visual, esa necesidad de fabri-
car mensajes, de volcar en imégenes nuestras facultades expresivas tan po-
co espoleadas, resulta indiscutible. Hay que afrontar la desproporcion en la
que nos sume la moderna comunicacion masiva y negarse a ser receptacu-
los mds o menos disciplinados de lo que los demds quieren decir y dicen de
continuo. Solamente con la puesta en marcha de nuestra capacidad para
elaborar imégenes propias, completaremos coherentemente nuestra incur-
sién en el mundo audiovisual.

El salto a la prictica ha de darse con espontaneidad v sin tentaciones
perfeccionistas de ningun tipo, dado que tal salto es valioso por si mismo, al
margen de los resultados que se logren. Pero la no servidumbre respecto a
esos resultados tampoco puede provocar la renuncia a desembocar en lo-
gros brillantes. Ya hemos indicado que la espontaneidad en los dibujos de
los nifios mds pequeiios es un valor que se pierde y se castra demasiadas ve-
ces en aras de un pretendido figurativismo que se apoya, mas o menos vela-
damente, como meta unida a la gratificacién. La creatividad espontanea ha
de ser respetada sin cortapisas y quizé convenga, por eso, comenzar cual-
quier actividad expresiva dando cabida y lugar a un desfogue mds 0 menos
caotico, en el que cada cual utilice como desee los materiales que tenga a su
alcance, los combine sin premeditacién y sin plan, y llegue a un resultado
azaroso y diverso. Una vez que esta etapa sea cubierta, se puede entrar en
sistematizaciones y en replanteamientos. Antes, sdlo cabe servir la mesa,
poner ¢l material a disposicién de los protagonistas. Veamos, pues, en qué
campos podemos inducir a la directa actividad creativa sin otro preambulo
que la minima capacitacién material, dejando para después las orientacio-
nes expresivas de las que en su momento nos ocuparemos.

VALOR Y LIMITACION DEL DIBUJO

Es indudable que la actividad expresiva més asequible para cualquier.

centro escolar es la del dibujo. Es también la expresién més facilmente
abordable por los nifios desde las edades primeras. No vamos a plantear
ahora la mejor forma de orientacion o colaboracion con los chicos en este
terreno, puesto que hay suficiente y amplia documentacion al respectol.

' Indicaremos como consultables, entre otros: LUQUET. G. H.: El dibujo, Madrid, Ed. A.
Redondo, WILDLOCHER. D.: Los dibujos de los nifios, Barcelona, Herder, LOWENFELD. V.: El desa-
rrollo de la capacidad creativa y El nifio y su arte, Buenos Aires. Kapeluzs.
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Lo que si nos interesa destacar es la importancia que el trabajo con la
imagen en general tiene para enriquecer la expresién grafica directa de los
alumnos. La proyeccién de imagenes, bien sea en diapositivas o en cine, es-
polea la creatividad de los pequerios, sugiere temas y tratamientos, enrique-
ce la capacidad imaginativa. El trabajo con imagenes incide en la eleccion
de tema para dibujar, por parte de los nifios. No se trata de actitudes copia-
tivas o reproductoras en un sentido cerrado. Se trata de una efectiva am-
pliacion de las posibilidades de imaginar.

El trabajo con imagenes enriquece el horizonte tematico de los nifios
a la hora de dibujar, segiin comprobaron pedagogos de Cine Escolar,
quienes afirmaban, tras cotejar dibujos previos y posteriores a una sesion
de imagen:

«La modificacion temdtica en los dibujos posteriores a la sesion, con respecto a los anterio-
res a ella, prueba que la experiencia vivida se ve, por parte de los nifios, como merecedora de
ser comunicada mediante signos graficos, que no son simples reproducciones de imdgenes si-
no que corresponden a lo que al nifio le interesa contar de su mas préxima vivencia»?.

Con independencia de que el trabajo con la imagen sirva para ampliar
la tematica del trabajo grafico, se ha comprobado que potencia el uso de
nuevos elementos y enriquece, por esta via, la flexibilidad expresiva de los
pequefios dibujantes.

También creemos necesario sefalar que el dibujo relacionado con todo
tipo de actividad con imdgenes potencia la fijacién de la experiencia por
parte de los nifios en cuanto receptores de lo que les hemos comunicado. El
dibujo es resumen y recuerdo espontdneo que sirve de masaje natural a lo
que el pequeiio acaba de conocer, por no decir «aprender».

Con todo ello queremos indicar la conveniencia de que el dibujo se

aborde desde las mas cortas edades no solamente en si mismo, sino tam-
bién relacionado con el resto de la expresiéon por imégenes o de la contem-
placién de éstas. Y en contacto con otras actividades expresivas, natural-
mente. : :
El problema mayor que el dibujo y la expresion plastica tienen en nues-
tro sistema educativo es la tendencia a su abandono a partir de ciertas eda-
des. Hay una frontera, en torno a los doce afios, que marca el momento en
que empezamos a escuchar: «Yo no se dibujar». No hay duda que este pro-
blema solamente es superable con una potenciacion efectiva de la expre-
sion pléstica en los centros escolares, pero no se nos ocultan los problemas
que supone, para las edades a que nos referimos, 1a autocritica que el alum-
no se hace en relacion con sus dibujos. Pensamos que el trabajo en torno al
mundo de la imagen puede servir para hacer que haya una expresion plas-
tica directamente de dibujo, vista como auxiliar de un objetivo «superior»,
que no acabe en ella misma. Dibujar chistes, disefiar carteles, crear perso-
najes para historietas o peliculas, inventar simbolos, son actividades, todas
ellas, que exigen el auxilio del dibujo y el apoyo en €, pero que toleran un
logro imperfecto a escala directamente gréfica, en virtud de que lo que se
pretende es «otra cosaw.

EL CARTEL

La historia de los carteles es una clara muestra de la ligazén inevitable
entre la finalidad de un mensaje y su estructura formal. Digamos que el car-
tel ha pasado de ser un elemento de atraccion, por uso de una calidad plas-
tica, a configurarse en un reclamo que se impone por obra del impacto efec-

¥ VV.AA.: Memoria de actividades, Madrid, Cine Escolar., 1974,

tista. En este sentido, el cuidado en la depuracion de los elementos graficos,
por si mismos considerados, ha sido decreciente. El cartel era, en sus orige-
nes, una gran ilustracion sobre la que cabia detenelf Iq vista por ef;c_to c_le su
propio gancho. Hoy dia, los carteles, ya propagandisticos, ya publicitarios o
institucionales, quieren ser bofetadas, pufietazos, estallidos que destaquen
entre el cimulo de impactos icénicos que el espectador-ciudadano recibe
de continuo y sin descanso. _

Jules Chéret, considerado por los estudiosos de 1a evolucién de los carte-
les como iniciador de un verdadero quehacer cartelistico diferenciado, afir-
maba que «los carteles no eran necesariamente una buena fprma de publi-
cidad, pero que, en cambio, eran excelentes _rnuralt?s»-‘: Chéret aparece en
sus carteles en la calle desde 1870 y sus trabajos estan ligados al desarrollo
de la edicién a partir de planchas originales litograficas. _

Toulouse-Lautrec reafirma la importancia del cartel al dedicarle una
cumplida atencién en su peculiar obra. Y aporta vigor, renovacion en el di-
sefio, atrevimiento y avance. Todos sus carteles son valorados hoy dia como
obras plasticas de indiscutible interés. . -

Seguir con detenimiento la evolucién del disefio cartelistico desde estos
iniciadores hasta nosotros no parece tarea apropiada para este momento y
lugar, maxime cuando en la referida obra de Barnicoat se f:lesarrolla con
amplitud de detalles el tema. Sin embargo, si parece de interés el resaltar la
ausencia que notamos en Barnicoat y otros autores de referencias a la im-
portancia del cartel cinematogréfico como destacado impulsor de la comu-

‘nicacién mural. Téngase en cuenta que la puesta de largo de la actividad en

torno al cartel coincide con las primeras sesiones publicas del cinematogra-
fo y recuérdese igualmente que las sesiones de los hermanos Lumi¢re tuvie-
ron sus puntuales carteles anunciadores. A lo largo de todo nuestro siglo,

P — [T

Fig. 82— Cartel-pintura de comienzo de  Fig. 83.— Cartel-impacto con economia de
siglo. recursos.

Y BARNICOAT. J.: Losa careles: su historia v lenguaje. Barcelona, Gustavo Gili, 1973, pég. 12.
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los carteles han apoyado la exhibicién cinematogréfica y han llevado al pi-
blico hasta las salas de proyeccién,

Hoy dia, hemos de distinguir los carteles anunciadores de espectaculo
(cine, teatro, toros, cross, circo...), los carteles de testimonio politico o de-
nuncia social, los de propaganda institucional y los conmemorativos, como
manifestaciones de un modo de hacer que cada dia se ve mas entremezcla-
do con la creciente actividad publicitaria. El cartel fue antes que la técnica
del anuncio y hemos de reconocer que muchos de los primeros carteles
eran embriones de lo que después han sido los anuncios graficos. Con el
desarrolio de las técnicas publicitarias, la yuxtaposicién de algo promocio-
nable, a imdgenes sugerentes ha dejado de ser el camino util, y se afrontan
los mensajes con una mas complicada intencién que se refleja en su estructu-
ra. El cartel tiene que reencontrar su modo de ser ylo halla en la sencillez, en
la ausencia de recargamiento retérico, en la mesura del texto, en la labor de
disefio y la busqueda de una linea en la que se aprecie lo depurado de la ex-
presion pldstica. Pero las fronteras estan ya muy borrosas y nos encontramos
con que obras tituladas «El cartel» incluyen en su contenido reflexiones y
analisis que inciden de pleno en el campo de lo publicitaric comercial®.

Con respecto a las posibles aplicaciones del trabajo con el cartel en el
ambito escolar, creemos que lo mejor es proponer la creacién de carteles
festivos que anuncien la celebracién de un acto real, cercano y vivido o vivi-
ble. Asi se aproxima la préactica a la realidad cotidiana ¢, incluso, puede ser
directamente 1itil en algo propio de los mismos chicos.

. Lo fundamental esta en elegir un hecho, acontecimiento o realidad que
quiera destacarse, promocionarse o criticarse y ligarlo a una situacién grafi-
ca, a un motivo icénico. No se trata de buscar un eslogan publicitario, sino
de subrayar con imdgenes una afirmacién o convocar a un acto. Se da noti-
cia, se testifica o se protesta, pero no se trata de convencer. Lo diferencial
del cartel es que su unica sugestion estd en el atractivo plastico con que se
presente el asunto que se publica, pero no hay un trabajo de convencimien-
to encaminado hacia un posible comprador, usuario, asistente o solidariza-
do por la causa. El cartel expone, comunica, informa y da fe, pero no trata
de argumentar. Esa frontera que, como decimos mas arriba, cada vez estd
mas confusa, es la que hay que intentar mantener didfana a la hora de que
los chicos trabajen en la confeccién de un cartel: que no se vayan al anun-
cio. En su obra Funcién social del cartel, Josep Renau habla del «cartel co-
mercial» y del «cartel politico» como materializaciones muy diferentes de
una determinada técnica. Y esa comparacién entre el estandarte de la pu-
blicidad y el de la propaganda es muy significativa, aunque esté planteada
para decir que:

«La coexistencia del cartel politico y el cartel comercial en pleno desarrollo, resulta un des-
proposito historico, una contradiccién flagrante en la mecanica determinativa del ambiente
social sobre las formas de la cultura»®.

EL COLLAGE

Los antecedentes del «collage», o pegado de papel y otros diversos mate-
riales, arrancan de 1912. Es a partir de este afio cuando un grupo de artistas
plésticos comienzan a incorporar a sus cuadros elementos, hasta entonces,
extrafios a la pintura: Partituras de musica impresas, hojas de periddico,
anuncios, etiquetas, papeles de embalar o decorar paredes, cartones, tarje-

* ENEL. F.: El cartel, Valencia, Fernando Torres, 1974,
* RENAU. L: Funcion social del cartel, Valencia. Fernando Torres, 1975, pdg. 51.

Collage con imégenes

Relacion del collage con alguncs posibles materiales impresos mediante procedimien-
tos mecanicos.

1) Papel Periodicos o revistas:

— Secciones tipogréaficas. Formas y siluetas. recortando
péginas de texto. Letras, lineas, recuadros, etc.

— Secciones graficas. Fotografias. dibujos de linea,
anuncios, historietas, foto-romances, zonas de tintas
planas que podrdn utilizarse para fondos de color o
mosaicos, etc.

¢ Cajas y envoltorios con dibujos o logotipos, etiquetas,
sellos, postales, carteles, ilustraciones de libros, etc.

Bolsas de casas comerciales, envases con disefios o
mensajes tipograficos, etc.

2) Plastico

L ]

De todo tipo, impresas con formas. colores. figuras, li-

3) Telas esd
neas, banderas, paisajes, etc. E

En color o blanco y negro.
En blanco y negro con gelatinas, acetatos o papeles «ce-
lofdn» de colores, superpuestos.

4) Fotografias

®

Fragmentos de diapositivas pegadas sobre acetato
transparente.

5) Diapositivas

6) Materiales mixtos e Mezcla de los materiales descritos, entre si o con otros
no indicados anteriormente, tales como chapas de be-
bidas o de solapas impresas, insignias, pegatinas. etc.

tas de visita, etc. Entre estos creadores se encuentran Picasso y Braque, los
cuales incorporaron un elemento més a sus paletas: Las tijeras, mediante las
cuales logrardan ampliar ain mas, si cabe, su panorama expresivo, poten-
ciando con estos elementos, algunas de las caracteristicas fundamentales
del cubismo, como son ia simplificacion, la precision y la concrecion.

La importancia de los diferentes procedimientos del pegado de papel ha
sido reconocida por numerosos artistas, El checo Jiri Kolar considera el
«collage» como el gran descubrimiento de nuestro siglo b Ernst aﬁ(maba
que, valiéndonos de €, es posible comunicar nuestro hastio, nuestra indig-
nacién y nuestra rebelion. )

Tenemos en el «collage» una técnica expresiva ante la cual no cabe la
inhibicién por falta de dominio del lapiz o del pincel. Ademas, la mezcla o
superposicion de imagenes u objetos para formar una nueva unldraq de lec-
tura constituye una de las modalidades expresivas mds caracteristicas del
siglo XX y particularmente de las décadas de los 50 y 60, aunque maestros
de la especialidad tales como J. Heartfield y Josep Renau iniciaran sus re-
volucionarios fotomontajes afios antes.

Conviene pues presentar la actividad del «collage» 10 como un pasa-
tiempo de nifios para entretenerse recortando y pegando imagenes, $ino co-
mo un metodo de creacion de mensajes absolutamente en vigor. Recordare-
mos que el movimiento Pop Art, surgido en los afios 1956-1966, produce
una auténtica conmocién con la infinidad de posibles mezclas y combina-
ciones que plantea y sugiere. Nace un nuevo estilo expresivo de originales
caracteristicas que logra inmediatamente aceptacion popular en Estados
Unidos e Inglaterra, bases ambas de su lanzamiento mundial. '

Simon Wilson, especialista en arte moderno, nos da su visién de esa

ruptura estilistica:
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«El Pop esté enraizado en el medio ambiente urbano, No sélo eso, sino que el Pop contem-
pla aspectos especiales en ese medio ambiente, aspectos que debido a sus asociaciones y a su
nivel cultural, parecen en principio ser temas imposibles de expresar en el arte. Estos eran los
siguientes: revistas de comics v de fotografias; anuncios publicitarios de toda especie; el mundo
del espectaculo popular, incluyendo peliculas de Hollywood, musica Pop, parques y locales de
diversiones, radio, television ¥ periddicos sensacionalistas; articulos durables de consumo, en
especial neveras y automdviles; autopistas y estaciones de servicio: alimentos, en especial hor
dogs, helados, pasteles; y por ultimo, pero no menos importante, dinero»®,

Fig. 84.— Picasso fue uno de los mas representativos iniciadores del collage.

Desde nuestro punto de vista, la aportacion mas importante del Pop Art
€8 su poder de sugerencia y de movilizacién. El ciudadano medio ante
obras como las de Christo Jaracheff, Armand Ferndndez, Richard Hamil-
ton o Claes Oldenburg, por sélo citar unos ejemplos, quedara perplejo. Al
principio, podra dudar de que aquello sea realmente arte, sin embargo, a
poca necesidad que sienta por emitir mensajes propios, cobrard conciencia
de que «aquello» puede ser, al menos, una especie de artesania creativa. El
mito de que para hacer arte se necesita una formacion artistica total fue
pulverizado por muchos de los artistas Pop. Es la propia observacién de la
realidad la que debe ofrecernos sus valiosos elementos inspiradores. Tome-
mos esos elementos, tal como llegan a nuestras manos, e intentemos darles
un nuevo sentido. La mezcla de objetos ¥ su reordenacién revulsiva serd lo
que nos permita enfrentarnos a una nueva realidad, la cual podr4 ser el cla-
ro reflejo de nuestra vision estética y critica del mundo que nos rodea. Es
posible que nuestro mensaje no contenga valores académicos, pero en él,
seguramente, podran detectarse rafagazos de creatividad, iAdelante pues!

® WILSON. S.: £ arte pop, Barcelona. Labor, 1975.

Fig. 85.— Josep Renau,
1957.

Frente a una sociedad que desea condenarnos a la pasiv_idad, busql.}emos
los caminos para ofrecer el testimonio de nuestro pensamiento. (Quién po-
dra criticarnos que para expresar nuestras ideas nos valgamos de €sos obje-
tos cotidianos, responsables en cierta medida de nuestros comportamientos?

Si clavamos en cualquier superficie una lata de Coca-Cola pisando la
cabeza de un péjaro muerto, cuyo cuerpo se encuentra atravesado por la
flecha de un signo de circulacién, no sélo estaremos ofreciendo a la con-

- templacién una lata, un p4jaro y un signo de circulacién. La yuxtaposicion

de objetos habra de forzarnos necesariamente a una lectura no indivi‘dluah-
zada, ya que el sentido del mensaje debera captarse con la interpretacion de
la idea total que intentan producir cada una de las partes‘.’El contenido
ideoldgico y estético no nace precisamente de la contemplacién de una lata
de Coca-Cola, sino de ésta pisando un ser vivo, atravesado, a su vez, por un
simbolo cotidiano de nuestra civilizacién. -

Josep Renau nos ofrece una propuesta sobre la relacién de contraste
que deben presentar las imagenes de un «collage».

«En cuanto a la utilizacién de la paradoja como recurso critico, no creo haber descubierto na-
da nuevo, sino haberme cefiido a una realidad tipica y cotidiana en USA. En una lectura re-
ciente, me entero del estupor de una viajera europea al encontrarse junto al teléfono dt?l cuarto
de un confortable hotel de Los Angeles dos libros: un ejemplar de la Biblia y una guia de los
variados lugares de sirip-tease de la megalopolis californiana. La cosa es banal, un «servicio»
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Fig. 86.— «/Exactamente qué es lo ;que hace que los hogares de hoy sean tan diferentes, tan atra-
yentes™, Richard Hamilton, 1956.

de rutina en muchos hoteles norteamericanos. Mas ¢l cinismo pragmdtico que supone el sim-
ple hecho de reunir categorias tan disimiles como el sex-appeal y la Biblia al hilo de una linea
telefonica constituye, en efecto, uno de los ingredientes esenciales del fendmeno «American
Way of Life». No he hecho por mi parte mas que extender pareja situacion a otras categorias y
cosas que 110 suelen estar tan contiguas en el espacio real, pero cuya relacion es latente o fla-
grante, segun los casos, en determinados aspectos de una realidad social moldeada por los
wmass-media» .

Parcelar, transformar, reordenar, contraponer imagenes ya existentes
para lograr nuevas unidades de lectura con contenidos originales, son algu-
nas de las alternativas que ofrece el «collage» en el aula. Desde la perspecti-
va de la pedagogia de la imagen, no se trata tanto de conseguir obras acaba-
das y singulares, como de descubrir al nifio, de una forma practica y
gratificante, las posibilidades expresivas del choque significativo de dos he-
chos visuales sin aparente relacion. Esta actividad nos situarfa en el umbral
del montaje cinematogréifico, donde 1a unién de un plano con otro, no su-
pone para el espectador la sucesion mecéanica de ambos, sino la nueva rela-
cion que se establece a partir de su sintesis.

" RENAU. J.: The American Way of Life, Barcelona. Gustavo Gili, 1974.

Fig. 87.— Carlos Herans, 1986.

Una de las grandes ventajas que ofrece al nifio la manipulacion del «co-
llage», es la facilidad con la que puede realizar m_liltlp]cs €NnSayos previos
antes de pegar definitivamente las imagenes seleccionadas sobre el soporte
ultimo (cartulina, madera, corcho, etc). _ : .

Del trabajo cooperativo y del intercambio de puntos de vista entre los
propios escolares pueden surgir nuevos puntos de vista que sirvan para en-
riquecer y transformar el proceso de ajuste de la idea, la mdagaclon’ hacia
nuevas maneras de disponer las formas sobre el plano, ¢ incluso la busque-
da de otras imagenes que clarifiquen o refuercen el contenido del mensaje
visual que se intenta transmitir.

PARA HACER FOTOMONTAJES

Cualquier superficie con una impresion grafica (ampliamos el sentido es-
trictamente fotografico) que pueda ser adherida a otra que haga las veces de
soporte, nos servira para realizar un fotomontaje. Bastenos recordar el inven-
tario de imagenes que propusimos en el capitulo 2 (etiquetas, fotos de prensa,
carteles, folletos, sellos, postales, envoltorios con grafismos, envases, etc.).

Seria absurde establecer limitaciones o intentar dar reglas con las que
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conducir a través de una creacién tan libre como es la del fotomontaje o el
«collage». Lo fundamental estd en llevar al animo de los escolares que ellos
pueden lograr trabajos expresivos importantes, que el «collage» esta pre-
sente hoy dia en portadas de revistas y en galerias de arte v que en el aula se
puede crear, con esta técnica, sin ninguna cortapisa ni dificultad. Pedire-
mos a los alumnos que lleven revistas de todo tipo a clase y solicitaremos
que delimiten un marco o cuadro soporte en el que pegaran las imédgenes
que seleccionen. Y les advertiremos de antemano sobre los defectos en los
que se suele incurrir a la hora de hacer un «collage», para que procuren evi-
tarlos. Distinguiremos, en este aspecto:

— Falta de concrecion de la idea que se intenta expresar, Habitualmen-
te la seleccién y ordenacion del material utilizable por cada cual se hace ra-
pidamente, para ofrecer resultados inmediatos. Aunque con este sistema
«al voleo» puedan conseguirse en ocasiones sorpresivos efectos llenos de
sugerencias, lo normal es que se produzca amontonamiento, desorden y ca-
rencia casi absoluta de un mensaje definido. Concretar «qué queremos de-
cir» es siempre importante, y volveremos a insistir en ello, pero en la técnica
del «collage» resulta definitivo para la operatividad del trabajo.

— Conformismo en la adecuacién de materiales. Incluso con una idea
definida claramente como objetivo, muchos alumnos se suelen limitar a la
utilizacion de las imdgenes o materiales més préximos, aun comprendien-
do que con ¢llos no lograran plasmar la propuesta que tienen planteada.
Resulta imprescindible llevar al 4nimo de estos alumnos la necesidad de
mantener los objetivos y expresar las ideas tal y como han sido imaginadas,
sin caer en la tentacién de «salir del paso». Resulta preferible retrasar el re-
mate de un trabajo hasta conseguir los medios que faltan para redondearlo,
que darlo por finalizado en la certeza de que su realidad podria ser enri-
quecida con otros materiales. .

— Fijacion prematura de las imagenes sobre el soporte. La propension
a fijar las imagenes sobre la superficie que sirva de soporte, tan pronto co-
mo han sido recortadas, es muy habitual en quienes se inician en la técnica
del «collage». Con elo se eliminan posibilidades combinatorias, en cuanto
que se da una rigidez irreversible a una parte de la «obra». Ensayar las dife-
rentes colocaciones posibles de los elementos que han de componer ¢l con-

junto expresivo resulta esencial para que surjan nuevas sugerencias enri-
quecedoras de la vision inicial del trabajo.

Pedir a nuestros alumnos que, sobre una ordenacion de imdgenes ya de-
cidida, pero no fijada sobre el soporte, intenten descubrir nuevas posibili-
dades de mezcla y disposicién, contribuird a que comprendan las ventajas
de rechazar cualquier precipitada aceptacién de primeras opciones no de-
bidamente maduradas.

— Tendencia al barroquismo y la acumulacién. La presencia de mucho
material utilizable lleva con frecuencia a proveerse de gran nimero de ima-
genes de las que, luego, ninguna se quiere dejar fuera. Este defecto suele ir
unido al de falta de concrecién del objetivo, ya que tal concrecion ayuda a
pronunciarse por una economia de medios. Debe insistirse en que la no
acumulacion de imégenes diversas ayuda a la buena comprensién y al im-
pacto del resultado, en la mayoria de los casos.

DIAPOSITIVAS MANUALES

La gran ventaja de las imagenes proyectadas respecto a las que vemos
sobre el papel estd en que su destello en la oscuridad produce una cierta
fascinacion que atrae y que encandila a los espectadores, reafirmando su
interés. Un trabajo que puede ser proyectado «en grande» cobra mayor im-

Figs. 88 y 89.— Alumnos elaborando diapositivas manuales durante una sesion de imagen.

portancia para su autor y esa gratificacién refuerza la accion plfilra el»lo%re(f
de nuevos tesultados. No hay duda de que los dibujos y los «co a%i?a gife-
den ser proyectados con un aparato de opacos, pero hay Sle?ptrie e
rencia en la brillantez, y, sobre tod_q, una menor variacion (f ec ‘:::n ntre el
original ya CODOCid% y su proyeccyonrhilynp:fln&zggoiac:;% li?:x ;?n g
i iti bajando en un espacio 12 ’ _
313(1)31281;2:;'&(;{1&6 alj)orta la proyeccion supone un cambio mucho mas notorio
- %oifggg?.estimamos muy interesante y efectivo e} '_[rabajo de cr:;:c:ic;nlgz
iméagenes proyectables, la elaboracion de diapositivas polrfp; ¢ de los
alumnos. La cuestidén consiste sm}plement? en sustituir e ?:1 gor 1a do
cualquier diapositiva por ucrll nllail:enal imtoér;o&gfzrlnes%t;la 21211112:(1)11; 1(:) Eposibles
ermita el paso de la luz a travi | ni .
;l;%iljt(u%li%sp del soporlt)e fotogréifico propio de la diapositiva ytson gg&eﬁg:
las acciones y manipulaci(l)nest atlas _quteoéos podemos someter. :
istingui teriales y los tratamientos. ]
dlSti{:egs;Iercltgsarﬁ)as materia%es establecemos diferencia funda_nm-nt'al_enl:rrleé Illc;:
opacos y los transparentes. Los matli:rlaleg ‘opz?(:)c():z Irxllc;sslﬁaxrlncl;ﬁg 1?1(}1;?&0 e
un juego de luces y sombras. 51 co ton de
fligﬁ})eflirunajdiagpositiva, la luz no pasa. Si colocamos cirtgn umciglﬁlrétﬁ
en la mitad de la ventana, pasara luz por la mitad libre y habremos g
do el cuadro en un 50 %. Si colocamos un material transpa{ente eg 4l
ventana de la diapositiva, damos una cal}daq ala luz,_eri el caso : e oqtiene
material sea coloreado, y no obtenemos ningun efecto s1e mate;a n e
color. Pero el material coloreado puiede no ocupar todo el cuadro y p 3
ién combinarse con el material opaco. .
tam]]ED:le::luimto a los posibles tratamientos, nos encontramos que el m?}te;lr?;
opaco puede ser perforado, raspado, quemado o adfhenélo auzlllll ;dg e
transparente. E1 material transparente puede ser, perfora do, qdherenc{as E
perpuesto entre si, pegado a los huecos del opaco, soporte de a e
contenedor de otros materiales en posibles pliegues a los qule se e'ls;ijlidad
dentro del cuadro. Ademads, el material transparente ofrf:ce:1 a pOSIta e
de que se dibuje sobre €l con diferentes ttpos de tinta y se qrsorcrll: et
manipulaciones ya sefialadas, antes o c,iespugs de esa operacion ; Cef();
Los materiales utilizables son: carton, plasticos opacos (queniad), 0
fanes de color, celofanes blancos o acetatos, papel vegetal, rotu atgresuc
tintas transparentes, pequefios objetos como hojas, pelos, '.fu'u.lt-?sé tera;lsq e
pueden sujetarse dentro del marco aprisionados entre c,los csiopp T ra aIi}n—
rentes. Todo este material y unos cuantos marcos vacios bamnd ugn £
sospechados resultados que los propios chicos iran dcslcu rien (; rfcluimos
mediato examen de su trabajo a la luz del proyector. En’ a pag. xx cluimos
algunas muestras de diapositivas manuales. Estas imagenes, en ’I(Er PHERAD,
fueron elaboradas por un grupo de alumnos de la cooperativa ;
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La creacion de estas imagenes proyectables no termina en si misma, sino
que tiene una posible relacién con otro tipo de actividades como la escéni-
ca, por ejemplo. Y no solamente proyectando la imagen, sin mas, sino dan-
dole un movimiento ritmico a la proyeccién. La silueta de un péjaro dice
mucho mds si se proyecta moviéndose por una pared, al agitar manualmen-
te el proyector, que si se presenta de forma estatica. En un trabajo de globa-
lizacion, este empleo de las imadgenes «mdviles» conduce a implicaciones
directas con la expresion corporal y la creacion de ritmos.

LA FOTOGRAFIA

Parece claro que el trabajo con fotografia es, hoy por hoy, ademas de in-
frecuente, poco pensado como trasladable a la escuela. Si hablamos de la
creacién de «collages» o de fabricar diapositivas manuales, se concibe la
inclusién de tales actividades en el marco de la vida escolar. Al finy al ca-
bo, se ven como una extension de la expresion pldstica, cuyo uso resulta ha-
bitual y cotidiano. Pero la fotografia aparece como algo lejano a la escuela,
aunque en muchas casas exista hoy dia una camara fotografica.

No cabe duda de que el planteamiento éptimo para ¢l buen funciona-
miento de la fotografia escolar exige la existencia de un pequefio laborato-
rio en el mismo centro, de forma que los alumnos puedan disparar con sus
maquinas fotograficas, pero puedan también completar el proceso de reve-
lado y copiaje. Sabemos que este planteamiento resulta, hoy por hoy, utépi-
co para la mayoria de las escuelas y colegios y somos conscientes de que el
trabajo abordable por los mas es unicamente el previo al proceso técnico de
laboratorio: Tomar las instantaneas. Las labores de revelado y copiaje se ha-
ran fuera del centro y recibiremos el resultado ultimo de la actividad.

Parece importante que el trabajo de fotografia pueda ser apoyo de todo
el trabajo con imagenes. Si hemos dicho que existen imagenes dificilmen-
te incorporables al inventario que la clase realice, cabe incorporarlas a
él por medio de la fotografia. Imagenes que no pueden ser colgadas en
nuestros paneles recopiladores serdn trasladables a ellos gracias a la foto-
grafia. Los ejercicios sobre iconicidad daran unos resultados fotografiables.
De esta forma, la fotografia servird para testificar el trabajo que se vaya
haciendo y constituird un vinculo interno de toda la actividad en torno a
la imagen.

La iniciacién en tareas de tipo fotografico ha de comenzar con la pre-
sentacion de la cdmara y con una resefia de los elementos que la componen
y de la utilidad de los mismos. El simil o paralelismo entre los dispositivos
materiales propios de la cdmara y de la composicion del ojo humano es un
método auxiliar que siempre da buen resultado. Existe una corresponden-
cia de funciones en la captacién natural y artificial de imagenes y nos pode-
mos apoyar en ella con un esquema similar al de la figura adjunta. Las fun-
ciones de cada una de las partes del ojo son equiparables a los elementos de
la camara y asi lo haremos ver.

Nuestro ojo tiene una lente natural que se llama cristalino. El cristalino
es unico para siempre, y su efecto sobre los rayos de luz solamente puede
ser variado por la interposicion de otras lentes, como las gafas o las lenti-
llas. El objetivo de la camara fotografica tiene la equivalencia de funcién
del cristalino: Refractar los rayos de luz de una determinada manera. Y den-
tro de esa funcion, tiene un ajuste a la distancia del objeto. Si miramos a
través de una ventana, no podemos fijar simultineamente 1a vista sobre el
paisaje del fondo y sobre una mosca que haya sobre el cristal, sin ver borro-
s0s uno o la otra. Nuestro cristalino se adapta a la distancia para enfocar lo
que le interesa. De igual forma, el objetivo de la cAmara debe ser enfocado a
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El otro dispositivo por el que podemos controlar la cantidad de luz que-
entra en la camara fotografica es el obturador, que funciona con diferentes
tiempos de exposicion. El obturador, al igual que los parpados, ha de abrir-
se para dejar pasar la luz. El tiempo durante el que esté abierto influira en
la cantidad de luz que incida sobre la pelicula. La arandela del obturador
regula los tiempos de exposicion en fracciones de segundo. Veamos los va-
lores mas habituales:

Mucha exposiciéon 15 / 30 / 60 / 125 / 250 / 500 Poca exposicion

Si elegimos la posicion 30, 1a pelicula quedard expuesta a la luz durante
1/30 seg. v si elegimos la posicién 250, el obturador permanecera abierto
unicamente 1/250 seg. Mientras mds alto sea el nimero del tiempo de expo-
sicién, menor es éste. Y, como puede observarse, los saltos siempre estan en
relacion de doble a sencillo. Se pasa de 1/15 seg. a 1/30 seg,, etc.

Combinando la seccion de la abertura (diafragma) y el tiempo de expo-
sicién (obturador), se puede conseguir que penetre en la camara, la misma
cantidad de luz con diferentes pares de valores. Asi, una abertura de niime-
ro «f» = 4, con tiempo de exposicion de 1/60 seg. deja pasar la misma canti-
dad de luz que una abertura doble (correspondiente a «f» = 2,8) y un tiem-
po de exposicién equivalente a la mitad del anterior (1/125 seg.). Esto nos
ayuda a optar por diferentes modos de regulacion de entrada de luz para di-
ferentes circunstancias. Como norma general, diremos que los objetos estati-
cos se fotografiaran adaptando la velocidad de exposicion a la luz que ha-
ya, y no importando la escasez de ésta, porque podemos dar un tiempo de
exposicién largo sin temor a que se nos «mueva» la fotografia. Por el con-
trario, para fotografiar objetos mdéviles, necesitaremos tener mucha luz,
unica forma de poder aplicar un tiempo de exposiciéon muy corto, que sera
lo que garantice que no salga «movida» la fotografia del objeto movil.

Todas estas advertencias son rudimentarias y elementales y debera com-
pletarlas el profesor de imagenes con el auxilio de un manual de fotografia
que le suministraré unos conocimientos en profundidad, hasta grados que
no podemos abordar en el marco general en el que desarrollamos este pa-

norama de iniciacion global al trabajo con la imagen *.

Si contamos con laboratorio fotografico, el trabajo de ampliacion y re-
produccién parcial de los negativos, con seleccion de una parte del fotogra-
ma para su positivado, dard luar a nuevas reflexiones sobre la importancia
del encuadre y de la codificacién espacial. El trabajo con material reversi-
ble (diapositivas) tiene la ventaja —ya indicada al tratar las posibilidades
de creacién de diapositivas manuales— de su brillantez y tamafio en la pro-
yeccion, y obliga al fotografo a ser especialmente cuidadoso en la seleccion
de los encuadres, puesto que no cabe la correccion o el ajuste de amplitudes
a través del positivado; la toma de disparo es la toma final, aceptable o re-
chazable en su conjunto.

La fotografia debe ser el primer acercamiento a los modos tecnificados
de captacion o creacion de imdgenes, puesto que exige una toma de postura
nueva y activa por parte del autor, sin exigirle preparacion técnica notable
ni atencién diversificada a factores multiples, como en el caso del cine o del
video, respecto a los cuales es, ademds, mas asequible.

8 Las publicaciones de iniciacion fotogrifica son numerosas y de muy diversa calidad y
utilidad. Recomendamos como claro y util: Manual y Técnica Fotogrdfica. Guia completa de mé-
todos, equipos y estilos fotogrdficos, Madrid. Blume, 2.2 ed. 1982.
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CONCRETAR Y ORGANIZAR

Las diferentes técnicas a las que nos hemos venido refiriendo en las pa-
ginas anteriores despertardn curiosidad y quizd entusiasmo al entrar en
contacto con ellas. Los alumnos tendrén suficiente gratificacién con la ex-
periencia en el manejo de los materiales y con la comprobacion de que
«hacen» imdgenes. Pero ese expresarse sin mads tiende a la expresion de «al-
go», a la significacién. Y cuando se pretende expresar algo concreto v se de-
sea que ese algo sea captado por los eventuales espectadores-receptores del
medio utilizado para comunicarlo, nos encontramos con la necesidad de
sistematizar el trabajo creativo. Se hace preciso recordar la existencia de
unas minimas leyes reguladoras —por costumbre més, quiza, que por otras
diferentes razones— de ese proceso comunicativo. Si se quiere contar algo
concreto, quien mas concreto debe verlo es aquel que pretende contarlo. Si
se quiere conscguir eficacia en la comunicacién visual, no parece conve-
niente actuar al margen de unos usos conocidos ¥ operantes, aunque quepa
plantearse darles conscientemente la espalda, ya que esa actitud pasa por el
conocimiento y por el aprovechamiento —a la contra— de tales usos.

Por eso pensamos que, tras el desfogamiento inicial de contacto con
cualquier técnica, el trabajo concreto debe cubrir dos etapas muy definidas.
La primera, eleccion de tema o propuesta de objetivo. (Qué se quiere trans-
mitir? (Qué se pretende contar? La segunda, odenacion de los elementos fi-
sicos y reales con los que se cuenta, de tal forma que se contribuya a cum-
plir el objetivo previsto.

Resulta curioso comprobar que, en muchas ocasiones, el trabajo de rea-
lizacidn, de ordenacion de los materiales, de ejecucion en suma, se inicia
antes de tener claro el fin que se pretende. Ello no es inevitablemente perju-
dicial, porque ese inicio puede dar luz a la idea ¥ puede apuntar concrecio-

nes imprevistas, pero para que asi suceda, hay que apegarse muy poco a éL..

Y esta actitud de desapego ya es menos frecuente. Por lo general, se profun-
diza en el camino elegido y cuesta mucho desechar lo va iniciado, hacer bo-
iTén y cuenta nueva, romper y comenzar de cero. De ahi, nuestra insisten-
cia en que se concrete con claridad un objetivo definido para ¢l trabajo: qué
se quiere decir y a quién. El tedrico «publico» al que nuestro mensaje vaya
dirigido determina la confeccion fisica de éste tanto como puede determi-
narla el propio conenido. No estd de mas insistir en Ia conveniencia de di-
sefiar objetivos normales, no en exceso trascendentes ni pretenciosos, ten-
dencia ésta muy general, sobre todo en ciertos momentos o circunstancias
en los que los alumnos quieren dejar sentada una didfana actitud ideoldgi-
ca y vital ante el grupo. Concrecidn y discusion del objetivo, pues, para que
la claridad de lo que se pretende esté asumida y ayude a dar forma y fuerza
plastica al trabajo.

Una vez establecidos los objetivos comunicativos, serd conveniente con-
tar con las posibles opciones codificadoras que estdn a nuestro alcance pa-
ra llevar a buen término nuestros propésitos. Serd el momento de conside-
rar la vertiente generadora que, ademas de la analitica, encierran los criterios
de correspondencia entre el plano de la expresion y el del contenido, que
hemos revisado detenidamente en el capitulo primero.

LAS IMAGENES SE RELACIONAN

Hasta el momento hemos hablado practicamente en todos los casos de
la imagen como expresion aislada e individualizada, al margen de que en
su composicion incidieran diversos elementos. Nos ha interesado la resul-
tante ultima en cuanto realidad unitaria. Pero ese es un pequeiio y limitado

campo de la expresidn y la comunicacion por mec_:h'o,de imagenes. En la
mayoria de los casos nos encontramos con que las imdgenes se rqlaglonan
por proximidad espacial o por continuidad temporal. Cuando las imagenes
se relacionan, obtenemos ¢l audiovisual, el tebeo, la fotonovela, el ciney la
television. De estos aspectos nos vamos a ocupar en la segunda mitad de
este trabajo, pero no queremos terminar esta panoramica de la imagen fija
e individualizada sin senalar la posibilidad de que, a partir de ella precisa-
mente, demos el salto de enlace con las imdgenes en secuencia o con la re-
produccién del movimiento. ) )

Si desparramamos una considerable cantidad de fotogr{if.u}s en una me-
sa y pedimos a nuestros alumnos que elijan dos de cuya visién conjunta y
relacionada, no superpuesta o integrada, se deduzca una idea o un efecto
diferente al que provocan las dos imégenes‘vistas por separado, hemos
puesto la primera piedra pra un futuro trabajo sobre montaje. Y estamos
haciendo comprender a nuestros alumnos que la coordinacién o dispari-
dad de dos imagenes vistas una a continuacion de la otra producen efectos
a valorar en cada caso, pero siempre derivados de la relacién, no de la pro-
pia entidad de cada imagen en si misma. o _

Proponemos por consiguiente que el altimo ejercicio que se realrlce en
torno a las imagenes individualizadas sea éste de relacion de dos o mas uni-
dades autonomas para generar un sentido nuevo. Antes de estudiar los sis-
temas de relacion de imdgenes y las modalidades expresivas que de ellos se
derivan, dejemos clara con ejemplos practicos la evidencia de esa relacion.
como creativa a los niveles mds elementales.

DINAMICAS PARA APLICAR EN EL AULA

— Reforcemos la autonomia del alumno para sentirse capaz de organi-
zar la reflexidn de la luz sobre un espacio determinado, invitandole a que
elabore diapositivas figurativas o abstractas. '

® (Cada alumno elabora una diapositiva con los materiales puestos asu
disposicién (marquitos para montaje, celofanes, papel vegetal y acetato, tin-
tas transparentes, etc...), con intencion de expresar un significado concreto.

* Las distintas realizaciones se ponen en comun, y el grupo comprueba
la eficacia conseguida en la transmisién pretendida por cada alumno, asi
como los significados no pretendidos que se observan. ‘ ]

— Animemos a los alumnos a expresar con imagenes, ideas previamen-
te acordadas.

® Pactar una idea que se quiere transmitir, 0 aportarla al grupo.

® Invitar a que cada miembro del grupo busque una imagen que exprese
esa idea, o que la cree por medio de la fotografia o por medio de la confec-
cion de una diapositiva manual. Puesta en comuin.

e A partir de recortes de periddicos, componer un «collage» con el que se
exprese un nuevo mensaje, diferente al que sugieran cada una de las imagenes
que componen el nuevo conjunto, y en una linea previamente acordada.

— Los carteles mds genuinos son aquéllos que convocan a actos y con-
centraciones de diverso caracter. Utilicemos su estilo. .

¢ Ante cualquier acto que relacione el centro escolar con el exterior,
plantearemos la conveniencia de elaboray un ca_rte! gnunmador. Discusidén
en grupo de los motivos y estilos. Ejecuciones individuales y en grupo.

¢ Plantear carteles para convocar a otras acciones que vayan a produ-
cirse en el barrio o en la ciudad. Procedimiento paralelo al anterior.

® Imaginar actos que no existen y commcato;ia;s extraflag o imposibles,
y elaborar los correspondientes carteles. Procedimiento similar a los ante-

riores.
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— La yuxtaposicion o la superposicidn de im3
0 magenes ¢
mentadas, o la presentacién de objetos relacionado% sobre?lrglgggiitg kg
Ei:c ser v%luntana 0 1nvoluntaria, pero asocia ideas y sugiere otras nﬁgx? .
omliro emos el mecanismo comunicativo "
® [o i ’
ads desl (?511111?:11;8: c)i{ef‘:berantobservar las carteleras publicitarias o las carte
) » ¥ encontrar asociaciones azarosas de im4 1
-on € imagenes que des-
pierten alguna sugerencia interesante. Cada alumno contaréga 8 s
neros sus observaciones. R
6 A ; . y
s i%iifaggiaﬁg? se xiea ollt)hgado a inventar las anteriores observa
, €n a los alumnos que, si no :
; . encu
esponéaneos, los inventen. Puesta en comuin. S Aeallagen
°® - . . )
o plan?;; Erl';a(s: ;Ie;lsta_sr ilustradas que los alumnos habran llevado a clase
ecclon, en grupo, de «collages» i ‘
pautas dadas en este capitulo. Pe SeP Lo S et 1oy

— La fotografia estd
' al alcance d

i85 Qe e todos, y todos debemos ser «cazado-
e Solici

aportal?f;;l;(:lsfl 1’2 .!ﬁsi alurntmqs que fotografien imagenes que no pudieron

nvertario permanente realizad
i alizado en la clase porque
ender del soporte en el Jbeden
€ que se encontra

aportgrlla_s en forma de imagenes de imagenes R, Ao pen
® i :

i H(l);g;;ar a los alumnos que elal?t?ren fotografias en las que tengan es-
poun moie en _c'ue.nta, en cada ocasién por separado, alguno de los facto-
- 1cacion: espacial, gestual, luminico, escenografico... Y que fot
grafien «collages» azarosos con los que se topen m e

. . - r 3
o Il{eahzar un «safari» fotografico, de manera que, en una misma rut
tpe rd ?;1 ;llilggc;ssy t1;,vrofesotr, cada cual tome las imagenes que desee SObI'é-I:IS
0obre un tema opcional. Puest ] ,
! . a en comun de 1
® Tomar fotografias d i 10 chan o
! ¢ una situacion en la que coinci
sonas de diversas caracteristi ici gt o o K
ShiE: sticas y condiciones. P
i | i S. Presentar a los alumnos 1
afias y solicitarles que pla i i -
Dorsonay ograiias que planteen posibles relaciones entre las
D . ; .
il heglii)gbsll:?unggiso?:é: una imagen esta relacionada con todo un conjun-
: Y personas real j i
R gL imagen_ es, y trabajemos sobre el «universo
® i i
: PD;i?:?;?;al;nt?) c{gf;olgraflcit que refleje una situacién cotidiana
0s elemento igni i : i
]S et s reales significativos (personas, ani-
* Establecer el «universo de relacion

; es»
su marco real integral. de cada uno de esos elementos,

SONIDO Y RECREACION SONORA

La potencia que ha adquirido entre nosotros la comunicacion visual
provoca que, generalmente, atribuyamos a la informacién v expresiéon so-
noras una funcién subordinada respecto a aquélla, una funciéon comple-
mentaria, no protagonistica. Un tratamiento didactico plenoy coherente de
la comunicacién audiovisual debe cubrir el objetivo de reafirmar la impor-
tancia de la percepcién auditiva, y la autonomia de su funcion mediadora
en las relaciones con nuestro entorno. El primer paso en esta direccion
debe ser el de oir y escuchar sin acompafnamiento visual, en la obscuridad
o con los ojos cerrados, sintiendo los sonidos y admitiendo y degustando
las imagenes mentales que su audicion nos provoque. Hasta que logremos
ligarnos mentalmente a esa continuidad sonora como primordial, aunque
ya mantengamos, con los ojos abiertos, una conexion también visual con
el exterior.

La reflexién sobre el fenémeno sonoro debe continuar por identificarlo
como un proceso de transmision de energia, que se manifiesta por la difu-
si6n, en un fluido, de perturbaciones o vibraciones de 1a materia, en forma
de alternativas de presion. Esto puede comprobarse si un alumno pone sus
manos sobre una mesa o sobre cualquier superficie plana, mientras otro
alumno la golpea. El primero, ademas de oir el golpe, sentird la vibracién a
través del tacto.

No existira sonido, si no existe perturbacion que altere el equilibrio esta-
tico de los cuerpos, v afecte, en mayor o menor grado, a su elasticidad, de
manera que aquella alteracion pueda propagarse. Y en la préctica, para no-
sotros, no existe sonido, si no somos capaces de captar las vibraciones ener-
géticas sonoras. Nuestro oido es el érgano natural que ejerce esta labor de
captacién sonora, pero también podemos valernos de instrumentos técni-
cos, construidos para detectar alteraciones vibratorias que no afecten sensi-
blemente a nuestros timpanos. Es decir, que se pueden captar y «manejar»
perturbaciones de naturaleza sonora que sean inaudibles, como los ultraso-
nidos utilizados en medicina.

Lo que aqui nos interesa destacar es la posibilidad que existe de captar,
registrar, conservar y reproducir los sonidos, de manera paralela al modo
en que lo hacemos con las imagenes, al tiempo que apreciamos el valor de
la comunicacién sonora y sus peculiaridades.

Asi como la imgen material es una réplica visual que reproduce, con
mayor o menor aproximacion, la visualidad de las cosas, contamos con 1é-
plicas sonoras que reproducen, con mayor 0 menor aproximacion, la sono-
ridad de las cosas. Diremos, pues, que un sonido es réplica de otro sonido
cuando nos produce una sensacion auditiva similar a la que nos provoca
el primero.

El elemento material basico de las perturbaciones sonoras es €l contac-
to, mas o menos fuerte, entre dos cuerpos iguales o diferentes. El contacto
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puede ser momentaneo (choque) o continuado (rozamiento), dando lugar a
perturbaciones mds o menos durables. Entre las innumerables perturbacio-
nes de consecuencias sonoras que se propagan alrededor de nosotros, pode-
mos distinguir, las originadas por fenémenos naturales (viento, olas, tor-
mentas...), las provocadas por personas y animales en su movimiento general y
en sus manifestaciones comunicativas (pasos, fatiga, trinos, rugidos, pala-
bras), y las provenientes de aparatos mecdnicos de creacion humana (ins-
trumentos musicales, maquinas, objetos...). Comunicativamente, 1a distin-
cion de los sonidos por su origen no se ajusta a esa ordenacién, sino que
establece los grupos de palabra, musica y ruido ambiental, sobre todo por
razones de organizacion expresiva, puésto que esa agrupacion favorece la
sistematizacion del trabajo creativo.

Nuestros oidos diferencian los sonidos en funcién de tres componentes
principales de las vibraciones: su intensidad o potencia, su tono, que depen-
de de 1a frecuencia con la que se repite el ciclo vibratorio principal, Y su tim-
bre, cuya distincion proviene de las diferentes frecuencias secundarias que
acompafian a la principal, y que estdn relacionadas con la naturaleza fisica
del cuerpo que origina la perturbacién. En funcién de ello, atribuimos a los
sonidos esas tres caracteristicas distintivas.

Desde el punto de vista practico, de acercamiento activo a la realidad
sonora, es conveniente distinguir entre los sonidos que producimos y los
ajenos, dentro de los que también diferenciaremos los que podemos imitar
y los que no. El primero y mads asequible de los instrumentos con los que
contamos, para crear réplicas de sonidos ajenos, es nuestra voz, Con ella,
elaboramos onomatopeyas o imitaciones de las «voces» de los animales, de
los ruidos naturales o de los provocados por las cosas. Los nifios tienen na-
tural tendencia a imitar la sonoridad de los animales y de las cosas que les
rodean, a utilizar onomatopeyas en sus primeros fraseos, y a nombrar las
cosas por los ruidos que producen. El educador debera encauzar adecuada-
mente esta potencia imitadora, para mantener y desarrollar la sensibilidad
de los muchachos ante ¢l fenémeno SOTOTO, ¥ NO reprimir su uso con la ex-
cusa, tantas veces equivocada; de fomentar el avance hacia una correcta ex-
presion verbal. Un ejercicio (o mejor, Juego) de entablar conversaciones so-
noras no habladas o mixtas, con uso total o inclusién parcial de onomato-
peyas y ruidos resultara gratificante y pedagdgico a la vez. También debe
ser considerada la posibilidad de imitar los sonidos que producen los ins-
trumentos musicales, hasta llegar a componer una orquesta que ejecute,
onomatopéyica y disciplinadamente, las composiciones mas diversas, imi-
tadas o creadas, con diferentes grados de complicacion progresiva.

La captacidn, conservacion y reproduccion de los sonidos puede llevar-
se a cabo por procedimientos mecanicos (organillo, por ejemplo), por com-
binacién de técnicas eléctricas y mecanicas (discos), y por sistemas electro-
magnéticos (cintas). Los procesos de creacién de rodillos para maquinas
sonoras y de fabricacion de discos exigen la utilizacién de recursos comple-

jos fuera del alcance de la practica escolar. Sin embargo, los magnetéfonos
y las cintas magnéticas se encuentran al alcance de la gran mayoria de las
personas. La posibilidad de realizar trabajos creativos con grabaciones y
reproducciones sonoras debe plantearse en el aula, por lo tanto, generali-
zando la utilizacion del magnetéfono més alld de su uso COIMNO mero instru-
mento de reproducciéon de éxitos musicales.

La experiencia de grabacién y reproduccion més elemental, y did4ctica
de base, consiste en la simple grabacion de voces de diferentes alumnos y
profesores, o de canciones o musicas que suenen en una radio o en un toca-
discos, siempre a través de micréfono y sin conexién directa entre la fuente
del sonido y el magnetofono. Al escuchar lo grabado, el maestro invitars a
los escolares a que aprecien las diferencias que existen entre los sonidos es-

Fig. 92.— La demostracién del funcliona-,
miento de un organillo supone un motivo d‘e
interés acerca de la «conservacion» del soni-
do, y puede dar lugar a creativos trabajos

manuales.

cuchados en directo, y aquéllos que son reproduclflos a pa}'tlrdde la gé'ab;:
cién de los anteriores. En el caso del disco, se estard pro'd’u(nen. 0 uil s(.i eglios
do escalon de alejamiento respecto a la interpretacion oggr_la oo
musicos y cantantes. Las diferencias fleb’en ser cpmentaclias, a?enci()n -
capié en la influencia que la mediacion técnica ejerce en la C(t)ns 'n;’fen'en s
las réplicas sonoras. Se pasard revista a los elementos que intervie

“proceso de captacion y reproduccién de los sonidos: microfonos, magneto-

fonos, cintas y altavoces. En un micr_(')form: las \flb_rac:lones reqo%;d;ic?g
transforman en corriente eléctrica de intensidad yarlable, cuya 1r11 u i
en las cabezas magnéticas del aparato grabad_or orienta las pam(_:g as seni -
bles de la cinta. Por el proceso inverso, esa orientacion ¢s T..raduc1 211, gral(_:i 2
a la cabeza lectora, en oscilaciones eléctricas, correspondlenlteslf asZ o anga
nalmente producidas por ellmicr(’)fo_no, las cuales llegan al altavoz p
provocar vibraciones mecénicas audibles.

LA CODIFICACION SONORA

Tras este rdpido acercamiento a las caracteristicas del isomd? y ]:?i slu nf(&):;
productibilidad, sera interesante que plantqemos, 2.11’ igua qu;: 10Ilo i
respecto a la imagen, que existe una clarz} vinculacion entre edpse; R
expresién y el plano del contenido, a través de unas determmg ade ——
de codificacién. Dado que los cédigos ptxhzado_s’ para el estudio e 2ol
ficacién visual pueden ser aplicables, sin extorsion, a la sonora, at 0 e
directamente el examen de su accion sobre la percepcion a tra

oido.

CODIGO ESPACIAL

Nuestra sensibilidad auditiva esta al_nierta en todas las’ direcciones, rs;tctpa
con un campo esférico, y la accion conjunta de los dqs oidos nos ago : ati_g_
formacioén sobre el punto de origen espacial de los estimulos. Cuando in
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ducimos la presencia de auxiliares técnicos para captar los sonidos, 1a inte-
gridad del campo esférico puede permanecer (micréfonos omnidireccio-
nales), puede quedar limitada a los sonidos procedentes de determinadog
sectores del entorno (micréfonos cardioides y bidireccionales) o puede re-
ducirse a una estrecha franja (micréfonos unidireccionales). Desaparece,
en muchos casos, la esfericidad en la captacion, al tiempo que se abre la po-
sibilidad de establecer una seleccién del campo sonoro. Y al perder la doble
referencia receptiva respecto a las fuentes, la mediacién técnica puede eli-
minarnos relieve y captacién de las posiciones de los emisores respecto a.
nuestra posicion, y de sus posiciones reciprocas. Este 1iltimo problema se
suaviza con la captacién sonora desde puntos diferentes (estereofonia,
cuadrafonia...).

La sensibilidad de los micréfonos nos limita la distancia de captacidn,
el alcance, o, por el contrario, nos lo puede potenciar, llevandolo m4s all4
de los limites naturales propios de nuestros oidos en iguales circunstancias.

En definitiva, la espacialidad del sonido captado técnicamente puede
ser muy diversa y puede dar, por lo tanto, muy variada informacién acerca
de la realidad sonora total de la cual aparece como reflejo.

La espacialidad como cercania o lejania estd relacionada con la intensi-
dad del sonido, de manera que la potencia de la sensacién resulta inversa-
mente proporcional al cuadrado de la distancia que nos separa de la fuente.
Pero nuestros oidos también distinguen, entre sonidos que.les afectan con
igual potencia, cuales proceden de fuentes cercanas y cudles llegan desde 1a
lejania. Se establecen, asi, términos de planificacién sonora que transmiten
sensaciones de intimidad e intensidad emocional, de conspiracién o confi-
dencia, de relacién normal, de lejania o distanciamiento, de separacion o
pérdida.

CODIGO CROMATICO

Encontramos aqui el paralelismo mas evidente entre propiedades de las
percepciones visual y sonora, puesto que contamos, en ambos casos, con la
posibilidad de identificacién y medida de las longitudes de las ondas esti-
muladoras, como instrumento de configuracion de escalas. Los sonidos de
longitud de onda larga y baja frecuencia son los sonidos graves, que resul-
tan opacos, tristes, preocupantes, densos, misteriosos... Los sonidos de corta
longitud y alta frecuencia son los sonidos agudos, que resultan mads bien
festivos y brillantes, enérgicos, e incluso enervantes, ligeros, intrascenden-
tes... La austeridad, la energia, el abatimiento o 1a exaltacion tienen que ver
con el ritmo, con la sucesidn de las variaciones sonoras en el tiempo, pero
tienen que ver también con la zona de la escala en la que nos situemos. Los
modos tonales menores conectan con la relajacion, la dulzura, la calma, y
los modos tonales mayores lo hacen con el impetu, la fuerza y la agresivi-
dad, en un claro paralelismo con los efectos de las gamas cromaticas frias y
calientes dentro de la percepcién visual,

En el cuadro adjunto, se resumen las correspondencias, mas amplias

que las meramente crom4ticas, establecidas por Javier Carvajal ! en el para-
lelismo color-sonido.

CODIGO GRAFICO

_Partimos de la base de que 1a grafia mantiene una clara vinculacién con
el instrumento con el cual producimos las replicas de las sensaciones direc-

' CARVAIAL. I.: Pldstica ¥ riisica, «Boletin Informativo de Accién Educativar,n® 41, pags.9a 16.

t2s. Bn el caso de la creacién y recreap_ién SOnoras, la personalidad de los
instrumentos es fundamental y, ademas, se relaciona con una de las carfac-
teristicas distintivas de los sonidqs: el t1n_1bre. La misma no?a musmal ef ec-
tuada con diferentes intrumentos adguiere sonqndgc}es distintas en UEI
cion de los armonicos que dan escolta a la frecuencia bdsica o fundamental. :
{imbre viene ligado a la limpieza o mtl(_lez de_los sonidos o a su tosquedad,
y de ello derivan connotaciones sugestivas directas. ) |

En el terreno de la voz humana, los timbres juegan un importante pape
para despertar efectos de simpa‘gl’a o antipatia, de confianza o deslconﬁanza,
siempre en relacién, claro esta, con los tonos y cadencias a los que se

asocian.

Resumen cuadro comparativo

PLASTICA

MUSICA

SU NATURALEZA: LA LUZ _

Percepcion - sentido de la vista - ojo -
cerebro

Ondas electromagnéticas: energia

Longitud de onda: colores del espectro.
Tonos

Amplitud: cantidad de energia: claros
y 0scuros

Limites del ojo humano: 4.000-7.000
Amstrons

Sucesion geométrica: segmentos

SU NATURALEZA: EL SONIDO
Percepcion - sentido del oido - cerebro
Ondas vibratorias: fuerza
Longitud de onda;: sonidos agudos y

graves. Tonos

Amplitud: cantidad de fuerza. Suaves
y fuertes

Limites del oido humano: 20 y 25.000
hertzios

Sucesidn armonica: intervalos

LA FORMA: Soporte del color en ¢l
espacio B
Puntos: la mas pequedia expresion de la
forma )
Grafismos: mayor variedad de formas
pequeiias )
Alfabeto morse: puntos y lineas cortas

EL RITMO: Distribucion de los sonidos
en el tiempo
Fracciones de notas B
Notas de mayor duracion
Alfabeto morse: sonidos cortos y largos

LA LINEA: Continuas: curvas
: Discontinuas: quebradas
Paralelas
La horizontalidad: reposo. tranquilidad
La verticalidad: activa. firme. contraste
Lo oblicuo: la diagenal; entre lo
horizontal y lo vertical

LA MELODIA: con intervalos cortos
con intervalos largos
contrapunto de dos
melodias

La melodia; serenidad, facil de cantar
El acorde: tenso. Sostiene la melodia

El arpegio: desglose melodico de las
notas de un acorde

EL PLANO Y EL ESPACIO: bi y tri-
dimensional
Soporte de la expresion pléstica
Lugar de desarrollo
Espacios: Vacios: entre formas
Llenos: formas

EL TIEMPO: cuarta dimension
Soporte de la expresion musical
Espacio temporal
Tiempos: de silencio: entre notas

de sonido: notas

COLOR o
Escala de siete colores en el arco iris
Espectro cromético: doce colores
Semitono: naranja-amarillento =

en la practica a amarillo-anaranjado
Gamas-frias: reposo, frescor, tranquilidad
calientes: fuerza, exaltacion
Tonos complementarios: caliente y frio
La memoria visual: reproduccion del
original

LA ARMONIA
Escala natural: sicte notas )
Escala cromética: doce notas Semito-
no: DO+ = en la prdctica REb
Modos - menor: tranquilidad, reposo...
mayor: fuerza, exaltacion
Tonos relativos: mayor y menor
Qido abseluto: el transporte del tono
original
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LA COMPOSICION
La forma simple: ¢l boceto. Sus

LA COMPOSICION
La forma simple: melddica o ritmica.

variaciones Sus variaciones
El color El tono
La técnica La instrumentacién
El formato Géneros y formas
LOS ESTILOS LOS ESTILOS
Figuracion: 1) descriptiva: dependiente Tonal: 1) programatica: dependiente del
a una idea literaria programa

2) pura o absoluta: no dépendiente
3) dltimeo siglo: pentdtona

2} clasica: predominio de
valores plasticos

3) moderna: impresionismo polirritmica
cubismo politonal
fauvismo Atonal: la serie dodecafdnica

No figuracion: la forma modular,
Constructivismo geométrico

TERMINOLOGTA IGUAL O SEMEJANTE PARA LAS DOS EXPRESIONES

Armonia. Tono. Tonalidad. Entonacién. Consonancia. Discordancia. Vibracion.
L ) Cromatica. Cromatismo. <
Dindmica. Dominante. Tonica. Escala. Forma. Simetria. Variacion. Modulacion.
Movimiento. Estudio. Sinfonia.

CODIGO ESCENOGRAFICO

Un concepto amplio de escenografia nos lleva a incluir dentro de él todo
aquello que no es sustantivo o central, que no constituye el tema principal
de una situacién o de una accion. En la musica, y en el sonido en general, la
distincion es casi mas clara que en la comunicacién por imagenes. La dis-
tincion entre melodia y orquestacién y la tipificacion del sonido de «am-
biente» marcan los papeles de protagonismo y de acompafiamiento, dentro
de la totalidad de un mensaje sonoro.

Los elementos escenograficos (tanto en imagen como en sonido) contri-
buyen a la creacién de un determinado clima que rodea y enmarca el asun-
to o tema principal, que sirve para situar los acontecimientos en un espacio
y en un tiempo, y que adjetiva su presencia realzdndola o empequefiecién-
dola. El sonido ambiente nos ubica, de inmediato, en un escenario de refe-
rencia y nos facilita datos sobre las variaciones circunstanciales del desa-
rrollo de una accion.

Y no es solamente cuestion de distinguir sonidos principales y secunda-
rios, con atribucion a éstos ultimos de un papel ambientador. También la
grabacién nos da noticia del tipo de lugar en el cual se generan los sonidos.
Los diferentes tiempos de reverberacion de distintos recintos nos haran
concebir una idea aproximada de sus dimensiones, y distinguiremos, direc-
tamente, si la accion ocurre en un espacio abierto, en una habitacién nor-
mal, o en una gran estancia.

CODIGO SIMBOLICO

La codificacion sonora simboélica estd profundamente enraizada en no-
sotros, desde expresiones tan elementales y sentidas como el llanto, el la-
mento o la risa. Es evidente que la evolucién de la comunicacion sonora
simbolica ha sido muy amplia y que su uso ha cumplido varias funciones
en dispares circuntancias histoéricas. El tam-tam, el morse, las campana-
das, los toques de trompeta, las sirenas, los silbidos, los himnos, las sinto-

nias, son diferentes muestras de codificaciones sonoras de cardcter simbdli-
co, cuyo uso es o ha sido general en la vida ordinaria.

Mads alld de esa mera lectura estricta de los sonidos simbolicos, se pro-
duce también la elevacion desde la anécdota a la categoria, cuando se sim-
bolizan los ejércitos por la presencia de marchas militares o la iglesia a tra-
vés del uso del canto gregoriano, o cuando se procede a la yuxtaposicion o
el fundido de misicas para transmitir una idea, por ¢jemplo una pieza de
Cabezon creciendo sobre un huayno inca en descenso, para representar la
conquista espafola de América.

CODIGO GESTUAL

Existe una peculiar manera de decir, de pronunciar, de entonar, en dife-
rentes personas. El acento y la cadencia en el decir, el modo de subrayar so-
noramente ciertas palabras o silabas, dentro de una frase, nos transmiten
informacion acerca del cardcter y del estado de animo de los diferentes emi-
sores. Podemos perfectamente defender que exite en esos casos una gestua-
lidad sonora o, dicho de otro modo, un sonido gestual. En la musica, los
componentes de gestualidad vienen dados por el movimiento.

A diferencia de lo que nos ocurre en la comunicacion visual por image-
nes fijas, la apreciacion del gesto sonoro puede unicamente darse en una
secuencia temporal. Y no cabe efectuar un corte en la evolucion sonora,
presentdndolo de manera continua como sintesis representativa y eficaz de
umna accion, en paralelo a la muestra sintética o sublimadora que supone
la fotografia.

CODIGO DE RELACION

Si la apreciacion de un sonido no admite cortes temporales, sino que
exige atencion continuada, mas o menos larga, el igrediente temporal, en
cuanto a duracién, variaciones, emparejamientos, desplazamientos, sustitu-
ciones, aceleramiento o lentificacion, etc, sera definitivo para apreciar el
sentido de las relaciones sonoras.

Las relaciones se producen en la evolucion de cada sonido o ingrediente
sonoro (palabra, misica, ambiente,), en los muy diferentes modos en que se
combinan, y en la evolucion de tales combinaciones.

En los medios de comunicacion, por lo general, la relacion entre los ele-
mentos sonoros viene jerarquizada en el orden: palabra, musica, efectos
ambientales. Esta jerarquizacion lieva a que la palabra desempefie, por lo
general, un papel sustantivo mientras los otros dos elementos cumplen pa-
peles subsidiarios. Las relaciones asi concebidas devienen pobres y limita-
das. Tal limitacion solamente resulta comprensible (aunque no justificable)
por el cardcter marcadamente abstracto de la expresidn musical, y por
el escaso nivel de competencia que los receptores poseamos para su des-
codificacién.

En la musica, sin embargo, el cédigo de relacion adquiere importancia
capital, pues es la construccion del conjunto, con intervencion de las dife-
rentes caracteristicas de la expresion sonora, lo que genera en nosotros una
sensacion, un estado de dnimo determinados.

Para ilustrar las relaciones entre las sugerencias musicales y la combi-
nacién de caracteristicas expresivas, reproducimos el cuadro que Beltrdn
Moner incluye en su obra «La ambientacion musical»?

? BELTRAN. R.: La ambientacién musical, Madrid, IORTV, 1976.
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ESTADOS ANIMICOS

CARACTERISTICA MUSICAL

B(')ND;_U_J ‘ TIMBRE: Calido o claro

Tranquilidad TESITURA: Media o aguda

/élc_g(jl'_lell_ ' ARMONIA: Modo mayor

PF)ld‘.la idad FRASEO: Melddico o repeticion regular
iedad MOVIMIENTO: Reposado

Eumlldad ORQUESTACION: Simple
mor RITMO: Regular, no percusivo

Compasion

Indulgencia

MALDAD TIMBRE: Aspero u opaco
Irreverencia TESITURA: Media o grave
Ingratitud ARMONIA: Modo menor o atonal
Vileza FRASEQ: Repeticion irregular
Envidia MOVIMIENTO: Lento

Celos ORQUESTACION: Simple
Crueldad RITMO: Irregular

Desprecio

GRANDEZA TIMBRE: Brillante o claro

Valor TESITURA: Media o aguda
Honor ARMONIA: Modo mayor

Orgullo FRASEQO: Melodico grandilocuente
Esperanza MOVIMIENTO: Medio

Alma, espiritu
Disposicion de animo
Pasion

ORQUESTACION: Llena
RITMO: Regular

AFLICCIQN TIMBRE: Opaco o calido
Melancolia TESITURA: Grave o subgrave
Desesp_c’ranza ARMONIA: Modo menor o atonal
gurbacmn FRASEOQO: Irregular o regular

ena MOVIMIENTO: Lento o reposado
Artep;nllmlemo ORQUESTACION: Simple
Desaliento RITMO: Irregular, no percusivo
EXCITACION TIMBRE: Clare ¢ incisivo

Desasosiego
Exaltacion

TESITURA: Media. aguda o grave
ARMONIA: Atonal

Violencia FRASEQ: Irregular
Vehemencia MOVIMIENTO: Irregular

Ira ORQUESTACION: Compleja
Temor RITMO: Marcado irregular
Horror

Desorden mental

gc(l)lfc\ullfzz $§MBRE: Claro, dspero o incisivo
Mordacidad SITURA: Aguda o grave

Extravagancia
Buen humor

ARMONIA: Modo mayor o atonal
FRASEOQ: Regular
MOVIMIENTO: Reposado o vivo
ORQUESTACION: Simple
RITMO: Marcado, percusivo

El papel subsidiario que en la comunicacién audiovisual posee el soni-
do, en la gran mayoria de los casos, no debe ser aceptado pasivamente, sino

que puede muy bien ser puesto en cuestion. Para ello, es preciso desarrollar .

la capacidad de escucha y de degustacion de lo oido, en nuestros alumnos y

F B

en nosotros mismos. Tratar de descubrir la presencia de los modos de codi-
ficacion que acabamos de reseiiar, en una radionovela, o en la banda sono-
ra de un telefilme o de una pelicula, puede resultar util y gratificante a un
tiempo. No se pretende hallar las codificaciones a modo de ejercicio nor-
malizado, sino que las funciones codificadoras del sonido se ofrecen como
pautas de rastreo y de busqueda, en un intento de incrementar la capacidad
de recepcion consciente y de degustacion de las manifestaciones sonoras de
todo tipo.

CREACION Y RECREACION SONORAS

A pesar de lo sencillo que resulta trabajar con sonidos y de lo familiares
que para los escolares son ya las cintas y los magnetofonos de casete, existe
una clara penuria de creaciones y de recreaciones sonoras dentro del ambi-
to escolar. Los profesores deben estimular el trabajo con sonidos, y la refle-
xién sobre los productos sonoros que recibimos a diario (discos y radio,
fundamentalmente), facilitando, al tiempo, informacion acerca de la estruc-
tura empresarial de la radio y las empresas discogréficas en Espafia, asi co-
mo de las relaciones de interés que entre ambos sectores se establecen’,

Con equipos elementales, con magnetdfonos para casete, con micrétono
incorporado, pueden afrontarse trabajos elementales (grabacion de ruidos,
voces, musicas...), y una labor de més alcance nos exigird contar con apara-
tos de superior calidad, bobinas para montar las cintas, que podremos cor-
tar, y conexiones entre los aparatos (magnetéfonos entre si, y con micréfo-
no, radio, tocadiscos ¢ televisor).

La creacién de un producto sonoro exige una reflexion previa y una pre-
paracién de contenidos y de instrumentos técnicos. Sera preciso planificar
como deben combinarse la palabra, la musica y los efectos, elegir las voces
que leeran los textos, buscar los discos o las cintas con las musicas, seleccio-
nando los pasajes concretos, plantearse el modo de incorporar los efectos
(por creacién propia, onomatopéyica por ejemplo, o con ayuda de las gra-
baciones que existen en discos), armonizar los elementos expresivos segln
un plan. Todo este tabajo desembocara en un guion, que no es sino la previ-
sion escrita del producto sonoro.

Las previsiones del guién podran llevarse adelante de manera conjunta-
da y armoénica, si contamos con una mesa de mezclas en la que podamos
regular con facilidad y versatilidad la presencia, en la grabacion final, de
cada una de las fuentes sonoras e individuales. Pero no es imprescindible la
mesa de mezclas, para poder efectuar grabaciones elementales que resulten
divertidas. Aunque sea importante conseguir una grabacion final lo mas
limpia posible y con suavidad en las transiciones, mas importante es el tra-
bajo de eflexion acerca de los posibles modos de combinar sonidos y silen-
cios, y la verificacion de los efectos que esas combinaciones provocan, in-
cluso sin lograr un resultado de buena calidad técnica.

Antes de entrar en la produccion de un programa sonoro, serd util pro-
ceder a la grabacion y remontaje de programas de radio, a la confeccion de
didlogos o coloquios entre personajes conocidos, con el uso de frases que
hayan pronunciado en intervenciones en distintas emisoras y dias diferentes,
al afiadido de variados fondos musicales al mismo fragmento de un discur-
so de una personalidad politica relevante, a «conversaciones» entre noti-
cias y musicas, etc. :

La creacion de una revista sonora, que puede ser oida por la clase, por

3 BusTAMANTE. E., ZaLLo. R. y otros.: Las industrias culturales en Espafia, Madrid, Akal,
1989.
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Fig. 93.— Grc_gf)rio, José Luis, Rafael y Javier formaron. a los 13 anos. la «Tribu Adolescente» y
llegaron a emitir un programa semanal por «Onda Verde», de Madrid.

todo el centro escolar, y enviada a otros centros, supone otro proyecto ase-
quible y que daré pie para que los alumnos se planteen la necesidad de rea-
lizar entrevistas, con reflexidn previa sobre lag preguntas mas adecuadas, y
con montaje posterior para ajustarse al tiempo reservado, casi siempre me-
nor que ¢l de la conversacién mantenida, para que comenten con criterio la
musica del momento, para que opinen sobre los problemas que les afectan
para que sinteticen informaciones ajenas sobre cuestiones de actualidad,);
para que armonicen y estructuren los diferentes segmentos en un todo ar-
monico, gracias a un estilo y a un ritmo de continuidad que también tendra
que estar previsto v diseriado.

DINAMICAS PARA APLICAR EN EL AULA

—Sila primera relacion con la realidad sonora ha de ser la de la escu-
cpa v la audicion consciente, fomentemos en nuestros alumnos esas acti-
vidades.

-® Invitar a los alumnos a que distingan los diferentes sonidos que se
producen en la clase, los anoten v hagan una lista de ellos, con posterior
puesta en comun.

® Igual ejercicio que el anterior, pero con sonidos que escuchen en la
calle y en sus casas, remarcando las similitudes y las diferencias apreciadas
€n unos y en otros casos.

® Unos alumnos producirdn sonidos para que otros los identifiquen, y
se prpdumra, después, la inversién en los papeles de generacion e identifi-
cacion. Puest_a en comun acerca de los aciertos, las confusiones v las difi-
cultades surgidas en el ejercicio.

- Egcuchu_3§e una cancion con instrumentacién sencilla, para proceder a
la 1dqnt1ﬁcac1on de voces, instrumentos ¥y ruidos, con entradas y salidas de
los diferentes componentes.

— La naturaleza del sonido como fenémeno fisico puede ser directa-
mente comprobada por los alumnos.

-»

® Mientras un alumno apoya las manos en una mesa, otro la golpea. El
primero sentiré la vibracion por via tictil. A continuacion, se invierten los
papeles de emisor y receptor. También se puede complicar el ejercicio tapo-
nando los oidos del receptory dando pequefios golpes en la mesa, con in-
tensidad creciente. Se comprobar4 que recibe sensacién antes el alumno de
oidos tapados, a través del tacto, que un compaiiero al que se le sitie en un
lugar del aula alejado, por el sentido del oido.

¢ Disponer a los alumnos en circulos concéntricos y comprobar el al-
cance de diferentes sonidos provocados en el centro.

® Leer o decir frases con diferentes tonos de voz.

e Una vez conseguidos o elaborados tubos de cartén de diferentes lon-
gitudes y didmetros, podra comprobarse que producen resonancias varia-
bles para los mismos estimulos vibratorios aplicados en sus extremos.

® Dispongamos varios vasos iguales en una mesa y llenemos cada uno
de ellos con diferentes cantidades de liquido. Comprobaremos que, al gol-
pearlos con un lapicero, los sonidos tienen diferentes tonos. Si los golpea-
mos con una cucharilla, el tiembre serd diferente que en el caso del lapicero.

— Los sonidos se pueden grabar, conservar y reproducir con mayor o
menor fidelidad respecto al original, pero con diferencias que podemos
apreciar.

® Se procede a la grabacion de diferentes sonidos producidos en 1a cla-
se, dejando intervalos de silencio entre una grabacion y la siguiente. A con-
tinuacidn, se pone la cinta en reproduccién y, en los momentos de silencio,
se provocan, de nuevo, los sonidos grabados. Se podra apreciar claramente
la diferencia entre un sonido original y su réplica.

® Se grabardn voces de alumnos que sus comparieros deberan recono-
cer. Se aprovechard para comprobar que muchos alumnos no identifican
sus propias voces.

® Se comprobara la diferencia que existe entre la grabacién de una can-
cion enviando el sonido por cable, desde el tocadiscos al magnetdfono, v la
grabacion de esa misma cancién tomando el sonido con un micréfono co-
locado al 1ado del altavoz. Mientras mds mediadores técnicos introducimos
en la creacion de la réplica, menos fiel resulta ésta.

— La audicién provoca en nosotros el surgimiento de imggenes menta-
les. Trabajemos sobre esta asociacién.

* Ofrezcase a los alumnos la audicién de una cinta con diferentes soni-
dos grabados y pidaseles que dibujen las imagenes mentales que cada uno
de ellos les provocan. Puesta en comiin.

® Solicitese a los alumnos que establezcan relaciones entre sonidos e
imdagenes, entre sonidos y colores, y viceversa. 7

— La voz es nuestro més destacado instrumento sonoro y debemos utili-
zar las posibilidades que nos brinda.

¢ Pediremos a los alumnos que representen objetos o animales median-
te sonidos, mientras sus compafieros deben identificar las representaciones.

¢ Imitar el sonido de instrumentos musicales e ir cambiando los soni-
dos hasta interpretar una pieza conocida por todos.

* Igual ejercicio que el anterior, pero componiendo una creacion propia
del grupo.

® Un grupo de alumnos planificard y ejecutara la representacién de una
accion por medio de diversos sonidos, pero con ausencia de palabras,
mientras que sus compaferos deberan interpretar 1o oido. Puesta en co-
mun, para contrastar las diferentes interpretaciones.

® Variacion sobre el juego anterior, de manera que diferentes grupos de
alumnos expresan sonoramente la misma anécdota, cada grupo a su mane-
ra, con discusidn posterior sobre los diferentes modos de resolver el asunto.
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— Variando algunos de los elementos de codificacién de los mensajes
sonoros hemos de obtener variaciones de sentido. Comprobémoslo.

® Recitar un mismo fragmento poético con la entonacion correspon-
diente a un politico en un mitin, a un locutor de una emocionante prueba
deportiva, a un predicador en un funeral.

® Escuchar el mismo fragmento de una intervencién del presidente del
Gobierno ante las camaras de television, con diferentes muisicas de fondo:
pasodoble, marcha militar, canto gregoriano, rock...

® Elaborar sonidos con un significado pactado, que adquieran sentido
simbélico dentro de la clase, y comprobar que, a través de ellos, podemos
comunicarnos sin que las personas ajenas al grupo puedan comprendernos.

— Demostremos que el sentido ambiguo de una imagen se puede con-
cretar por la aportacion sonora.

® Pedir a los alumnos que busquen imdgenes que pueden tener varios
sentidos.

® Indicarles que piensen una frase para cada imagen, de forma que la
frase concrete la idea que desean expresar.

¢ Puesta en comiin del trabajo, diciendo cada alumno su frase, mientras
la imagen es vista por todos. Discusion de los efectos.

SECUENCIACION DE IMAGENES

Vamos a referirnos a la caracteristica fundamental que comporta la lec-
tura de imdgenes en correlacion, y que se observa tanto en ciertos géneros
en los que se emplea la imagen fija (historieta, fotonovela, audiovisuales,
etc.), como, por supuesto, en la imagen en movimiento: La secuenciacién. A
la hora de plantearla son numerosos los elementos descriptivos y expresi-
vos que coinciden en los diferentes medios de comunicacion en el logro de
su total potenciacién plastica.

A + B no esigual a A + B, sino a una nueva asociacién que podra ser C
si la lectura ha sido correcta. La contraposicion de imagenes crea en el lec-
tor impactos que contribuyen a desentrafiar el significado dado a ellas por el
emisor, e incluso, en ocasiones, a descubrir nuevas valoraciones, m4s alld de la
propuesta originaria. De ahi la importancia de una secuenciacion sugerido-
ra, asi como de la correcta recepcién continuada por parte del publico al
que va dirigido el mensaje. Se trata, en definitiva, no sdlo de lograr un ma-
yor nivel de comprensién para cada unidad de lectura (vifieta, plano, etc.),
sino también para el contenido totalizador de la suma de estas unidades.

De como realicemos la lectura, de cdmo percibamos los estimulos deno-
tados y connotados, de cémo filtremos los diferentes mensajes, dependerin
actitudes tan antagénicas como el consumo pasivo, o la percepcién critica
hacia dindmicas de creacion.

1A OBSERVACION SELECTIVA

Aungque la accién de todos los cddigos, a los que nos hemos referido en
el capitulo primero, subsiste plenamente al pasar de las im4genes aisladas a
las que se relacionan entre si, tiene especial importancia la seleccion que se
realiza dentro del cédigo espacial, puesto que no solamente debe ser toma-
da en cuenta para cada imagen concreta, sino que también ha de atender a
la necesidad de que la sucesion de imdgenes resulte coherente y arménica.
Comenzaremos, pues, por insistir en su consideracion.

La seleccion del margen apropiado de la imagen constituye la base de
toda obra gréfica. La pregunta a todo realizador serd: i{por qué encuadrar
esa realidad y no otra? Toda seleccion lleva aparejada una eleccidn entre
otras muchas posibles. Lo que cabe en el cuadro del espacio de que dispo-
nemos (mural, vifieta, plano, etc.) nos fuerza a la eliminacion de otras alter-
nativas descriptivas, pero al mismo tiempo brinda al espectador la valora-
cién de diferentes visiones expresivas de cada creador.

El aumento del espacio del cuadro no excluira la imprescindible elec-
ciém, ya que, por mds que se amplie, siempre estaremos realizando una par-
celacién de esa gran realidad cdsmica que nunca podremos abarcar total-
mente en un unico encuadre. Podemos romper la vifieta, unidad de lectura
de la historieta, para ocupar todo el espacio de la pagina, o de la doble pagi-
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na. El espacio total del que disponiamos para la narracion se habra conver-
tido en vifieta de acciones no cuadriculadas. Sin embargo, para lograr un
sentido narrativo en continuidad, tendremos que ordenar cada unidad de
relato en espacios mas 0 menos convencionales.

Resulta curioso observar cdmo, al surgir el cine de pantalla panoramica,
algunos directores, acostumbrados a las proporciones habituales, eran in-
capaces de cubrir todo €l panorama disponible. Los fondos aparecian po-
bres, y sdlo en escenas de grandes acciones de masas la utilizacion del Ci-
nemascope o el Cinerama quedaba plenamente valorada.

En la eleccion del punto de vista, de la posicion en la que el creador de-
sea situar al espectador-lector, también intervienen factores de orden estéti-
co y de orden expresivo. Seglin esos factores, el dibujante o el fotégrafo de-
terminard la direccion y el dngulo desde el cual el receptor habri de
percibir la escena que se nos relata. Con cada selecciéon del punto de vista,
se estd determinando la relacién del espectador con ¢l objeto. Cada nuevo
emplazamiento producirad otra distinta relacién.

Normalmente, solemos observar la realidad desde diferentes posiciones,
pero nuestra nocidn visual de los objetos corresponde a las formas maés fre-
cuentemente repetidas por la propia percepcion. No resulta igual reflejar la
subida de un hombre por unas escaleras encontrandose nuestro punto de
observacion en el suelo, al nivel de los primeros escalones, que hacerlo si el
eje de vision se fijo al final de esas mismas escaleras. En el primer caso, los
peldafios, los zapatos del sefior, sus pantalones, dominardn el cuadro, y el
campo de observacion se encontrara reducido a los primerisimos términos. Si
contemplamos la misma accion desde nuestro segundo emplazamiento, do-
minando la escalinata, el hombre aparecerd de cuerpo entero, pero empeque-
fiecido con relacién a la anterior visualizacion. Las caracteristicas de las escale-
ras y el paisaje que las rodee serdn tan importantes como el propio personaje.

Visualizar desde la perspectiva de un posible testigo alejado de la ac-
cion, hacerlo desde la referencia del antagonista, o desde la vision subjetiva
del propio protagonista, son elecciones que variaran totalmente el resultado
final de cada encuadre. Directamente relacionado con esta eleccion, tendre-
mos que decidir el plano de distancia como elemento esencial de la compo-
sicion. La aproximacion o el alejamiento a la accion narrada, determinara
no solo la planificacién, sino también la creacion de los ambientes y de las
acciones que transcurran a los lados o al fondo de los personajes principa-

- les. La iluminacién, con su gama de sombras y claroscuros, [a unidad de

perspectiva y el uso del factor tiempo narrado valiéndonos de las posibili-
dades que nos ofrece la imagen secuenciada, serdn los elementos estéticos
determinantes en toda buena composicion.

Orden de narracién, elipsis, tiempo alargado, tiempo comprimido y ac-
ciones paralelas son particularidades expresivas de la secuenciacién y con
ellas nos encontraremos a lo largo de los siguientes epigrafes.

UNA SECUENCIA ELEMENTAL

A partir de un gran poster (Fig. 94) en el que aparecian numerosos per-
sonajes y acciones, pedimos a nuestros alumnos que intentaran secuenciar
una historia. En caso de faltarles imadgenes para completar el relato que
idearan, podrian dibujarlas por separado e incluirlas en el lugar que esti-
maran conveniente. Para realizar la labor de parcelacion de los diferentes
fragmentos de la realidad total descrita en el dibujo, les proveimos de folios
con recuadros vaciados en diferentes dimensiones. Con ellos, habrian de
enmarcar la parte de la historia que les interesara para construir su relato
en continuidad (Fig. 95).

R B
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Fig. 95.— Asi seleccionaron los autores de uno de los gjercicios los puntos de interés a partir de
los que podria realizarse una narracién con imdgenes secuenciadas. Sirviéndose de este tipo

de juegos, nos resultard muy sencillo resaltar la importancia de la parcelacién selectiva entre

todas las alternativas posibles que se nos presentan en el momento de abordar un relato en
imagenes.

El trabajo, con variados grados de aportacion imaginativa segun los dis-
tintos grupos participantes, sirvié para hacer comprensibles la mayoria de
los conceptos referentes a las particularidades expresivas de la secuencia-
cidn, tales como orden de narracién, limites del plano, puntos de vista, par-
celacién de una realidad mds amplia, asociacion de iméagenes, etcétera.
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LA HISTORIETA

La imagen, como ya hemos visto, puede ser descriptiva de realidades
concretas que se expresan, bien a través de una sola unidad de lectura, bien
mediante series de esas mismas unidades. Esta continuidad constitL{ye la
esencia de la secuenciacién y por lo tanto del lenguaje de la historieta, Ia fo-
tonovela, el audiovisual y el cine. ‘

Intentar ofrecer una definicion universalmente aceptada de la historieta
nos llevaria a realizar un recorrido por las diferentes mtizaciones que los
expertos en esta materia hacen a las descripciones del resto de sus colegas
Sin embglrgo, en un punto parecen coincidir todos: Se trata de un lenguajé
VerbO-ICDIL‘lCO. puesto que S encuentra formado por texto y representacién
grafica. Las historietas desarrollan argumentos de aventuras, ciencia-ficcion
i)aeste, reconstruccidn histérica, etc., mediante la sucesion de imagenes eI{

S que se encuentran integrado i3 i
con\crlencionales. g s los didlogos, textos de apoyo y signos

Los antecedentes de la historieta podemos encontrarlos en cualquiera
de los miiltiples intentos, efectuados a lo largo de los tiempos, por reprodu-
CIr imagenes que transmitieran un mensaje mas alla de los momentos uni-
cos y estaticos que pueden ser conseguidos en una representacion parcela-
da sin solucién de continuidad. Desde las épocas m4s remotas, el hombre
utilizé el ideograma, fase previa al lenguaje escrito, para ﬁja; Su pensa-
miento y transcribirlo. Las estelas funerarias, los platos fenicios, la colum-
na Trajana de Roma, los cuadros escénicos yuxtapuestos de la p!intura me-
d_1eval (escuela de Colonia), las Cantigas de Santa Maria de El Escorial del
siglo XIII, las aucas y las aleluyas, son claros antecedentes de este tipo de
lenguaje. En 1895 Outcoult crea en el periddico «The World», «El bebé
amarillo en camisén» —«Yellow Kid’s Night Shirt»—. Con él se inicia la
produccion en serie de lo que en Estados Unidos e Inglaterra se conocera
con el nombre de comic, en Francia con el de bande dessinée, y en Italia con
el de fumerti. Hasta hace afios, la denominacion tebeo fue la mas utilizada
en Espafia para definir las publicaciones con historietas graficas, particu-

THE YELLOW KID TAKES A HAND AT GOLF.

Fig. 96.— Primeros pasos del «comic».

larmente aquellas dirigidas al publico infantil. Hasta tal punto el calificati-
vo definid a todo un género, que la Comision de Diccionarios de la Real
Academia Espafiola aprobd la admisién del sustantivo con la siguiente de-
finicion «Tebeo. (De TBQ, nombre de una revista espafiola fundada en
1917), m. Revista infantil cuyo asunto se desarrolla en series de dibujos».

Aungue por tratarse de un medio de comunicacién directamente vincu-
lado a la pintura y a la ilustracion, posee unos riquisimos antecedentes, no
es menos importante la influencia que para su actual configuracion ha reci-
bido del cine y la TV. Hasta tal punto este influjo es efectivo, que numero-
sas tipologias de héroes de papel estan inspiradas en actores o personajes
popularizados por los medios de comunicacion. Tal es el caso de Barbare-
11a, Brigitte Bardot; Rip Kirby, William Holden; y Dick Fulmine, Mussoli-
ni, entre otros. También el lenguaje de la historieta tiene caracteristicas si-
milares a las que encontramos en el cine: guién, planificacion, montaje...
Esta es la razén de que, en un intento por evitar innecesarias repeticiones,
remitamos al lector al capitulo dedicado mas adelante al cine. En ¢l se en-
contrard una pormenorizada descripcion de los elementos narrativos que
aqui abordaremos de un modo general.

La historieta es un género con un tipo de limitaciones que deben ser
vencidas con la maestria de sus creadores. La simplificacién a la que con
frecuencia se ve abocada la historieta, de tal modo desvirtiia la realidad
que, en ocasiones, llega a sustituirla, convirtiendo las conductas de los per-
sonajes en esquematicas y simplistas. El lector que no consuma mas que es-
te tipo de subgénero correrd el riesgo de empobrecer su panorama expresi-
vo. De ahi la necesidad de saber descubrir a los verdaderos maestros de la
ilustracion, deslindandolos de aquellos otros que nos ofrecen una total me-
docridad, no sélo en el disefio, sino en el propio tratamiento literario de las
historias que nos relatan. La perfecta conjuncién entre las altas calidades
de la idea literaria y la grafica, serd lo que contribuya al logro de una obra
valiosa. Sin embargo, no siempre van unidos ambos niveles en resultados

Fig. 97.— Fragmentacion en CrepaX. Fig. 98.— Metal Hurlant, una publicacion innovadora
en su momento y de muy cuidada calidad.
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de indudable valia. Este es el caso del mexicano Rius, para el cual lo impor-
tante es transmitir una idea, convirtiéndose sus monigotes en simples con-
ductores animadores de la narracion. Para artistas como Crepax o Druillet,

- a veces el guion tan solo constituye un apunte a partir del cual desarrollan
todo un mundo pléstico que llega a hacer innecesaria la trama tal como ha-
bitualmente se concibe,

Todos los géneros literarios han sido tocados por la historieta. Numero-
s0s personajes de libros han saltado a las paginas de las publicaciones gri-
ficas, y, a su vez, héroes del comic mundial ascendieron a las pantallas del
cine. Esta interrelacidn, que tan facilmente serd asimilada por nuestros
alumnos, nos permitird realizar algunos intentos de globalizacion entre los
diferentes medios de expresién que poseen unas caracteristicas comunes, y
que cotidianamente se nos presentan compartimentados.

La conexion a la que nos hemos referido puede verse claramente refleja-
da en algunos de los ejemplos que citamos a continuacion:

Ciencia ficcion: Flash Gordon, Batman, Superman.

Fuerza fisica: Tarzin,

Oeste: Lucky Luke, Mac Coy, El Coyote.

Astucia y Magia: Mandrake, El hombre enmascarado.

Sétira historica: Asterix.

Aventuras: Dick Tracy, Rip Kirby, Tin-Tin, Roberto Alcizar y Pedrin,

Erotismo: Barbarella, Valentina, Paulette, Little Annie Fannie.

Humor: Mortadelo y Filemén.

Aventuras con fondo histdrico: El Principe Valiente, Jabato, El guerrero
del antifaz, Capitdn Trueno.

Terror: Satanik, Vampirella.

Guerra: Miss Lace, Steve Canyon.

La historieta constituye un producto comercial de gran difusién en todo
¢l mundo. Seguin un estudio del Instituto de Sociologia Aplicada, el 98 % de
los nifios espafioles leen tebeos y casi todos los padres dan a sus hijos dine-
ro para comprarlos al menos una vez al mes. En 1977 se publicaban en
nuestro pais 25 titulos cada siete dias, 15 quincenalmente, 23 mensuales, 4
trimestrales, y otros cuatro con distinta periodicidad. La tirada conjunta fue
de aproximadamente 7.875.045 ejemplares mensuales. Estas cifras nos dan
medida de la aceptacion que el medio alcanza entre el publico infantil y,

por tanto, del impacto que este tipo de publicaciones puede producir en
su formacion.

EL LENGUAJE DE LA HISTORIETA

El lenguaje de la historieta se articula a partir de una serie de elementos
expresivos que permiten trasladarse del espacio ideal (acciones y lugares
donde se desarrollan), al espacio real (1a vifieta, la pdgina, la narracion to-
tal). Estas reglas, unidas a las convecciones que se establecen entre el emi-
sor (creador) y el receptor (lector), permitirdn que se produzca la comunica-
cién y con ella la asimilacién del mensaje.

Vifieta. Unidad de lectura. Varias vifietas continuas, o diferentes accio-
nes en una superficie de mayor tamarfio, permiten la lectura secuencializa-
da. Cada unidad representa un espacio que adquiere dimension de tempo-
ralidad. La vifieta en ocasiones abarca toda la pégina o la doble pagina,
disponiéndose las acciones en este caso sin parcelacion. pero si con un cierto
orden que permita al lector seguir los distintos momentos de narracion si los
hubiere. La composicién se realiza a partir de elementos graficos que debido a
la convencion adquieren significacion de temporalidad y movimiento.

Lectyra. Se realiza habifualmente de izquierda a derecha, v de arriba
a abajo.

GLOBO ™ SENGR SUPER-PRESIDENTE-GE-

JERHI;YA ME TIENE 3
FRITO!FRITOOO. .. !

HE ENCONTRADO DOS MUELLES.
[TRATARE DE.SALTAR CON ELLOS
POR LA TRAMPILLA!

JHALAIAHI ESTARE N
HASTA QUE LE CREZ-

VOY A SACAR AL
"DIRE" ANTES DE
QUE SE MUERA DE

EL HONOR E5 MIO, ¥
SEROR PRESIDEN -

NERAL-DE-TODO, SUVISITAES J
1 UN GRAN HORUR...

;
[RAY0S! ; PERD ESE Ti~ i \ g o LA CULPAES DE

P © 7O BOTONES...
0 £ EMPLEADD OE LA 7 : 70 80T
CASATLOES? ’ : .

D fQUE NO
ME VEA!

Fig. 99.— Elementos caracteristicos basicos de la historieta.

Encuadre. Delimitacion del espacio idigal dentro del espacio real que el
r dispone para su plasmacién gréfica. .
Cre%:ﬁleg %janale;; de seplzlraci(’)n entre las diferentes vifietas. ‘
Globos. Contenedores de los didlogos que representan las expresiones
fonéticas de los personajes. Habitualmente se integran en la vmetady Va_rf
unidos al personaje por una especie de rabillo. Los pensamientos se ¢ esc1il
ben mediante circulos que van decreciendo, desde el grande que (:ontlenfii Ei
representacion grafica de la idea, hasta el menor que llega a 13 cabeza de

INVENTARIO | 45245
§G. TOPOGRAFICA]

ONOMATOPEYAS
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protagonista. Los globos, al igual que las vifietas, pueden ser de muy diver-
sas formas.

Apoyos cinéticos. Diferentes trazos que intentan transmitir la sensacidn
de movimiento en los personajes. Rayas de diferente longitud o curvatura,
representaciones de la polvareda que se levanta en el suelo al correr o galo-
par, etc.

Textos de apoyo. Descripciones que se utilizan cuando es preciso ampliar
la representacion grafica de las acciones desarrolladas en las vifietas. Pue-
den ir dentro de ella u ocupando espacio propio, bajo, sobre o al lado de
las vifietas.

Convenciones gestuales. Se trata de una esquematizacion de las reaccio-
nes del rostro humano ante una serie de estimulos tales como el terror, la
furia, el dolor, etc. El pelo erizado nos comunica miedo; la boca abierta,
asombro; los ojos a punto de salirse de sus 6rbitas terror; una sonrisa mos.
trando los dientes, complicidad, hipocresia, etc.

Perspectiva. Su utilizacién se emplea para traducir graficamente las tres
dimensiones que posee la imagen real. Las gradaciones del color v el em-
pleo del claroscuro también cumplen con esa finalidad.

Onomatopeyas. Representaciones gréificas de los sonidos: iBang!,
iGrrrr!, {Rac!

Elipsis. Saltos narrativos entre dos acciones.

Otras representaciones. Los insultos que no desean reproducirse se susti-
tuyen por convenciones tales como pequefias culebrillas, pufiales o signos
zigzagueantes. La idea de suefio se representa con un tronco ¥ una sierra
atravesandolo. La ocurrencia brillante se plasma con una bombilla rodea-
da de lineas verticales que indican su iluminacién.

PARA ANALIZAR LA HISTORIETA

Entre los diversos sistemas que podemos aplicar para el andlisis de la
historieta en la escuela, la unificacion de estas posibilidades en dos grandes
bloques nos parece el camino mas operativo. El primero se basaria en el es-
tudio de contenidos: relato, estilo de la narracién, ideologia, diferentes for-
mas de comunicar, opciones hacia las que se desea conducir al lector,
acuerdo o desacuerdo de los alumnos con los diferentes mensajes, diferen-
tes formas a partir de las cuales ellos serian capaces de contar la misma his-
toria, etc. El segundo se referiria a la diseccion de los elementos técnicos y
artisticos que configuran la totalidad de cada obra concreta. Ambos méto-
dos pueden ser fundidos en una sola linea de estudio cuando los temas sus-
citados no ofrezcan amplias posibilidades de discusién.

La divisién realizada por Roman Gubern! nos parece muy indicada pa-
ra ser aplicada en el aula.

Estructura total de la publicacién
Pégina de historieta

Media pédgina

Tira

Color

Estilo del dibujante

Unidades significativas Vifeta

Macrounidades significativas

' GUBERN.R.: EI lenguaje de los comics, Barcelona, Peninsula. 1974, Recordamos que el mismo
autor ha publicado Literatura de la imagen (Barcelona, Salvat, 1973). También ha aparecido
recientemente GUBERN. R. y Gasca. L.: El discurso del comic, Madrid, Catedra. 1988, 710 pags.

Angulacién
Tluminacion
Globos

Microunidades { Sonidos inarticulados
Pensamientos, metaforas
Onomatopeyas
Figuras cinéticas

Un alto porcentaje de historietas con baja calidad creanvqe(;oslél%(é;a;ri
una ideologia reaccionaria. La sgcledad_en la que los personaj B soaage:
vuelven jamds es puesta en cuestiony la idea del bien casi 51lemp i i
a la idea de autoridad. Las soluciones que se ofrecen para la rt:is1 e
los problemas rara vez son colectivas en respuesta a una preocup

cial de los protagonistas.

ARDRA TLGAREMDS A ALE TO-
FOE BOMOS GRANDES HOM=
BRES® DE NESOCIOS.

TE@Q! iYD QLWERD
SER DANGLERD!

TEeh 8 LA I

PACO! SBLIEN
LINA K=

ZEN Lo INCWE OCLIDENTALER P
Torem Eaal G0N DE W PRO-

Fig. 100.— La carga ideologica de
los productos Disney no resulta tan
inocentemente neutra como mu-
chos propugnan.

En unos momentos en que algunas centrales de produccion de las histo-
rietas alternan sus actividades en ¢l campo de la cultura con las de la indus-
tria bélica, conviene que en el andlisis de contenidos nos mostremos textitla-
madamente vigilantes. Estas compafiias producen un tipo de historietas ‘e_:
una aceptable calidad, con lo cual su consumo llega incluso a lectores e‘?ols
gentes, que no siempre son capaces de filtrar los sutiles com(i)olrs‘tamlendn_
ideolégicos de los personajes y sus alternativas vitales. Cuando uperan 1
«comic» sirve ala expansion de una multllnac!onal americana plzl;l}'a Ilaro ucir
Supermdn-Coca-Cola y esta tercera multinacional cede sus wl: fcu 05_311;;1
candidato de CD por Tenerife, en unas elecciones municipales espanolas,
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Superma i i : i
pafa el ggnzlrlnrgloffza a ser en nuestro pais algo mas que un simple héroe
Vamos a recurrir a las citas de varios estudiosos latinoamericanos. Ell

que durante tantos afios llevan sufriendo la penetracion cultural noﬁea ",
ficana en sus paises, han sido los primeros en detectar los mecani "
1deolqglcos que las «inocentes» historietas de Tarzén, de Donald. o dsnslos
perman comportan. Su testimonio nos parece un impjresionante ciocue i
to que deberia servimos de estimulo para forzar la necesaria con uislt];e(ril ;
un 11_1gar en la escuela para que estas historietas puedan ser com gﬂ:ndid i
analizadas y valoradas por unos nifios que asimilan sin ningiin If)iltro c ?S
co algunos de los contenidos que a continuacién vamos a descubrir. =N

LES REGALARE BL APARATQ

C‘.,%NBDKIGCI\’! PE QUE ENSENEN ﬁ LA
LACION ALGUNA COSTUAA-

BRE UTIL. B

OONALD
NECESITA
Rap;pa -
MENTE
LA BR(Y -
vucLA

Fig. 101.— La técnica de domesticar deleitando,

Ariel Dorfman y Armand Mattelart istori
comentan la historieta incluida
el D. 430 fle las aventuras de Mc Pato (Tio Gilito) y sus sobrinitos, que lferf
vaanor_tléulo «Los indios de Villadorado»?2. A
os indigenas desconfian de los patos (Mc Pato) ienci
Lo : _ POr una experien
glstoll'1§a anterior en que les robaron las tiendas y al cabo de los arl'l)os se f;:
tOesvobrleron arruinadas. Es importante convencerles de que no todos los pa-
o a(1 apcols.) son malos, que los enganos del pasado pueden ser reparados
ou ﬁ?él:;; ‘1rli:)r10 ge h11§tor1a y hasta Hollywood y la TV admiten que los nati-
olados. Porque el pasado de fraude y explotacién ha si
rado. Una situacién histérica es publi S PULS et ST
lo. U publica y ya no puede enterra
extinguida en el propio pasado. El  pars doiar
. Bl presente es otra cosa. Pero dej
amarrado el poder de redencién del imperiali : EliTae
perialismo llega un par de estafado-
fgsv};llio(fsgac‘iﬁs los (}esenmascaran diciendo: «jEso es una estl;fa Elleosas;lglé)n
e es el gas natural que se est4 filtrando en la mina!
do: Los indios han declarado 1 os han liberado do o
a paz a los patos que les han liberado d
explotadores. {Qué mensaje bello! Como di ] Sirocinady
: ! o dice un espectaculo patroci
por ¢l Bank of America, la minuciosidad de Di i D o
, e Disneylandia en Californi
un mundo de paz en que todos los pueblos pueden entenderse. o e

2
DORFMAN. A.

pig. 68, Y MATTERLART. A: Para leer el Pato Donald Buenos Aires, Siglo XX,

Pero... {Qué pasa con las tierras? Una gran compafia de gas ((multina-
cional?) se hara cargo de todos los trabajos y pagara bien a la tribu. Es la
politica imperialista mas descarada. Frente a los estafadores pretéritos y
presentes, que se quedaron para‘colmo en la etapa artesanal, esta la gran
«Tio Compaiiia» que con justicia resolvera los problemas. No es malo el
que viene de afuera, s6lo el que no paga «justicieramente» es perverso. Por
oposicion, la compaifiia es maravillosa

Pero, hay maés, se abre un hotel y comienzan las excursiones. Los indios
permanecen en su fondo natural con tal de ser consumidos turisticamente.
La condicién de su «riqueza» es que no se¢ muevan. La geografia se hace
tarjeta postal y se vende. El anteayer no puede avanzar y cambiar porque
eso destruiria la afluencia turistica.

En el ejemplo anterior se insintan ciertas diferencias con la politica cla-
sica de un colonialismo burdo. Es posible advertir en esta colaboracion be-
névola un neocolonialismo que, rechazando el saqueo desnudo del pasado,
permita al nativo una minima participacién en su propia explotacion.

Fernando Pérez opina que los productos disneyanos convergen, con su
aséptica armonia, en la fabulacion de un modo alérgico a las grandes contra-
dicciones sociales, en el que los valores insitucionalizados por la burguesia ri-
gen el comportamiento de cada individuo. En este senfido, todas sus historias
pueden ser tomadas como una moraleja sobre verdades y sentimientos eter-
nos: ese es su ropaje. Pero el cuerpo esta vertebrado por los modelos y arqueti-
pos de la sociedad norteamericana; en un nivel las relaciones de los persona-
jes disneyanos son una reproduccion de las relaciones capitalistas”.

Pastor Vega analiza asi a Supermdn:

«Clark Kent es ¢l hombre de la masa, el indiferenciado, el comun, el tipico, el hombre que
no posee capacidad para trascender los margenes de una existencia vulgar y cotidiana, el con-
formista. El modelo perfecto para el pequefio burgués asimilado a la explotacién. Para estos
casos la respuesta es sofiar. El superdotado Superman es el punto de partida. Hombres forma-
dos en la humillacién, mil veces degradados, acosados por la frustracién y la impotencia, ena-
jenados de sus verdaderas fuerzas tienen, sin embargo, la posibilidad de pensarse poderosos,
de imaginarse invulnerables, de sofiarse atrayentes, deseados, temidos. Clark Kent se sublima

en Superman».
«La explicacion de la mediocridad, de la castracién, de la falta de voluntad para romper

con los esquemas de la dominacion es sustituida por una proposicién suicida que solo sirve
para perpetuar las represiones de la sociedad dependiente. Los hombres como Clark Kent de-
ben realizarse a solas en la intimidad de onanismo.»

Tarzén, otro de los héroes «neutrales» del comic norteamericano es di-
seccionado por la aguda visién de Pastor Vega. Tarzan ha nacido en la sel-
va, se ha formado en la jungla, todo su desarrollo lo ha alcanzado en igual-
dad de condiciones con el negro tribal africano, sin embargo, éstos no han
logrado los mismos resultados. Cientos de afios, si no miles, no han propor-
cionado al negro africano ni siquiera un tercio de la sabiduria de Tarzan.
Tarzan nunca busco la compaiiia de una mujer africana. Su instinto de ra-
za superior no se lo permitia. Las relaciones sexuales de Tarzan con una ne-
gra no podian ser bien vistas por la sociedad occidental. Tarzan con un hijo
mulato perderia toda su capacidad y fuerza expresiva de simbolo y sintesis,
de mito y alegoria. Hubiera pasado a ser un hombre asimilado por la cultu-
ra africana. Tarzan es la médula del colonizador hecho personaje de co-
mics. Con él, o a través de él el latinoamericano aprende a respetar la «su-
perioridad natural» del colonizador blanco, del yanqui, al tiempo que pasa
a despreciar la «eterna inferioridad» de los negros africanos, es decir, de sus

iguales; de s{ mismo.*

3 «Revista de Cine Cubano», nos. 82 y 83, La Habana.
* VEGA. P.: Penetracién Cultural del Imperialismo en América Latina, Bogoté, Ed. Comuneros.
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flg_. 102.— Supermdn, globalizacion perfecta para la penetracion cultural. econdmica e ideo-
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Plantgarse a Disney como un autor ingenuo, especialmente indicado
para el piiblico juvenil, ocultaria las lineas maestras de esa técnica conoci-
da con ¢l nombre de penetracion ideoldgica. «La amenaza de Disney deri-
va de_l suefio de vida americano, “American dream®. Es la manera cozlo los
americanos sueflan, se redimen y después imponen ese suefio a los demds.»
Quisiéramos finalizar este alegato con un juicio de Francis Lacassin que én
cierto modo resume nuestro intento de movilizacién hacia una lecmcrla res-

ponsable de los contenidos de las historietas: «Estudiar el racismo de las ti-
ras dibujadas, es medir el grado de racismo de la colectividad que las ha
producido.»

A HISTORIETA EN LOS PROGRAMAS ESCOLARES

Estamos convencidos de la necesidad de que tanto la literatura infantil,
como los tebeos v las historietas en particular, sean analizadas en la escue-
la; pero no de la forma como algunos esforzados maestros se ven obligados
a hacerlo, sino con un espacio oficialmente otorgado. Nuevamente nos ma-
nifestamos por una escuela de cara a la vida, ya que, aunque para algunos
educadores los tebeos sean una literatura de tercera clase, para los nifios,
son literatura cotidiana.

En 1977 tiene lugar en Francia el primer coloquio internacional sobre
«Educacién e historieta». Este hecho vino a dar «estatus académico» a un
medio de comunicacién con tan definitiva influencia sobre los escolares de
todo el mundo v, sin embargo, totalmente olvidado en nuestros programas
educativos.

«Le Monde de 'Education» publicaba en enero de ese mismo afio un
amplio articulo dedicado al tema®. Nos parece interesante aportar las opi-
niones formuladas por algunos educadores con relacion a sus experiencias,
basadas en la utilizacién de la historieta en la escuela.

Un ejemplo de guion para historieta

ESCENA 1 EXT. AVENIDA DE UNA
GRAN CIUDAD. NOCHE. %

1.—G.P.G.

No circulan coches ni transeuntes. El pa-
vimento brilla por efecto de la persistente
lluvia que cae sobre la ciudad. Un agente
pasea indolentemente, cubierto por su

grueso capote. TEXTO DE APOYO O CARTELA

El agente Oliver realizaba, como cada no-
che, su habitual ronda por el distrito.

OLIVER
2—P.P. iCudndo parard esta maldita lluvia!
De un rostro que observa escondido entre
las sombras.
3—P.P.
De las botas de Oliver avanzando por la
acera.
4—PP.
De las botas de Oliver que tropiezan con
los pies de un cuerpo tendido.
5.—PG.
Del agente sobre en cuerpo de un hombre
caido en la acera de la avenida. OLIVER

&Qué le ocurre?

5 RICHARDOT.J. P.: La B. D. au Programme, «Le Monde de I'Education», enero 1977.
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6.—P.M.

De Oliver y el hombre, al que se le apre-
cia un golpe en la cabeza. Sangra. Ticne
los ojos entreabiertos.

HOMBRE
Por favor, avise a la policia.

OLIVER

Yo soy la policia.
7.—P.P.
Del rostro aterrorizado del hombre.

HOMBRE

Quieren matarme.
8—PG. '
De Oliver de pie. dispuesto a buscar
ayuda.

OLIVER
Avisareé a un coche patrulla.

ESCENA 2. CABINA TELEFONICA

9.—P.M.

De Oliver en el interior de la cabina. te-
lefoneando.

OLIVER

Cruce de la avenida Tornton con la
calle 14.

ESCENA 3. AVENIDA. NOCHE

10.—G.P.G.
Contrapicado del hombre, reclinado con-

tra la fachada de un edificio y sentado so-
bre el suelo de la acera.

11.—P.P.

Del rostro de mujer que observa. escondi-
do en las sombras.

12—P.P.

Dx_a unos pies. con zapatos de tacon, ca-
minando.

13.—P.P.

Del canon de una pequedia pistola. apun-

tando hacia el suelo.

14.—P.P.

Del canén de la misma pistola, por el A

surge una detonacién. 3 o CRCPARas Sl

15.—G.P.G.

Contrapicado del hombre tendido sobre
el suelo.

TEXTO DE APOYO

HOF":iS mds tarde, en la comisaria del
distrito...

C)on estedgluié_n u otro sim!lqr se puede proponer a los alumnos:
?,) que 1bu_Jex} las dos_ paginas y comparen las visualizaciones de unos y otros
que continden la historia. y comparen las soluciones al conflicto, ’

«Aumento del grado de lectura, desarrollo de la expresion, relatos y pa-
]abras complicadas mejor retenidas y, en definitiva, un apreciable reforza-
miento del espiritu de equipo». Este es el criterio del profesor Jean-Luis
Delnatte sobre los resultados obténidos gracias a la realizacion colectiva de
historietas en el orfanato de Saint-Jean de Albi, en una clase con alumnos
de diez a doce afios, considerados la mayoria como casos «dificiles». «Siel
nifio se expresa mal, es porque no sabe definir exactamente lo que quiere...
olo que siente. La historieta es un medio de crear: el nifio dibujando descu-
bre su propio entorno al tiempo que retine datos de la actualidad, sin refe-
rencia a un cultura histérica, supuestamente ya adquirida».

Para Antoine Roux, la historieta, lejos de dispersar la atencion del joven
lector, la fija. «El nino puede similar la imagen a su ritmo, cosa que no ocu-
re con la televisién. En realidad procede a un desciframiento de la historieta
que es similar a su principio de hipétesis sicologica en la lectura global.»

Jean Pierre Furie, profesor en la SES (Seccion de Educacion Especiali-
zada) en la escuela Antaole-France de Gennevilliers trabaja con nifios cali-
ficados de «deficientes», y que para él son, fundamentalmente, «retrasados
escolares» que desarrollan su aprendizaje en un medio socio-cultural des-
favorable. Los alumnos de diez a trece afios y medio soportan durante la
mayor parte de su tiempo un blogueo general de la expresion. «Nos encontra-
mos con algunos de estos nifios que no quieren ni leer, ni escribir. Se sien-
ten discolos dentro de una clase que se define como de nifios “normales”
porque les han explicado que ellos son unos inadaptados. Asi, aceptan in-
terpretar hasta el final el papel que les ha sido asignado.»

Lo importante para J. P. Furie, es devolver la palabra a los nifios, permi-
tirles que se expresen de la misma forma que entienden cuando leen a tra-
vés del lenguaje elegido por ellos mismos. La historieta, desde su punto de
vista, es precisamente uno de esos lenguajes liberadores.

La experiencia personal que este mismo profesor nos relata, viene a rea-
firmar los diferentes niveles de validez que la utilizacion del medio ofrece
al educador. El sugerido por nosotros, y que se refiere al conocimiento 'y do-
minio de los diferentes canales a través de los cuales podemos realizar una
creacion libre, y aquel otro buscado por numerosos maestros como medio
de vitalizar las diferentes didacticas con nuevas aportaciones que conmue-
van las rutinarias formulas aprendidas en las escuelas del profesorado.
Dice J. P. Furie:

«Yo tenia un chaval de diez aios que no sabia leer. e incluso rehusaba intentarlo. No hacia ab-
solutamente nada en clase. ni siquiera escuchaba. Se encontraba alli de una forma fisica. pero mo-
ralmente estaba ausente, abatido, postrade. Y de repente. de un modo inesperado, “explotd™. En
una semana se puso a leer y a escribir (bueno, llamo escritura a una ortografia muy... fonética).

—Pero, {como pudo ocurrir este «milagro»?

—Por culpa de «Lucky Luke». Se me ocurri¢ llevar varios albumes y proponerle: «Trata de
reproducir los dibujos sin ocuparte del texto escrito ni del contenido de los globos». «Yo no sé
dibujar», respondio el nifio grufiiendo. «No importa, cdlcalos.»

El nifioc «analfabeto» calcd. Ocho dias mas tarde, leia por primera vez
en su vida. Y tal vez lo hizo porque, por primera vez también, no s¢ encon-
traba ante un libro escolar.

«Yo empecé por hacerle establecer las relaciones entre sonido e imagen. Le pedi que cortara
una hoja de dibujo en ocho partes con lo cual se formaron otros tantos espacios dispuestos a
recibir diferentes encuadres de vifietas. En cada una de ellas deberia volver a transcribir, va-
li¢ndose del dibujo, un grito exactamente igual a como €l lo entendiese en funcion de su fanta-
sia. El acepto la propuesta.»

«Segunda etapa. Los nifios desconocen que ignoran las reglas clementales de la confeccion
de las paginas. Esta es 1a razén de que sin darse cuenta se conviertan en «solicitantes» de co-
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nocimientos. Se trata de intentar un cambio completo de los roles mantenidos hasta ese mo-
mento por ellos y por mi. Realizdbamos juntos los globes: dicho de otra forma, confeccionan-
do historietas, estabamos penetrando en un conocimiento mas profundo de la gramatica y el
vocabulario, sin que yo naturalmente se lo hiciera ver a mis alumnos.»®

Si el nifio no quiere escribir, J. P. Furie le pregunta qué es lo que desea-
ria meter en el globo. El nifio, tras expresar su deseo, inmediatamente verifi-
ca si el maestro ha transcrito correctamente su idea. De este modo, jugando
a las interpretaciones, el escolar se inicia en la estructura de las frases,
aprende a formular preguntas, etc.

Otros dos interesantes trabajos recopiladores de posibles experiencias
con la historieta en el aula son los realizados por Elisabet Baur, quien estu-
dia las interrelaciones entre el producto ¥ su consumo, de una manera mi-
nuciosa y empirica’, el de Michel Martin, quien describe minuciosamente,
y con ejemplos de realizaciones, diversas dinamicas llevadas a cabo con es.
colares franceses?®, y el de Roberto Aparici, que conjunta la reflexién tedrica
con la presentacion de brillantes trabajos escolares®,

LA FOTONOVELA

La fotonovela es, sin lugar a dudas, un subproducto del cine. Sus orige-
nes los encontramos en la cine-novela italiana surgida en 1947. En sus pagi-
nas, se reproducian resimenes argumentales de peliculas, a través de una
seleccion de los fotogramas més representativos, a los que se afiadian textos
explicativos y didlogos.

El éxito alcanzado animé al editor Mondadori a realizar una mezcla
entre el cine-novela y el «comic» norteamericano, de 1a cual nacién la foto-
novela tal como hoy la conocemos. El nuevo «invento» fue masivamente
consumido por un publico fundamentalmente femenino, y difundido a tra-
ves de la prensa del corazén. Eveline Sullerot, especialista francesa en pu-
blicaciones dirigidas a la mujer, afirma que durante la década de los sesen-
ta las fotonovelas contaban con veinte millones de lectores a la semana.

Por més ejemplares que analicemos, no dejaremos nunca de encontrar-
nos ante un género sin personalidad propia, ya que su aparente novedad
consiste en sustituir el dibujo por la fotografia, aprovechédndose de todos los
demas recursos utilizados por la historieta, tales como los globos y los tex-
tos de apoyo. La baja calidad de las historietas v la pobreza imaginativa de
su realizacion, fuerzan a sus realizadores a incluir textos de apoyo que ha-
gan expresiva la propia imagen. La mala iluminacién y los encuadres, con-
cebnidos a partir de una raquitica planificacién, colaboran a acentuar la
mediocridad de la fotonovela,

Nuestro interés por este género no se basa precisamente en su calidad,
sino en el numero de sus lectores, la mayoria de los cuales poseen un nivel
cultural bajo. Si ese es el contacto que con la lectura tienen algunos cientos
de miles de escolares en nuestro pais, a ese subgénero, aunque lo sea, debe-
remos dedicar nuestra atencion, animandoles a una lectura reflexiva que
pueda ser contrastada también por aquellos otros alumnos gue no son asi-
duos a su consumo.

Los temas de la fotonovela tienden a presentar una imagen falseada de
la realidad, con el 4nimo de gratificar las ilusiones y suefios del lector. La

¢ Documentacion de los Encuentros del Centro Francés del Cine para la Infancia y la Ju-
ventud (La Bourboule).

? BaUR. EK.: La historieta como experiencia diddctica, México, Nueva Imagen, 1978.

¥ MARTIN, M. Semiologia de la imagen y pedagogia, Madrid, Narcea. 1987, pégs. 125 a 162.

* APARICL R. El comic v la fotonovela en el aula, Madrid, Consejeria de Educacién de la
CAM, 1989.

boda o la aventura con un espléndido ejemplar de hom‘tgre semi-salvaje y
lleno de pasion se emplea para satisfacer a las clientes mas lanzadas; el ser
tierno y proyecto de ejemplar padre amantisimo, para agradara la}s lectoras
tradicionales e introvertidas. Cada coleccion tendrd una caracteristica par-
ticular, pero en todas primaran los mecanismos de fol]etm_ sentimental y
sensiblero. La sociedad se presentara tal como es promocionada por los
guionistas: Ordenada, aséptica y casi confortable. Los personajes se mueven
en ella sufriendo convulsiones que siempre achacan a ellos mismos, pero
nunca al orden social, que jamas se cuestiona, como tampoco la autoridad.
Todo parece inamovible, menos los celos, los engaiios, los abusos del hom-
bre hacia la mujer, los intentos de dominacion sentimental. El mundo se re-
duce a un catdlogo de pasiones que terminaran siendo asimiladas por los
lectores como algo fatal e irremediable.

Tal vez uno de los efectos mds negativos de la filosofia que emana de las
fotonovelas sea su mensaje de sumision y de eterna espera a 1mprev151b1’es
acontecimientos que cambiaran radicalmente nuestra vida. Alejar la bus-
queda personal hacia la resolucion de nuestros propios problcmas, para su-
tilmente sugerir que en la esperanza de lo fortuito radica la tinica salida po-
sible, no deja de ser un patético canto a la pasividad y al ab’andono ante las
inevitables deficiencias de un sistema que es asf, y no habrd de cambiar por
mucho que lo intentemos. o

La identificacion del publico con sus «heroes» llega a tales extremos
que, en una ocasion en que se realizo 12} version tqatral de una conoau_ia fo-
tonovela, algunos espectadores acudieron a la salida de artistas para insul-
tar a la actriz que representaba el papel de «mala». Los lectores tienden a
proyectar sus odios y afectos, haciendo suyos los sufrimientos de aquellos
personajes con los que se sienten mas identificados.

El esquematismo a la hora de tratar los personajes impide a los lectores
penetrar en una profundizacién de la complejidad existente en las relacio-
nes humanas. Para la fotonovela, frente a una mujer virtuosa, se encuentra
una mujer fatal; frente a un hombre honrado, un antagonista ladino que
pretende engafiar a la mujer a la que el «Ibueno» ama; frente a seres heroi-
cos y abnegados, se encuentran los egoistas y los cobardes. Pagano,. nos
ofrece una descripcion de los tipos mas frecuentes en las fotonovelas:

«Los nifios normales no aparecen, en cambio abundan los hué{fauos, los hijos nalturales,
los hijos perdidos y vueltos a encontrar. Los padre§ son mucho mas numerosSts ((]:11161 as 1152;
dres; predomina la relacion padre-hija. Los adulterios son més escasos por parte i a muj er
que del hombre. Casi todos los relatos terminan en matrimonio ¢ en reconciliacién. Las Il'lllu_] >
res estin miés sencillas y correctamente vestidas que en el cine. Los hombres enfegmog o e(ril-
dos necesitan que se les tienda una mano femenina. mientras que las mujeres, en las horas de
sufrimiento, se ven destinadas a la soledad».

ANALISIS DE UNA FOTONOVELA

«Simplemente Maria» fue una de las novelas radiofé_n_i(':as més escucha-
das de todos los tiempos. Su extraordinario éxito propicio el lanzamiento
de su versién fotonovela en capitulos semanales, que también lograron una
masiva aceptacion por parte del mismo puiblico que deseaba llorar de nue-
vo, esta vez con ayuda de las estampitas. Los editores llegaron a orgamizar
concursos para que las incondicionales lectoras pudieran conocer a Maria
y merendar una tarde junto a ella con todos los gastos pagados. A31,’ el per-
sonaje de ficcidn cobraba carne mortal en un intento por hacer atin mds
creible aquella historia de desclasamiento y ascension.

W VV.AA. Diccionario de los Medios de Comunicacion, Valencia, Fernando Torres, 1975.
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Uno de los analisis mds agudos que se realizaron sobre aquel auténtico
hecho socioldgico fue el estudio de Antonio Burgos en la revista «Triunfos
y del cual pasamos a ofrecerles un extracto!!.

Maria es analfabeta por pertenecer al «lumpen» rural, pero no se culpa
a nadie por ello «...la tierra da poco y por eso los vecinos del pueblo de Maria no
son ricos». La unica salida de esa situacion es la emigracién a la ciudad para
trabajar alli como sirvienta. Aqui puede explicarse también el éxito de Ia
historia. Muchas lectoras y oyentes se identifican, por razén de su propia si-
tuacion como criadas, con las penas, dificultades y fugaces venturas de Ma-
ria, que, en su agénica marcha hacia la prosperidad, parece que va estre-
nando, a cada instante, el mundo, conforme va integrandose en la sociedad
de consumo. :

Empieza como historia de emigracion, pero pronto se convierte en una
historia de desclasamiento. Maria trabaja en una casa que le proporciona el
jefe de estacion de Madrid al fallarle a la chica la paisana de turno. Alberto
y su compafiero de estudios Carlos Estrada, los dos estudiantes de Medici-
na, conocen a Maria en el Retiro, un domingo cualquiera sentaditos en un
banco...«es el principe azul de toda muchacha que jamds tuvo nada, es la espe-
tanza de toda mujer que empieza a vivir». .

Maria pierde la virginidad con el Sr. Reyna... «Aquella tarde Alberto Rey-
na, forzando un poco la voluntad de Maria, puso en su boca el primer beso...
Cuando supo que ella ya no ofrecia resistencia, jugé el papel de cinico enamora-
do». Maria, al igual que no conoce el tren, debe tener también escasas no-
ciones de sexualidad, ya que es analfabeta y no puede comprar los manua-
les de higiene postmatrimonial que venden por correspondencia a través de
las revistas.

pacios en blanco. Después,
' compare su version con la de

vela? Trate de rellenar los es-
: la figura 105.

Fig. 104.— (Con qué textos
completaria Vd. esta fotono-

simplemente g

raalia

i

Fig. 103.— «Simplemente Ma-
ria», una fotonovela ya «clasica».

"' BURGOS. A.: Simplemente Maria, la historia consumista de un desclasamiento. «Triunfo». 11
nov. 1972.
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‘ Como lo mds natural del mundo, Maria echa la culpa de los mareos que
empieza a sentir a la contaminacién de Madrid. Su misma sefiora se lo ha-
ce creer asi... «La ciudad es un infierno para la salud». «Ella sabia que la socie-
dad le habia quitado el derecho a considerarse honrada.»

Cuando el padre de Alberto se entera, el mundo se hunde bajo los pies
sin comprender como su hijo ha caido tan bajo. «Para su abuelo, Ricardo
Reyna, la solucién perfecta es ayudar a Maria y a su hijo, pero tropieza con el or-
gullo de ln muchacha.»

En su gestacion Maria encuentra la ayuda angelical, y siempre exenta
de cualquier forma de concuspiscencia, de Esteban, un maestro nacional,
alin no integrado en el cuerpo de profescres de EGB, que se enamora de
ella por lo bajito. El maestro, que ha montado una altruista academia noc-
turna en su casa, imparte clases de lectura, escritura y cuatro reglas a las sir-
vientas de los contornos. Alli acude Maria que como se las sabe todas, tam-
bién se ha apuntado a corte y confeccion.

El protector y su madre buscan casa a Maria para cuando tenga el nifio,
pero al nacer llora mucho y 1a ponen de patitas en la calle. Esteban y la Sra.
Rocio, su madre, acogen a Maria y aqui empieza su ascenso econémico im-
parable. «Seria la mejor modista de la capital». Maria lo intenta todo cuan-
do se entera de inminente boda de Alberto con Angélica, pero aquél
logra evadirse.

Conviene insistir en el desclasamiento de Maria. Ya no se siente sirvien-
ta, sino modista y candidata a sefiora de médico. Toda su aspiracion es po-
der integrarse en la clase médica, pero con orgullo, siempre pensando en la
ganancia: «Para un médico tiene que ser mds facil ganar dinero que para una
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ha resueltn con un nueve praducto extraordinario que

] Note protupes: mi prima tenia fu mismo problema y o
)| se pide por carreo.

Maria traslada su empresa a un chalet de zona residencial. Ya no cose
para la clase media sino para gente adinerada y nobleza. Tiene chofer. Es
una sefiora. Solo le falta... el anillo de bodas.

Un acercamiento sistematico a los planteamientos de la fotonovela
siempre similares a los que acabamos de sentetizar desde el punto de vista
analitico puede encontrarse en el trabajo de Sempere «Semiologia del
infortunio»'?, :

- b
g 3;- Efé modista». Alberto quiere ganar dinero desde el principio con una clinica de
3 gi% §§: lujo: «instalaré una consulta con los ultimos adelantos técnicos».

12 hﬁg 1 o ‘ Anggélica, representante de la clase en que Maria quiere integrarse, tiene
g g iﬁ 5| 8x unos proyectos que son idénticos a los suyos, quiere tener un montén de hijos,
i3 £2% 18] : = viajar con Alberto... jSer feliz! Angélica se sale con la suya, triunfante su clase,
g_; gig ] - féé'_ pero todo se ve truncado por la muerte en el folletin. Angélica muere de
_§ § §§ sE} 1HE i amor, como reina de romance. Alberto, enlutado_, confesard después a Ma-

LSS g2t e ria: Angélica quiso tener un hijo. Por ddrmelo murio.

28] : ??Eg Ll ] Maria consigue un nuevo local y contrata a dos oficialas a las que co-

T T 8] mienza a instruir: Le primero de todo quiero disciplina. Con discipling, trabaja-
- | | remos mds... los primeros dias yo os ayudaré, pero luego, lo haréis solas. Pronto

1 tendremos mds trabajo. Todos progresaremos. Maria-empresaria hace su auto-

JE 5 rretrato cuando comenta al ver que el negocio marcha floreciente: jgue ma-

; £ ravilla ofr la mdquina cuando es otra la que cose!

2l

12

Marla se aplica SENIX Suger Activo, siguien-
tlo atentamente las insirucciones de usa y...,

bailar  esta nocha,

EL AUDIOVISUAL

Durante el desarrollo del trabajo con nuestros alumnos, solemos pedir-

| les que sonoricen una historia contada por ellos mismos a través de diape-
sitivas, utilizando cada vez una musica diferente que permita la creacion de

un clima distinto. A partir de esta dindmica logramos que los escolares se

Isabel, y

unos dias después, el cariero se

Maria ha pedido ef nvevo pro-
ducio sconsejado pos

"> SEMPERE. P.: Semiologia del infortunio, Madrid. Felmar, 1976.
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familiaricen con las varias posibilidades que tanto la misica como la pala-
bra o los efectos tienen para dar multiples significaciones a la imagen. Lo
mismo que un titular de periddico, segin su tamafio o la pagina en que se
encuentre, puede quitar o conceder importancia a una noticia, asi la pala-
bra consigue dar un nuevo sentido a la imagen, llegando incluso a manipu-
larla. La eleccién de una musica seleccionada sin tener en cuenta el guidn,

podra condicionar la forma en que el presentador o el actor realice la locu-
cion de un audiovisual; lo mismo que una narracién festiva o dramdtica
impondr4 una melodia de fondo adecuada, a no ser que precisamente de-
seemos lograr ese violento contraste.

Antes de iniciar la realizacion material del audiovisual, serd preciso
analizar concienzudamente los contenidos que deseamos transmitir, a

Fig. 106.— En esta fotohistorieta, realizada por los alumnos del Cine Club Granollers, Alfredo,
Ivan, Rosa M2, Nuria y Jordi, la claridad del relato visual hizo innecesario el uso de globos y de
textos de apoyo.
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quiénes, y por medio de qué imagenes esa temética sera mejor asimilada
por el receptor. No es lo mismo plantearnos un montaje que intenta descu-
brirnos el funcionamiento de una maquina, que otro que pretenda mostrar-
nos los monumentos de una regién. No es 1o mismo relatar un cuento en
imagenes secuencializadas, que intentar transmitir, valiéndonos de diapo-
sitivas, sunpl'es sensaciones a partir de manchas de color y musica concreta

Los medios que en la actualidad se manejan para realizar los grandeé
audiovisuales comerciales requieren una especializacién técnica ¥, €n cier-
to modo, el empleo de accesorios mas o menos sofisticados, lo cual aumen-
ta las posibilidades de ofrecer un espectaculo mas total, aungue natural-
mente no garantiza su originalidad. Trabajar con uno o dos proyectores, no
ofrece las mismas posibilidades que 1a multipantalla, sistema parael qu’c se
requiercn numerosos aparatos. Los resultados que se obtienen con una uni-
dad de fundido, mediante el cual las imagenes van paulatinamente desapa-
reciendo, mientras las siguientes cobran nitidez, en nada pueden compa-
rarse con los que alcanzamos mediante el simple paso manual de nuestro
proyector. La sincronizacién automatica permite programar el paso de dia-
positivas de acuerdo a la grabacién sonora, sin vernos obligados a seguir el
guion, o a escuchar las sefales aciisticas que nos advertirdn del momento
en que hemos de dar paso a la siguiente imagen.

Si alolargo de las paginas precedentes hemos intentado impedir que un
eXCesivo cerco tejcnico invalidara, o al menos detuviera, la inmediata ¥ ne-
cesaria produccién de respuestas creativas a partir de los medios que fui-
mos analizando, el audiovisual no podia ser una excepcion. Las limitacio-
nes que la carencia de material nos disponga, habran de ser superadas a
fuerza de soluciones de urgencia para prescindir de casi todo, menos de la
Imaginacion. Si el equipo minimo debiera ser un proyector de diapositivas,

Fig. _107.— Las posibilidades expresivas del audiovisual multipantalla son muy numerosas, y
serd interesante que los escolares puedan contemplarlas en exposiciones y ferias diversas, para

que no menosprecien la capacidad de un instrumento que, ya en sus escalones elementales, les
resultard accesible y gratificante.

un «cassette» con su respectiva cinta y el material necesario para construir
nuestras propias diapositivas; el equipo todavia mas minimo, es un visor de
plastico, un poco de papel cebolla y nuestros labios para sonorizar. La ori-
ginalidad de las pequerias grandes obras de los alumnos, sera lo unico in-
sistituible. Si el mensaje es el medio; si de acuerdo al medio elegido nues-
tras creaciones adquieren una diferente significacién, permitamos que
nuestros escolares se expresen por el mayor nimero de canales para que
ellos mismos valoren los resultados.

Notas para la realizacion de un audiovisual

Podemos plantearnos la realiza-  a) Una idea o un guién previo con imagenes cap-

cién de un audiovisual a partir tadas fotograficamente (diapositivas):

de: e de la realidad:
e de libros, cuadros, fotografias de prensa. etc.
Diapositivas manuales dibujadas sobre papel
vegetal, acetatos, técnicas mixtas, etc.

b) Diapositivas ya existentes que puedan inspirar
una idea y, tras el estudio de las imdgenes dis-
ponibles, dar origen a la realizacion de un
guidn. Nos serd factible recurrir a:

e cgleccion de diapositivas propias o apor-
tadas sobre un tema concreto por todos los
alumnos de la clase:

e archivos privados o comerciales:

e colecciones de filminas existentes en el mer-

cado (arte, monumentos, paisajes, fauna, etc.).

=

c¢) Sonidos. musica, bandas sonoras de peliculas.
composiciones. poemas, narraciones, etc.

Calculo preciso del nimero de diapositivas que
se precisan para transmitir los contenidos desea-
dos y fijacion del motivo concreto de cada una
de ellas. La realizacion de un «story board», si-
milar a los que el lector encontrard en el capitu-
lo dedicado al cine, resultard muy util para lo-
grar una visién de conjunto de lo que aproxi-
madamente queremos decir con cada imagen
aunque todavia no las tengamos captadas y/o
seleccionadas.

Procesos:

Seleccion rigurosa del material, para lograr que
cada imagen asuma la representacion de aque-
llo que deseamos expresar.

e Contar, si ello fuera posible. con mds de una
imagen para cada unidad de narracién visual.
con objeto de disponer de un margen de selec-
cidn, de acuerdo a las caracteristicas que van a
primar en el audiovisual: tipo de fotografia,
color, formas de encuadre, estética general, efc.

Adecuacion entre sonido e imagen.

Prevision vy ensayos que fijen el ritmo de pro-
gresion de la imagen y el sonido. Adecuacion
de los fundidos para ¢l caso en que se disponga
de dos proyectores. Seriales de paso manual cuan-
do solo contemos con un proyector.

Estudiar detenidamente cuiando una imagen
debe ser mantenida un tiempo determinado
dada su importancia narrativa o la del texto o
la musica que la acompafa, y cuindo debe
pasar mds velozmente para transmitir al espec-
tador sensacion de movimiento o sugerir un

paso de tiempo lento o rapido.
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R B3

DINAMICAS PARA APLICAR EN EL AULA

— Consigamos realizar una narracién mediante una serie de imagenes
que relaten una historia en continuidad o emitan un mensaje por simple
contraposicién de ideas.

e A partir de una pégina o poster que contenga numerosas acciones in-
dependientes (la calle de una gran ciudad, el mercado, el parque, etc.) soli-
citar del alumno que establezca relaciones entre los personajes o acciones,
pidiéndole que describa un hecho que no se encuentra narrado, pero que le
podria ocurrir al personaje elegido si continuara efectuando el recorrido
que se sugiere en la foto o dibujo.

— Relacionemos reflexiva y creativamente a nuestros alumnos con los
medios historieta y fotonovela, bien conocidos por ellos a través de sus lec-
turas habituales.

® Analizar conjuntamente diferentes historietas y constatar la impor-
tancia que dan al texto y al disefio. Cémo abordan los guionistas los con-
flictos, y cémo los resolverian ellos. Qué diferencias existen entre los perso-
najes de fotonovela y las gentes que ellos conocen. Establecer relaciones
entre el tema objeto del analisis y otros parecidos que ellos recuerden haber
escuchado o leido en un libro, en la crénica de sucesos, o haber visto en al-
guna pelicula. .

e A partir de una historia o fotonovela ya existente, cubrir los globos y
los textos de apoyo con papel blanco o corrector liquido y, empleando las
mismas imdgenes, intentar contar una historia original en cuanto a narra-
cién y dialogos. ,

® Establecer diferencias y comparaciones entre la historieta la fotonovela.

® Relatar un paso de tiempo (elipsis) de forma grafica sin recurrir a las
explicaciones literarias (textos de apoyo) que clarifiquen este hecho. Ejem-
plo: utilizar tres imagenes en las que la primera y la tercera sean dos mo-
mentos temporales diferentes, utilizando la segunda como elemento sugeri-
dor del paso del tiempo entre una y otra.

® Variar la ordenacion de una pagina de fotonovela o historieta alteran-
do la continuidad de las imdgenes, y por lo tanto la narracién planteada.

¢ Idear nuevos signos cinéticos que respondan a necesidades de expre-
sar un ruido o un movimiento en las historias planteadas por los propios
alumnos. Que el profesor solicite a sus aufores que éstos expliquen al resto
de los compafieros cuales fueron los planteamientos bajo los que se estable-
cio la convencion grafica.

® Solicitemos a los alumnos que, valiéndose de filminas, confeccionen
una historia, partiendo del dibujo con un guién en el que se concreten los
didlogos de los personajes si los hubiere, el texto explicativo, los ruidos y
la musica.

¢ El mismo ejercicio, a partir de diapositivas manuales confeccionadas
en el aula. Utilizar imdgenes previamente planificadas, relacionar image-
nes creadas independientemente y, en ambos casos, jugar con imigenes fi-
gurativas y abstractas.

® Realizar una fotonovela a partir de las iméagenes que los alumnos obten-
gan fotograficamente o recorten de los periddicos. El tema podr4 ser libre o
decidido en comun, buscando su relacién con algun hecho de actualidad.

— Integremos, finalmente, toda la experiencia acumulada en el desarro-
lo de las dindmicas anteriores, proponiendo a los alumnos la creacién de
varios audiovisuales seglin los siguientes pasos.

¢ Formacion de equipos de trabajo.

® Determinacién del tema, sus lineas generales y género que deseamos
abordar (documental, reportaje, ficcién, etc.).

e Confeccion del guién definitivo.

Una experiencia concreta

Noemi Martinez nos cuenta asi un trabajo realizado en el colegio «Estilo», de
Madrid:

A partir de cierta edad, Ia pintura libre ya no gratifica constantemente a los nifios y hay
que sugerirles nuevos procedimientos y actividades. No me gusta quedarme solamente
en mi area de dibujos y manualidades y procuro, seglin scan los grupos. apoyarme en
otras actividades paralelas: realizar un periddico, hacer teatro, marionetas. visitas a ex-
posiciones, ir a funciones teatrales, etc.

Este afio, a partir de unos cursos de verano, agregué otra actividad, que en parte ya la
habia realizado en comics. carteles, etc.: la imagen. La incorporé en este curso mds pro-
fundamente y me explayé mas con los alumnos de 8.°. Con esta clase tengo tres horas
semanales por la tarde, y la primera evaluacion la dediqué integramente a la imagen.
En ella realizaron fotonovelas, audiovisuales y pintaren directamente en el celuloide
logrando unas peliculas de dibujos sorprendentes. Todo el curso no lo he podido dedi-
car a esto, pues tengo que dar las clases incluidas en el programa de dibujo técnico y
pintura. Actualmente estdn realizando tres cortos en super 8. No me gusta darles dema-
siada teoria. ni cansarles con charlas ni citas, prefiero que ellos mismos investiguen, se
equivoquen y que consigan los resultados previstos o imprevistos en bisquedas indivi-
duales v colectivas.

La clase, de 27 alumnos, es mixta. Comencé contandoles, en rasgos generales, la impor-
tancia de la imagen en la sociedad moderna, y 1a necesidad de saber valorarla y poder
hacer su critica. Como primer ¢jercicio les lei un relato corto muy sugerente para que
ellos lo dividieran en distintas vifietas y que luego dibujaran cada una de ellas. Des-
pués les hablé de las posibilidades del audiovisual, en el que se unieran sus propios di-
bujos ¢ historias con el sonido. Primero escribieron cada uno un relato, para luego se-
leccionar los que mds les gustaran. Antes de la lectura y seleccion, les dije que tenfan
que tomar en cuenta que el relato, ademads de interesarles por el tema. sirviera pldstica y
auditivamente en su ejecucion.

Se realizaron tres audiovisuales; el que nos ocupa. «lker». ha sido escrito y realizado
por nifias de trece afos. El relato les parecio bonito en el tema por los problemas de in-
comunicacién familiares, en la plastica por los paisajes en que se encuentra la narra-
cion: calles. puerto pesquero, barcos, mar. etc.; y los posibles sonidos: ruidos de coches.
el mar. una tempestad. Trabajaron en el primer guion, lo dividieron en los distintos epi-
sodios, y la organizacion y ejecucion fueron completamente libres. El material es sim-
ple: papel cebolla, rotuladores, y los marquitos para diapositivas.

Cuando vieron proyectados por primera vez sus dibujos quedaron sorprendidas, no es-
peraban ese resultado y les dio mds dnimos de seguir trabajando a ellas y a los
Otros grupos.

La grabacion también la hicieron en completa libertad para la seleccién de voces, mu-
sica y sonido ambiental. Esta parte quizds les dio mas trabajo. por no haber nunca rea-
lizado este tipo de grabaciones.

El audiovisual como tarea de equipo es muy interesante y gratificador para los chicos
por sus resultados. El profesor debe saber estimularles constantemente y valorarles su
trabajo, y poner un gran empefio para que se llegue a un resultado final

«lker» audiovisual realizado por nifias de 8.° de EGB

Era una noche como todas las demas. La tipica escena del padre sentado en un sofda y
la madre y los hijos poniendo la mesa. De pronto. alguien rompid el silencio. «;Por
qué?». dijo Iker. el hijo mayor. Como era de suponer, el padre respondié: «;Por qué,
qué?». «;Por qué siempre la misma escena?. ipor qué ti descansando mientras mama

trabaja?, ipor qué esa comodidad?. ipor qué ese silencio?, {por qué esa incomunica-'

cién?, (por qué no nos comprendemos?, {por qué solo nos miras para regailarnos?, por
qué todo esto?». «Callate, ino ves que soy tu padre?». «Serias mi padre si intentaras com-
prendernos. (SUENA UNA BOFETADA) «Vete ahora mismo de mi presencial» (SE
ESCUCHA UN FUERTE PORTAZO).

El decidido, bajo las escaleras y se fue andando rapida y tristemente, sin esperar un
momento, hacia el muelle entre los ruidos estridentes de la ciudad. (SONIDO DE
TRAFICO Y VOCES).
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Paso alli la noche meditando y viendo ¢c6mo se alejaban los barcos de los pescadores
hasta desaparecer. «Nunca mds volveré». dijo, dirigiéndose al mar. (MUSICA Y SO-
NIDO DE VIENTO). Més tarde amanecid y el cielo se volvié de color rosa. Ya volvian
los pescadores con lo que habian pescado; entonces, decidid: (dénde estaria mejor que
con ellos?, jdénde su padre no podria encontrarle? Si, con ellos.

Se¢ subio a una pequeia barca sin pedir que nadie se encargara de ¢l. Salieron por la
manana. Estuvo casi toda la noche solo. pensando lo feliz que era con aquellos
compaiieros.

Empez6 una tempestad. (MUSICA) Los pescadores hacian lo que podian para domi-
nar el barco. Iker. ante aquella tempestad. no pudo mantenerse mucho en pie. Un golpe
de aire junto con unas cuantas olas le arrastraron tirdndole al mar. Nadie le escuchaba
a pesar de sus gritos.

Al dia siguiente dijeron. «;Sabes algo del chico?. «No sé, quiza se haya ahogado.»
(MUSICA). '

FIN

El padre sentado en el
sofd

iVete ahora mismo de
mi presencia!

¢Por qué? ¢Por qué, qué?

El, decidido, bajd las

escaleras. ..

_ ... Idpida y tristemente...

...y se fue andando. ..

Amanecid. Volvian los
pescadores.

barca.,

Jnas cuantas olas le
irrastran tirindole al

¢Dénde estaria mejor
que con ellos?

Estuvo casi toda la no-
che sélo, pensando.

Nadie le escuchaba a
pesar de los gritos.

Al dfa siguiente dije-
ron: «Quizd se haya

ahogadoo.
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LA IMAGEN EN MOVIMIENTO

Cuando hablamos de imagen en movimiento, nos estamos refiriendo a
un efecto, a una sensacion. La reproduccion luminosa de la realidad no se
mueve, pero la técnica consigue que nuestro sistema perceptivo pueda reci-
bir Ia ilusidn de ver movimiento cuando es bombardeado por una rdpida
sucesién de imdgenes fijas. El fenémeno de la persistencia de los estimulos
opticos, una vez que desaparece la fuente que los produce, fue enunciado ya
en 1828. El psicofisico belga Joseph Plateau lo describié después de refle-
xionar sobre la forma en que se «ven» las gotas de lluvia al caer, los fuegos
artificiales, los radios de una rueda que gira. Investigadores posteriores ex-
pernimentaron los efectos visuales de fotografias proyectadas en sucesion a
gran velocidad, hasta que en 1895 los hermanos Lumiére hicieron la prime-
ra exhibicién cinematografical.

Si observamos una pelicula, no vemos mds que fotografias muy simila-
res colocadas unas a continuacién de las otras. Cuando se proyectan, lo ha-
cen a una velocidad de 24 unidades por segundo v estdn expuestas ante
TIuEestros 0jos alin menos tiempo de 1/24 seg. porque en ese tiempo también
tiene que dar un salto la pelicula desde una imagen a la siguiente, instante
en que un obturador impide el paso de luz y deja en negro la pantalia.

Los tubos de neén con luces «méviles» consiguen ese efecto por alter-
nancias entre el apagado y encendido de puntos luminosos préximos, de-
sencadenando lo que se conoce como «fenémeno phi». ’

En el receptor de television, solamente hay un punto luminoso en cada

momento. Un punto que recorre vertiginosamente las 625 lineas de la pan-

talla en su totalidad una vez cada veinticincoavo de segundo.

. En las imégenes no hay movimiento. Existen sistemas que fotografian
intermitentemente a gran velocidad y pasan ante nosotros lo que han «vis-
to» a ‘la misma velocidad, y con igual intermitenca que lo captaron. Nues-
tros ojos, nuestra percepcion hacen el resto. Pero, para entendernos, decimos
que las imigenes del cine y las de la television son imagenes en movimiento.

CINE Y FASCINACION

El cine, junto a la television, es en la actualidad uno de los mas podero-
sos medios de fascinacion. Al llegar a estas alturas de nuestro trabajo, de
nuevo nos enconiramos ante esos dos conceptos a los cuales nos referimos
en el primer capitulo de esta obra: Realidad y representacion. (Cuantos de
los asiduos espectadores de salas cinematograficas que no posean un acep-

i : . . .
rUn acercamiento senc_l]lo, pero riguroso, a los mecanismos perceptivos, puede lograrse a
través de COHEN, J.: Sensacidn y percepcidn visuales, México, Trillas, 1973.

table espiritu critico, deberdn de abandonarse incondicionalmente a la
«magia» de las fulgurantes imagenes hasta llegar a confundir la realidad
misma con su representacion? Esta cotidiana asimilacion se ve potenciada
por varios factores, unos de orden fisico y otros con soporte sicologico.
Entre los primeros cabe destacar 1a oscuridad de la sala; las grandes panta-
llas que tienden a cercar al espectador, la musica seductora y los efectos so-
noros que en la actualidad surgen de los lugares mas insospechados; los
personajes que, en grandiosos primeros planos, musitan, lloran o nos son-
rien, como si viajaran junto a nosotros en cualquier autobus abarrotado;
los intentos de cine olor, fracasados en su momento, manana podran cons-
tituir otro elemento que sirva para afianzar ese sentimiento de fascinacion
tal como en su dia ocurrid con las peliculas en relieve. Con respecto a los
factores de orden sicologico, tal vez uno de los mds caracteristicos sea ese
sentimiento, universalmente compartido, por huir de nuestras preocupacio-
nes diarias.

La actitud de identificacion del espectador medio con los protagonistas

de las peliculas, es otro de los factores que viene a reforzar el poder de la pe- -

netracion de la imagen. Salirnos de nuestra propia personalidad para co-
brar, aunque solo sea durante noventa minutos, una nueva piel; suplantar a
un personaje en sus aventuras, sus éxitos y sus conquistas, autoaccediendo
a sus expectativas de triunfo, no deja de ser una conquista que permite en
cierta medida romper con la mediocridad de la propia existencia.

El espectador llega a la conclusion de que el cine debe ser asi, porque asi
se lo han hecho ver los que tienen el poder para ofrecerle sus productos ci-
nematograficos con campafias que si no convencen, al menos hacen consu-
mir. (Es el cine que nos gusta, o es el cine que estamos acostumbrados a
ver? El realizador cubano Julio Garcia Espinosa escribe al respecto:

«El cine comercial hace descansar su interésen indices como son los altos costos o la grandi-
locuencia técnica, los “grandes" actores, los grandes movimientos de figurantes. Lo cual de-
muesira que nunca es mas convincente la ideologia que cuando estd enraizada en las realida-
des mds concretas. Es innegable gue si queremos aumentar la produccién, nuestra peliculas
tienen que hacerse a bajo costo. Nuestras cinematografias tienen que rechazar el concepto de
que el cine para ser cine tiene que ser caro. Nuestros paises son pobres y para salir de la pobre-
za tenemos que desarrollarnos en una gran austeridad. Nuestras cinematografias no pueden
ser una excepcion. Es mas, todos sabemos que el future de la humanidad no es el de satisfacer
necesidades artificiales sino el de acabar de satisfacer las necesidades fundamentales del hom-
bre. De todos los hombres. El nivel de vida que engafosamente proponen los norteamericanos
no alcanzaria ni para 600 millones de personas segiin estadisticas bien documentadas (...). Na-
die pretende estar en contra de la técnica ni del desarrollo técnico. Pero en la técnica hay op-
ciones. Y hay que saberlas seleccionar de acuerdo a nuestras necesidades. Y hay que saberlas
poner a disposicién del hombre y no para sumisién del hombre».2

Utilizar los medios de que disponemos, y expresar lo que deseamos sin
seguir los dictados de los que marcan la moda de la cultura, serdn dos bue-
nos principios a partir de los cuales estaremos en condiciones de permitir
que nuestros nifios se expresen sin limitaciones. Crear en libertad posible-
mente sea uno de los hechos mas hermosos de esta vida. Los que hemos vi-
vido las censuras y las autocensuras de estos inhospitos anos clavados en el
recuerdo, sabemos el valor que para el desarrolo de la capacidad creativa del
nifio tendra el que éste no se vea obligado a volver la cabeza constantemen-
te para observar la cara que ante su obra pondran sus padres, sus maestros
o sus otras autoridades. Recordando a aquel profesor que hacia que sus
alumnos hablaran con un murieco vestido de maestro para poder conocer
todo aquello que no se atrevian a decirle a €l, estamos cobrando conciencia

2 «Revista de Cine Cubano» nims. 82-82.
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de las dificultades que todavia habremos de vencer para conseguir una au-
téntica aproximacion a la creacion libre. Esa expresion que parta de la pro-
pia eleccion del nifio, y no de nuestra inspiracion hacia las parcelas creati-
vas en las que nos sentimos «especialistas».

Nuestras experiencias al plantearnos improvisaciones con nifos, casi
siempre han resultado desoladoras. Los estereotipos inculcados por TV son
tan fuertes que, al no ofrecer el medio otros programas més creativos, los
existentes bastan para neutralizar el poder de imaginacién de los pequefios
telespectadores. Lo tinico que desean es encarnar el personaje del héroe del
serial del mes. En general, ellos hacen suyas esas conductas al contemplar-
las como las tinicas que les ofertan posibilidades lidicas. La alternativa no
puede ser otra que permitirles ese tiempo de recuperacién del que hablaba
A. 8. Neill. Que hagan «eso» hasta que se cansen, hasta que descubran gra-
cias a la sensibilidad de animadores vitales las grandes posibilidades de
originalidad y de insospechado juego que existe dentro de ellos mismos. La
realidad es ésta: Se estd esterilizando al nifio, se estan empequedieciendo sus
posibilidades expresivas, se estdn masificando sus conductas mediante un
tipo de programas, interminables series compradas al peso, en las cuales los
objetivos no son precisamente hacer seres libres, creativos y criticos.

Cuando algunos padres nos preguntan, casi molestos, si con estas ideas
estamos en contra de Walt Disney, nosotros les contestamos que son ellos
quienes parecen estar en contra de todo lo demds. La falta de originalidad y
de interés de ciertos padres por renovar las lecturas infantiles, resulta sor-
prendente. Es como si lo que a ellos les ha valido durante afios, necesaria-
mente tuviera que servir a sus hijos. Su dirigismo imponiendo «morosa-
mente» una alternativa Unica para la lectura o el cine de sus hijos, es el que
esta destruyendo las posibilidades de desarrollo de una sensibilidad propia.
Ante tan masiva desproporcion (a alguien pueden extrafiar los resultados
de las encuestas en las que pomposamente se rinden cuentas de los gustos
imperantes? Nosotros estamos por la divergencia, pero por una divergencia
real, con igualdad de oportunidades para todos. iCuantas espléndidas peli-
culas se podrian alternar con las producciones de Walt Disney! Sin embar-
go, analizando las programaciones de los ultimos afios, comprobaremos
como la multinacional Disney Productions ha conseguido colocar en Espa-
na la mayoria de sus productos. {Por qué Disney y no otros también?

¢Cudntos padres se han parado a reflexionar sobre los contenidos de es-
tas peliculas? En el mundo «ideoldgico» de los perros de Disney existe una
exacta copia de los comportamientos del mundo adulto: La competitividad,
el papel de las hembras asumiendo siempre el rol de «inocentes» y pasivos
seres desencadenantes de la agresividad de los machos en lucha por su con-
quista; los estimulos dirigidos hacia la consecucién de ese triunfo personal
¥ social universalmente aceptado; la bondad y 1a maldad como tinicas con-
ductas posibles... Todos, absolutamente todos los comportamientos reflejados
en los personajes de Disney conducirdn irremisiblemente a una acomoda-
cion total del nifio a la sociedad que la Compaiiia propugna. No interesa
descubrirle las posibilidades de cambio, perfeccionamiento o transforma-
cion, los objetivos son adaptar, inmovilizar, desarmar.

La conclusién, si es que algo se puede concluir con el corto analisis que
el espacio nos permite, partiria de un sentimiento de duda en cuanto a las
posibilidades que al nifio se le ofrecen para desarrollar una mayor sensibi-
lidad, dentro de una escuela de espaldas a la vida. Sentirse libre después de
soportar siete horas de autoritarismo, no es la mejor férmula para producir
creatividad. La escuela debe ofrecer los medios que permitan al nifio y al
joven emitir propuestas acordes con los estimulos recibidos del mundo ex-
terior, y contrastar las de otros comparfieros; desconstruir los mensajes para
conocer su intencién y la forma en que fueron producidos.

Nos alineamos con aquellos que opinan que es preciso hacer pasar al
espectador de su actitud pasiva de fascinacion mistificada a una actitud ac-
tiva de comprension. Sin embargo, sabemos que hay gentes intentando lle-
gar mds alla y con ellas tambiérn queremos caminar, ya que una compren-
sion sin la contrapartida de la propia creacion, podria seguir perpetuando
la pasividad a la que nos vemos sometidos.

La conclusion, pues, tal vez pudiera ser una simple oferta a nuestros
alumnos y una predisposicidn por nuestra parte para convertirnos en ani-
madores de sus expectativas no realizadas: «Si no te gusta lo que ves, pue-
des hacer algo distinto, v si te gusta, también».

APROXIMACION A LA EXPRESION CINEMATOGRAFICA

En absoluto pretendemos tratar este tema de una forma totalizadora, ya
que el espacio dedicado al medio en el contexto de un trabajo que intenta
abordar una introduccion a la imagen en general, no nos lo permite. Desea-
mos, tan sélo, esbozar algunos apuntes que sirvan a los profanos en la ma-
teria como punto de referencia. .Si a partir de estas notas se consigue crear
una serie de dindmicas que posibiliten el posterior rodaje de una pelicula
integramente realizada por los alumnos, nos daremos por satisfechos.

Para llegar a este momento, suponiendo que se haya conseguido generar
un verdadero interés en el aula, sera imprescindible ampliar ciertos conoci-
mientos técnicos, particularmente en lo que se refiera a fotografia y monta-
je. Con esta intencién remitimos a nuestros lectores a la seccion bibliografi-
ca donde encontraran varios titulos en los cuales se abordan las técnicas
del 8 y Super &.

El lenguaje cinematografico posee sus propias unidades de narracion.
Lo mismo que la literatura divide sus bloques de lectura en capitulos vy el
teatro en actos y cuadros, el relato escrito, a partir del cual se efectiia 1a fil-
macion, se llama guidn, la sintesis de éste sinopsis, y las partes en que puede
descomponerse toda pelicula para su realizacion y analisis, planos, escenasy
secuencias.

Se denomina plano a la unidad minima de lectura, o sea al material vali-
do de cada toma (pelicula virgen que se impresiona desde que el motor de la
cdmara se pone en movimiento hasta que se detiene). Para facilitar 1a com-
prension diremos que, en una pelicula donde se relata el asalto a un casti-
llo, el plano podria ser la visién que mostrara al protagonista desenvainan-
do su espada.

La escena corresponde a una serie de planos que desarrollan una accién
continuada en el mismo ambiente. En la pelicula anteriormente citada, el
duelo que tiene lugar en el contexto de la toma del castillo seria una escena
que se podria desarrollar continuamente en un espacio interior o exterior
(almenas, sala de armas, escaleras, efc.).

La secuencia estd formada por un conjunto de escenas directamente re-
lacionadas y que abordan dentro del relato un hecho unitario en espacio y
en tiempo. El asalto al castillo con su conjunto de planos y escenas, consti-
tuiria una secuencia.

La sinopsis, o resumen del guidn, consiste en una sintesis telegrafica de
todos los acontecimientos de la historia y de las acciones realizadas por sus
protagonistas. En numerosas ocasiones, con una simple sinopsis podemos
apreciar el interés del tema que se nos propone.

Esta es la forma habitual de plasmar la idea cinematografica antes de
convertitla en guidn literario que, a su vez, el director, con su visualizacidén
del rodaje, evolucionara hacia el guidn técnico, en el que hard constar la pla-
nificacion de toda la pelicula.
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Incluimos a continuacién dos sinopsis completas y el fragmento de
un guién.

Sinopsis 1
La gran ilusién

Argumento y guidén: Jean Renoir y Charles Spaak
Director: Jean Renoir

En el curso de una operacidn de reconocimiento durante la primera
guerra mundial, el avién francés pilotado por el teniente Maréchal y en el
que va el capitan de Estado Mayor De Boildieu, es abatido y hechos prisio-
neros sus ilesos tripulantes, a los que el jefe de la escuadrilla enemiga, capi-
tdn Von Rauffenstein, acoge cortésmente y obsequia antes de su traslado a
un campo de concentracién. En éste, Maréchal y De Boildieu hacen amis-
tad con Rosenthal, hijo de un banquero judio; con un actor de teatro, un in-
geniero y un profesor de ensefianza media. Como a todos les acucia el de-
seo de fugarse, el ingeniero estudia el trazado d¢ una galeria subterrdnea,
que inmediatamente empiezan a hacer. La caida de Douamont, importante
punto estratégico francés, llena de orgullo a los jefes del campo. Con la co-
laboracion del actor, Maréchal organiza una representacidn teatral, a la
que invita al comandante enemigo y a sus oficiales. De pronto, Maréchal
interrumpe el espectaculo para anunciar que sus compatriotas han recupe-
rado Douamont e inicia el canto de la «Marsellesa», que todos los franceses
secundan con entusiasmo. Los alemanes se indignan y el comandante or-
dena que lleven a Maréchal a una celda de castigo, en la que permanece in-
comunicado mientras sus compaferos prosiguen la construccion de la ga-
leria. Pero cuando ¢l comandante da por terminado el castigo de Maréchal
y el grupo de prisioneros se dispone a huir por el pasadizo recién abierto,
bruscamente llega la orden de traslado a otro campo, del que De Boildieu y
Maréchal pasan a una fortaleza en la que encuentran a Roshental. El co-
mandante de la fortalezaes Von Rauffenstein, al que las numerosas heridas
en combate, que le obligan a llevar constantemente un aparato ortopédico,
dejaron imitil para el servicio activo. Rosenthal comunica a sus amigos que
tiene un plan minucioso para trasponer los recios muros de la fortaleza y
llegar hasta Suiza, desde donde podran volver a Francia. Rauffenstein, frio
y autoritario respecto a los demas prisioneros, distingue a De Boildieu con
especiales atenciones. Una noche le confiesa el motivo de esa diferencia de
trato: tanto De Boildieu como €l mismo son aristécratas y eligieron volun-
tariamente, en tiempos de paz, la carrera de las armas. Estas dos circuns-
tancias, a su juicio, les unen por encima de los demas. Un acto de rebeldia
en la seccion que ocupan los prisioneros rusos produce un momento de de-
sorganizacion en la guardia de la fortaleza. De Boildieu idea provocar una
situacidon andloga para que, aprovechando la confusién, puedan huir Ma-
réchal y Rosenthal. El plan se cumple exactamente, pero De Boildieu, se
niega a marchar: la confianza que en €1 ha puesto su colega alemdn le impi-
de cometer un acto que considera como desleal a su dignidad y a su carrera.
Y mientras los soldados alemanes le persiguen por la terraza creyendo que
es €l quien trata de escaparse, Maréchal y Rosenthal logran salir del recin-
to. Rauffenstein intimida a De Boildieu para que se entregue y ante su ne-
gativa dispara contra ¢l, hiriéndole mortalmente. En su huida, Rosenthal se
produce una lesién en un tobillo, que les obliga, a él y a Maréchal, a escon-
derse en una granja. La dueiia, Lotta, una bella mujer, que vive solo con su
hijita, pues su marido y sus hermanos murieron en la guerra, descubre a los
intrusos, pero se apiada de ellos y decide ayudarles. Entre Maréchal y la
granjera surge el amor, que no dura mucho, ya que, en cuanto Rosenthal se

siente capaz de proseguir la marcha, han de abandonar el refugio. Y cuan-
do en su penosisima caminata por la riieve cruzan la frontera y se sienten
seguros en Suiza, Maréchal no tiene otra ilusion que el proximo final de 1a
guerra para volver en busca de 1a bella alemana.

Sinopsis 2
Emilia... parada y fonda

Argumento y guion: Carmen Martin Gaite y Juan Tébar
Director: Angelino Fons

Emilia y Patricia, hermanas, viven en Alcald de Henares con su tia Ig-
nacia, que les inculcd severas reglas y convicciones puritanas. Patri resulta
ser eso que suele llamarse «una fresca». Emilia, mas sensible, una frus-
trada.

Emilia tiene un novio, Jaime, que suefia con irse al extranjero. Patri se
escapa de su casa; Emilia queda sola y se entrega a un viudo llamado Joa-
quin, prospero negociante, que estd aburrido de una querida antigua y ne-
cesita de alguien para cuidar a su hijo pequefio. Emilia y el viudo se
casan.

Al cabo del tiempo vuelve Jaime, pero ya no hay posibilidad de realizar
el amor idealizado de nifios.

En un viaje que tienen que realizar Joaquin y Emilia, ésta abandona a
su marido y se va a Perpignan. Un suefio de nifios. Emilia con un joven
francés, vive una noche de amor, quiza la uinica. Al dia siguiente vuelve a
Alcala de Henares, pero ya ha vivido su aventura y regresa a su secreto. Ha
valido la pena.

Fragmento de guion cinematogrdfico
El espiritu de la colmena

Argumento y guién: Angel Fernandez-Santos y Victor Erice
Direccién: Victor Erice

SECUENCIA 16. ESCENA 1. FACHADA DE LA CASA DEL APICULTOR. Ext. dia

Frente a la verja de entrada a la casa del apicultor, José, el encargado de
la finca, tiene preparado para partir un tilburi tirado por una yegua ca-
na. En la parte posterior del tilburi hay un barril de licor, un par de sa-
cos, panales, cajones de colmenas. E1 Apicultor sale de la casa llevando
en la mano una cartera de cuero. Va hurgando en los bolsillos de la
chaqueta, tratando de encontrar algo que cree haber olvidado y no logra
recordar. A veces se para. Un balcén se abre en el piso superior. Teresa,
su mujer, aparece en bata, con un sombrero negro en la mano.
Teresa.—Fernando...
El Apicultor se vuelve. Levanta la cabeza y da unos pasos. Teresa deja
caer el sombrero. El Apicultor trata de cogerlo al aire, pero no lo consi-
gue. Lo tiene que levantar del suelo. Hace un gesto de gracias a su mu-
Jjer, vy se lo encasqueta. Sube al tilburi y toma asiento. José arrea a la
caballeria.
José.—Arre, torda...
El coche se pierde carretera adelante.
Encadenado.
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SECUENCIA 16. ESCENA 2. HABITACION DE LAS NINAS. Int. dia

Muisica alegre, popular.

Ana e Isabel, todavia en camison, aparecen enzarzadas en una pelea
muy divertida. Se persiguen por encima de las camas. Se tiran las almo-
hadas. Siempre alegres, riendo, jugando. El ruido que arman es notable.

SECUENCIA 16. ESCENA 3. PASILLO Y HABITACIONES. Int. dia

Milagros, escoba en mano, va atravesando, una tras otra, las habitacio-

nes del primer piso, corriendo a pasos cortos. El escandalo que arman

las nifias va en aumento. Milagros va hablando en voz alta, diciendo:
Milagros.—Ya estd, ya estd armada la republica...

SECUENCIA 16. ESCENA 4. HABITACION DE LAS NINAS. Int. dia

Risas de las nifias.
La puerta de la habitacién se abre y entra Milagros.

Milagros.—Pero jqué clase de escandalo es éste!
Las nifias no cesan, sin embargo, en su persecucion. Es mas, Ana apro-
vecha la entrada de Milagros para parapetarse detras de ella. Isabel se
queda con la almohada levantada, en suspenso, frente a la criada. Mila-
gros da un golpe con la escoba en el suelo, a lo chamberlan de palacio, y
grita:

Milagros.—iSe acabd!
Isabel frunce el entrecejo, aprieta los labios y arroja la almohada enci-
ma de la cama.
Continta la musica alegre, popular.

SECUENCIA 16. ESCENA 5. CUARTO DE BANO. Int. dia

Continiia musica muy alegre.
Milagros vigila ahora de cerca el aseo matutino de las nifias, en el cuar-
to de baiio. El clima de friccion continiia. Ana acumula una cantidad
enorme de pasta de dientes sobre las cerdas del cepillo, en plan de pro-
vocacion. Isabel, siempre en su papel de persona mas mayor y distante,
se moja la cara de una manera muy guasona y refinada, utilizando na-
da menos que la brocha de afeitar de su padre. Milagros fuera de quicio,
se la arrebata de las manos.
Milagros.—iTrae aca, Satanas!

SECUENCIA 17. ESCENA 5. COCINA. Int. dia

Continia nuisica.
En la cocina, José, el marido de Milagros, estd desayunando magras de
jamon con tomate...

Uno de los términos que aparecen en este fragmento de guidn y que tal
vez sea desconocido para los lectores es el de encadenado. Este efecto consis-
te en la desaparicién gradual de una imagen para ser sustituida por otra
que, por medio de la sobreimpresion, va ganando nitidez hasta sustituir to-
talmente a la primera. Dos imagenes se suceden fundiéndose. El fundido en-
cadenado se emplea para indicar un paso de tiempo y consiste en la lenta
aparicién o desaparicion de las imagenes. En ocasiones, al final de una es-

cena se produce un cierre en negro que consiste en el progresivo oscureci-
miento de la pantalla con objeto de pasar a otra escena o secuencia.

Otros elementos narrativos que habremos de tener en cuenta al abordar
la realizacion de un guidn, seran los siguientes:

Acciones paralelas

Se trata de relatos secundarios relacionados con la accién principal y
que, a veces, alternan con ella al efectuarse la narracién en varios lugares o
tiempos. Habitualmente, estamos acostumbrados a que en las peliculas se
nos muestren acciones que estan ocurriendo en un determinado lugar,
mientras los protagonistas se encuentran en otro. Es este un factor muy uti-
lizado en los filmes de intriga.

Espacio y tiempo

Lugar donde transcurren las historias y momentos en que ellas tienen
efecto. El cine permite jugar con ambos elementos mediante la utilizacion
de diferentes procedimientos tales como:

Salto atrés (flash-back)

Normalmente utilizado para la evocacion de recuerdos de los protago-
nistas, o para informar al espectador de hechos o reconstrucciones histori-
cas, que ayudaran a una mejor comprension de la trama.

Salto adelante (flash-forward)

Se trata de la escenificacién de una accién futura relacionada con los
personajes o con los lugares que se estdn narrando en tiempo presente. Este
recurso ha sido muy empleado por las peliculas de ciencia-ficcién.

Elipsis

Acciones que tardarian un cierto tiempo en realizarse son suprimidas
de la narracion cinematografica, dandose su ejecucién como supuesta por
el espectador. Este seria el caso de unas imagenes que reflejaran 1a figura de
un viajero que toma el avion en un determinado aeropuerto y al que inme-
diatamente en los planos siguientes vemos descender del aparato en un lu-

gar diferente. Sin que se nos haya contado el viaje, damos por entendido
que éste ha tenido lugar sin ninguna novedad digna de ser referida.

Tiempo condensado

Forma de narrar procesos que, en la realidad, tendrian una larga dura-
cién, en segundos o minutos. La construccion de un edificio puede expre-
sarse visualmente mediante rdpidas superposiciones de imagenes corres-
pondientes a diferentes momentos de su edificacion, de forma que el
espectador tenga la impresion de que la casa se estd edificando ante sus
0]J0s.

Tiempo prolongado

Sistema empleado para conseguir que determinadas acciones se prolon-
guen més alla de su duracidén normal. Generalmente, ese efecto se usa para
dar tensidén a una escena o generar un clima de ansiedad en el espectador.
Otra forma de crear un impacto similar al indicado consiste en la utili-
zacion de la cdmara rodando a mdés de veinticuatro imdgenes por se-
gundo.

Mediante este cambio de velocidad, conseguiremos una ralentizacion en
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los movimientos de todas las figuras y objetos que se desplacen en la escena
filmada.

Espacio y tiempo

En cine, se pueden alterar espacio y tiempo narrativamente de forma ca-
prichosa para lograr resultados sorprendentes. Este seria el caso de 1a con-
traposicion de tres diferentes tomas. En la primera, una muchacha situada
en la Plaza Roja de Mosct, saludaria a alguien situado fuera de nuestro
punto de vision. En la segunda, un joven desde los Campos Eliseos de Paris
devolveria el saludo hacia la direccién en que se encontraba la muchacha
en el plano anterior y que naturalmente no veremos en éste. En la 1ltima
imagen, se nos presentaria una vista del Coliseo de Roma desierto. Inespe-
radamente, por cada uno de los extremos del encuadre, harian irrupcion
ambos jovenes para reunirse en el centro y, tras abrazarse, caminar en di-
reccion a la salida. Alguien que no supiese que se trataba de tres lugares
muy distantes entre si, interpretaria que se encontraba contemplando un
encuentro normal, sin suponer el juego realizado con el tiempo y el espacio.

PARA HACER UN GUION LITERARIO

Antes de escribir un guidn literario conviene tener decidido:

QUE se va a contar. El tema que vamos a abordar y la idea o ideas que
sobre ese argumento queramos plasmar en la pelicula. Es imprescindible
tener muy claro lo que se pretende decir.

QUIENES van a ser los personajes. Cudles los principales, cuales los se-
cundarios y de qué forma vamos a definirlos dramaticamente. Caracteristi-
cas fisicas y psicoldgicas.

COMO se va a tratar la pelicula. Qué géneros deseamos utilizar. De qué
forma vamos a contar la historia teniendo en cuenta todos los elementos que
intervienen en el lenguaje cinematografico.

DONDE. Cuéles van a ser los escenarios exteriores o los decorados. Pafs,
ciudad, campo, interior de una casa, una prision, etc.

CUANDO. En qué época se desarrolla la historia. Podemos contar algo
trasladandonos al pasado o al futuro, o centrdndonos en nuestra época.

PARA HACER UN GUION TECNICO

Un guion técnico es el mismo guion literario al que se le han afiadido
todos los detalles o indicaciones precisas para su realizacién cinematogra-
fica. Lo importante para realizar un guidn de este tipo es visualizar la pelicu-
la como si al escribir nos encontrdramos tras el visor de la cAmara.

Visualizar es imaginar, es ver en nuestro pensamiento. Si yo escribo
«una mujer entra a hablar con Fulano», en el guién técnico tendré que in-
dicar en qué tamafio, desde donde, y mediante qué tipo de plano quiero re-
coger esta imagen. '

A continuacién, reproducimos el desarrollo de una escena dentro de un
guion técnico. Todas las nomenclaturas técnicas, tanto referidas a tipos de
planos como a movimientos de cAmara, las trataremos a continuacion, cla-
rificando su significado y sus usos. Con respecto al anterior fragmento de
guion, el lector apreciard, que, en éste, situaciones y didlogos se han dispues-
to en dos columnas independientes. Cada plano se encuentra enumerado, y
descritas sus caracteristicas con letras mayisculas.

)

___-___’r';-"'

Fig. 108.— La visualizacion del creador determina la impresion que el espectador obtiene.

- Fragmento de guidn técnico
Tres tumbas en el paraiso
Original de Rafael 5. Campoy

54 - PLAYA
Exterior - dia

387. P. G. de Ernesto
Con una lata de gasclina en cada
mano, corre hacia el mar lo mas ve-
lozmente que puede.

388. P. G. de Manolo viniendo hacia
la CAMARA

Acabando de salir del almacén y al
tiempo que da una patada a la an-
torcha, que, apagada, aun humea
en el suelo, grita.

289. G. P. G. con los dos

Sin hacerle caso, Ernesto corre cuan-
to puede en direccion al mar. Mano-
lo sale corriendo tras él...

Manolo (off).—iErnesto!

Manolo.—iErnesto...! {Trae eso aqui!

Manelo.—iErmesto!
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390. P. G. con Manolo viniendo a
T C

En vista de que no le hace caso y de
que va no tiene tiempo de alcanzar-
lo se detiene y vuelve a gritar.
Convencido de que no le hara caso,
saca su cuchillo.

391, TRAVELLING paralelo a Ernes-
to que corre en T. C.

Sin dejar de correr, ya jadeando, re-
plica tajante.

329. P G

Mientras aparece «Crio» muy cerca
de €1, Manolo, sin decidirse, pregun-
ta todavia.

393 G. P. G. con los tres
El chico, ya muy cerca del agua, re-
pite con mas fuerza.

394. P. G. con Manolo de frente a la
CAM.

Lanza su cuchillo y al mismo tiempo
«Crio» echa a correr hacia el fondo.

395. P. G con Emnesto viniendo hacia
la CAM, que se encuentra situada muy
baja.

Anade, reforzando su negativa.

396. P. P. de la espalda de Ernesto
Se clava en ella el cuchillo de Ma-
nolo.

397. Se repite el plano 395

No ha llegado a terminar la frase. Con
la cara desencajada, se detiene en seco,
vacila, intenta decir algo... Y cae de
bruces a la orilla del agua quedando
sobre la CAM.

398. P. M. de Emesto y las latas de ga-
solina. CAM, alta

Las latas vierten su comntenido en
el mar.

399. T. C. de «Crio»

Ante el tambor, ha empufiado el
mazo y empieza a golpear sobre el
parche con todas sus fuerzas.

SALTA A:;

Manolo.—iErnesto! ;|Vuelves...?

Ernesto.—iiNo!!

Manolo.—{Vuelves?

Ermesto.—ijNo!l

Ernesto.—iTe he dicho que...!

Miisica

55. CUMBRE EN LA MONTANA
Exterior - dia

400. T. C. de Gabriel y Cristina

LA PLANIFICACION

El plano es la unidad minima de rodaje utilizada en la produccion cine-
matografica. Podra ser corto (flash), o de 1a accidon continuada que permita
el metraje de pelicula virgen almacenado en el deposito de la cdmara (pla-
no secuencia). El plano comprende las acciones y movimientos de camara
que se realizan de una vez, sin detener la filmacion. A través del encuadre,
el plano organiza ¢l espacio cinematogréfico, que viene determinado por ¢l
emplazamiento de la cdmara y la distancia de la toma.

Segiin la distancia que exista entre la cdmara y el objeto que se retrata y
dado el objetivo que usemos, podremos tomar planos de diverso tamario. El
nimero de planos que obtendremos del mismo motivo si lo fotografiamos
usando distintas lentes a diferentes distancias serd muy variado. Asi en las
Figs. 109 a 111, vemos las imagenes logradas, sin mover la camara de em-
plazamiento, por tres objetivos fotograficos. Un angular de 28 mm., uno
normal de 50 mm., y un teleobjetivo de 200 mm.

Fig. 109.— Imagen con un objeti-
 vo normal (50 mm. de distancia
focal. para pelicula de 35 mm. de
anchura).

Fig. 110.— Imagen obtenida con
. un objetivo angular (28 mm.).

un teleobjetivo (200 mm.).

Fig. .111.— Imagen obtenida con



A continuacion nos referiremos a los tipos de planos mds corminmente
utilizados:

Gran plano General (G. P. G)

Abarca la totalidad de un escenario natural o de un gran decorado.
Tiende a ofrecer una visién totalizadora del espacio donde se desarrollara
la accion.

Fig. 115.— P.T.C. «Que viva Mé-
xico». 1932,

Fig. 112.— G.P.G. «La li-
nea general», 1929.

Fig. 116.— P.M. «La linea gene-
ral», 1929.

Fig. 113.— P.G. «El aco-
razado Potemkin», 1925, .
Fig. 117.— P.P. «Los prados de
Bezhin»., 1937.

Fig. 114.— P.C. «La huel-

Fig. 118.— G.P.P. «El acorazado
gan, 1924,

Potemkin», 1925,
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Plano General (P. G.)

Mis reducido que el primero, pero que también presenta visiones am-
plias de paisajes y decorados. En este tipo de encuadres son mas importan-
tes las cosas y las ambientaciones que los propios personajes a los que se si-
tia dentro de ese determinado contexto. Tanto el G. P. C. como el P. G. se
utilizan bajo la denominacién inglesa de plano «master», para establecer el
arranque de una escena o secuencia. Se nos cuenta ddnde estdn los perso-
najes y, a partir de ahi, se pasa a una aproximacion mediante planos
mas cortos.

Plano de Conjunto (P. C)

Muestra a uno o varios personajes que se mueven dentro del decorado,
paisaje proximo, o una parte de él. Actores y ambientes tienen la misma im-
portancia y son puestos en relacion.

Plano Tres Cuartos o Plano Americano (P. T. C. 0 P. A.)

Se ve a los personajes desde la rodilla a la cabeza. Los fondos ofrecen ya
menos importancia y se tiende a una aproximacion de la figura.

Plano Medio (P. M)

Las personas aparecen en la pantalla retratadas desde la cintura a la ca-
beza. Este punto de vista se suele identificar con la mirada del espectador.

Primer Plano (P. P)

Toma la cabeza y los hombros de un personaje. Acercamiento y prota-
gonismo.

Gran Primer Plano (G. P. P))

Recoge la expresién concreta de la cara, un gesto particular, parte de un
objeto, etc. Junto al P. P. son los mas empleados para definir estados psico-
logicos de los personajes v para transmitirnos sus emociones

Flano Detalle (P. D)

Nos muestra algo muy concreto y de forma muy cercana. Cumple la
funcidn del G. P. P., pero referido mds a los objetos que a las personas.

La definicién de este tipo de planos como unidades independientes de
lenguaje es meramente indicativa, ya que, por medio de un objetivo zoom,
podemos obtener una total gama de planos, desde un G. P. G.aun G. P. P,,
sin detener la filmacién ni realizar ninguna rectificacion de cdmara.

POSICIONES DE CAMARA

Segun el lugar en el que coloquemos la camara, obtendremos diferente
perspectiva de la imagen que retratemos. Por lo tanto, el plano tiene posibi-
lidades de valorar de distinta forma el objeto fotografico.

En la Fig. 120 tenemos una toma en la que la cAmara fotografia desde
una posicion superior a la que ocupa el personaje. Este tipo de toma se lla-

GRAN PLANO GENERAL PLANO GENERAL PLANO CONJUNTO
(G. P. G)) (P. G.) p. C.)

PLANO ENTERO PLANO TRES CUARTOS PLANO MEDIO
(P.E) P T. C) (P. M.]

Fig. 119.— Ejercicio de identificacién de planos, realizado por un nifio de once anos.

ma plano picado. Una persona filmada de este modo, adquiere un aspecto
mas débil; aparece como menos importante, particularmente cuan'do la fi-
gura queda en un plano general y la camara se emplaza sobre gria.

Sila cdmara se sitia completamente encima de lo que filma, esta toma
se denominara plano cenital, ya que ha sido realizado desde el zenit de los
objetos o personajes fotografiados. Asi, los coches que aparecen en lla Fig.
121 han sido visionados desde esta posicion. El plano cenital es la mdxima

posibilidad del picado.

Fig. 120.— Toma en picado.
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Fig. 121.— Toma cenital.

Fig. 122.— Toma en contrapicado.

Lo contrario del plano picado es el contrapicado (Fig, 122). La toma de es-
te plano se realiza de abajo hacia arriba. La camara se sitia a una altura
menor que la persona o cosa que se fotografia. Las figuras asi tratadas apa-
recen ante los espectadores como mas poderosas e importantes.

En el cine, la camara sustituye al ojo. El plano es lo que la camara (el
0jo) ve al mirar y el movimiento de la cAmara es lo que equivale al movi-
miento del ojo que mira. '

(Desde dénde se mira? Desde €l sitio que se desee. Alli se coloca 1a cé-
mara y se orienta el objetivo en una direccién concreta. Hemos visto como
se encuadra en picado y en contrapicado, ahora vamos a referirnos a las po-
sibilidades de movimiento que existen una vez situada la cdmara sobre su
tripode posado sobre una superficie horizontal bien sea fija o mévil.

MOVIMIENTOS DE CAMARA

La camara, adem4s de encuadrar en infinitas direcciones y tomar innu-
merables planos de cada encuadre, puede moverse. Hay dos tipos funda-
mentales de movimiento de cdmara: La panordmica y el travelling.

La panordmica es el movimiento que resulta de hacer que la cdmara gire
sin cambiar su emplazamiento, de modo que exista rotacién, pero no des-
plazamiento, La cAmara puede girar de derecha a izquierda o de izquierda
a derecha para conseguir una imagen en panordmica horizontal, la cual nos
podra mostrar un paisaje, un letrero, una habitacion, etc. Si desde un punto
miramos cOmo un perro persigue a una liebre, nuestra vista estara haciendo
una panordmica horizontal. Cuando el movimiento de cdmara adquiere tal
velocidad que practicamente no podemos distinguir lo que pasa ante nues-
tra vista, el giro recibe el nombre de barrido. Se suele emplear para llegar de
un objeto o persona a otro, de un modo tépido e impactante, o en tran-
siciones.

En la panordmica vertical, la cimara gira hacia abajo o hacia arriba. La
imagen de una persona puede ser recorrida de pies a cabeza o de cabeza a
pies. El lanzamiento de un cohete es seguido por una camara en panordmi-
ca vertical hacia arriba. Cuando un balén de fuitbol cae desde la altura y la
camara lo sigue, vemos una panoramica vertical hacia abajo.

Cuando la camara se mueve del sitio, filma en travelling. Existe por tanto
un cambio de lugar del tomavistas por una traslacién que podra ser me-
diante una plataforma que se desliza por un recorrido de vias o montando
la camara en otro tipo de vehiculos.

Existen dos tipos de travelling: frontal y lateral. El travelling frontal nos
aleja 0 nos acerca a algo, llevandonos de la imagen A a la B (ravelling
«avanti») o de la B a la A (travelling «retro»). En el primer caso, la cimara
nos aproxima al personaje, en el segundo, nos distancia de €l. Si colocamos
la cdmara en la proa de un barco, la imagen que resulte al filmar sera un
travelling. Si desde la parte trasera del ltimo vagén de un tren, enfocamos
el exterior mientras el convoy avanza, tendremos un travelling de alejamiento.

Cuando vamos en coche y miramos por la ventanilla, nuestros 0jos ven
el paisaje en travelling lateral, ya que vamos descubriendo todo lo que existe
en nuestra linea de avance. Si subimos en un ascensor, las puertas de los
distintos pisos van pasado ante nosotros en travelling ascendente.

En el travelling lateral, lo significativo es lo que pasa ante nuestra vista
cuando nos movemos (caso del coche), o puede ser también algo que se
mueve junto a nosotros. En este segundo caso al movimiento se le denomi-
na travelling de acompafiamiento, que puede llegar a ser circular o sinuoso.

Un ciclista filmado desde una moto que marcha a su lado, lo sera por un
travelling de acompariamiento. Bsta misma denominacion valdrd para defi-
nir 1a accién de las camaras instaladas en vehiculos y situadas delante o de-
tras de €L

Existe un modelo de travelling que esta dotado de brazo hidriulico ex-
tensible. Su estructura se mueve sobre vias o superficies muy lisas, la mayo-
ria de las veces especialmente construidas para facilitar su desplazamiento.
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Con este aparato, que recibe el nombre de dolly, se pueden imprimir a la ca-
mara movimientos de descenso, elevacidn y traslacién, detrds de él (Fig.
123).

El travelling dptico es el que realiza el operador en la misma cidmara sin
mover ésta de posicion mediante un giro en el zoorm (objetivo de foco varia-
bles, también conocido con el nombre de transfocator). Este objetivo permi-

te aproximar y alejar la imagen que se encuentra frente a la cdmara con una
gran velocidad. (Fig. 124)

Fig. 123.— La «dolly».

Fig. 124.— El acercamiento o ale-
jamiento con el «zoom» mantiene
invariable la perspectiva, y provo-
ca el mismo efecto visual que el
que obtenemos al acercarnos a
una fotografia o al alejarnos de
ella.

COMPOSICION DEL CUADRO

Ademas del tamano de los planos, la colocacién y los movimientos de la

camara, hemos de tener en cuenta un elemento de maxima importancia: La

composicion del cuadro. _

Se llama composicion a la forma en que estan distribuidas las personas,
animales o cosas en ¢l encuadre de cada plano. Naturalmente, existen nu-
merosos modos de realizar esta ordenacion. Puede hacerse de forma hori-
zontal, con todos los personajes a la misma distancia de la cAmara; en pro-
fundidad, con personajes mds cercanos y otros méds alejados, etc. Sin
embargo, las diferentes modalidades de composicién en profundidad, son
las que ofrecen una mayor gama de posibilidades dramaticas.

En la Fig. 125 podemos contemplar un plano compuesto de forma hori-
zontal. Los personajes estan todos a la misma distancia, en una linea, verti-
cal al eje de la camara. .

El plano que ofrece la Fig. 126 posee una ordenacion en profundidad,
con tres terminos muy claramente diferenciados.

Fig. 126.— Composicion
en profundidad en un fo-
tograma de «Que viva
Meéxico», de S. M. Ei-
senstein, 1932.
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ENCUADRE DE FIGURAS Y PAISAJES

Con ayuda de los dibujos que aparecen en las paginas 186 y 187, vamos
a repasar algunos de los defectos mas habituales cometidos por los princi-
piantes, tanto en cine como en fotografia.

Figs. 127 y 128.— Deflectos en el encuadre.

En el primer par de dibujos (una joven gritando) vemos como uno esté
cortado por la barbilla y el otro por la frente. El encuadre es casi un prime-
risimo plano. Si deseamos esa cercania del rostro, hemos de elegir el plano
de la derecha que es el correcto. El de la izquierda resulta defectuoso ya que
corta una parte de la cara de la intérprete y, ademads, deja un trozo de foto-
grama libre por encima de la cabeza. A este espacio se le llama aire. Los pri-
meros planos no deben tener aire por arriba, ni cortar la cara por encima de
la barbilla, a no ser que deseemos realizar un gran primer plano donde lo
importante para nosotros sean los labios, la nariz, los ojos, etc.

En las dos figuras siguientes, podemos observar otra colocacién defec-
tuosa de los personajes en el fotograma. También en este caso el dibujo de
la derecha es el correcto, ya que el aire debe estar siempre delante de los
personajes y no detrds. La imagen de la derecha nos parece normal, de la de
la izquierda, en cambio, nos produce una cierta sensacion de incomodidad.
Esta regla de encuadre no sélo debe cumplirse en los primeros planos, sino
en cualquier tipo de visualizacién que realicemos, a no ser que sea esta sen-
sacion de desequilibrio visual la que pretendamos crear en el espectador,
Pero repetimos que, en general, cuando un personaje ocupa el centro del fo-
tograma, debe haber mas espacio libre delante de él que detras.

No conviene que el horizonte divida al fotograma en dos partes iguales.
Resulta mas armonioso que el cielo o la tierra ocupen las dos terceras par-
tes del fotograma tal como apreciamos en las Figs. 129 y 130. Naturalmente
esto no puede afirmarse de una forma tan tajante ya que, como vernos en la
Fig. 131, la linea de horizonte dividiendo en dos partes la tierra y el cielo del
desierto ofrece una buena composicion.

EL «RACCORD» O CONTINUIDAD

Raccord, palabra universalmente utilizada en la terminologia cinemato-
grafica, significa correspondencid. El raccord tiene que existir entre dos
imégenes, entre dos planos que van a aparecer en continuidad ante los ojos

Figs. 129, 130 y 131.— Posiciones del hori-
zonte en el cuadro.

de los espectadores. Si vemos a un personaje desde un dngulo de toma y
cortamos para rodar a ese mismo personaje desde otro sitio, tenemos que
cuidar que, al final de 1a primera toma, tenga el personaje la misma postura
que al comienzo de la segunda. Este hecho se puede entender facilmente si
observamos las Fig. 132.

Fig. 132.— El cambio de plano debera respe-
tar la continuidad.
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El personaje se encuentra hablando por teléfono y tiene cogido el apara-
to con la mano izquierda. La figura se encuentra en plano medio (P. M.)). Si
queremos que €l siguiente encuadre sea un primer plano (P. P.) el actor
tendra que continuar con el aparato en la mano izquierda, pero nunca pa-
sarselo a la derecha. Si lo hacemos, se producird un cambio inexplicable
sin ninguna justificacion, no existira raccord. Igual impresion tendriamos si
un personaje que pasara de un exterior a un interior apareciese con distinte
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traje o peinado. Aunque ambos planos se hayan rodado en dias distintos, B

uno en el campo y otro en decorado, tiene que haber continuidad en los de- g %

talles. Lo mismo ocurre con las posturas de los personajes. Si iniciamos un 5; 5
movimiento, o bien lo tenemos que terminar en el mismo plano, o bien lo 5 2 6
debemos continuar en el siguiente desde el punto de corte; pero nunca mas g 3
adelantado puesto que produciremos un salto brusco. E 5
Por salto de eje se entiende el cambio en la colocacion de la camara para 5 O
rodar, respecto a la linea de uni6n de los personajes: Por ejemplo, la con- P

versacion de dos personas colocadas en linea frente a frente. En un plano la
figura 1 quedard colocada a la derecha del fotograma y la 2 a la izquierda.
Si colocamos la cimara justamente en frente, el espectador tendré la impre-
sion que los personajes se han cambiado de sitio, ya que la figura 1 se en-
contrard ahora a la izquierda, y la 2 a la derecha.

El raccord de miradas resulta fundamental en todo personaje, ya que, si no
se cumplen las reglas minimas, las direcciones de las miradas no corresponde-
Tan entre Unos personajes y otros. Aunque la técnica sea mas compleja, par-
ticularmente cuando intervienen varios personajes, podemos afirmar que si
un personaje mira a la derecha de un interlocutor que se encuentre enfren-
te, al rodarse el contraplano, éste debera dirigir su vista a la izquierda de la
camara. En la Fig. 133 vemos la toma de dos personajes que hablan segun
las diferentes posiciones de cdmara. Si no tuviéramos la referencia de los
escorzos de los interlocutores, ésos serian los raccords de mirada que ten-
driamos que mantener de un plano a otro.

De que toda la pelicula conserve los distintos tipos de raccord se encarga
la secretaria/o de rodaje o «script», que anota al final de cada plano la dura-
cién de éste, con qué objetivo ha sido rodado, el metraje empleado, la ma-
nera en que quedan colocados todos los objetos que han intervenido en la
filmacion, asi como la postura en que han terminado los personajes en el
momento de cortarse la filmacidn3. :

Una vez descritos los mas importantes medios expresivos que intervie-
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Fig. 133.— El escorzo como apoyo al «raccord» de mirada.

* Para ampliar estos apuntes sobre toma de imégenes, recomendamos ROWLANDS. A.: E/
guion en el rodaje y en la produccion, Madrid, IORTV. 1985.

Fig. 134.— Si los diferentes momentos que aqui se representan se hubiesen rodado en continuidad, sin dete_rler el moltor d
«zoom» y del «traveling». nos encontrarfamos ante un plano secuencia. que es aquél en el que suceden diferentes tipos
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nen en la configuracion del lenguaje cinematografico, convendria indicar
como algunos directores convierten su guion técnico en plastico por medio
de dibujos que representan la visualizacion gréfica de lo que sera cada pla-
no a la hora de ser rodado. En la Fig. 135 vemos los dibujos realizados por
Carlos Saura para su pelicula «Llanto por un bandido».

La potencia del cine norteamericano permite que dibujantes e incluso

pintores con cierto prestigio trabajen para crear encuadres de acuerdo a su-

visualizacion del guidn. El director se inspirard en ellos al montar los pla-
nos, eligiendo los que considere mas acordes con su concepcién de cada
escena.

EL MONTAJE

Proceso mediante el cual, una vez realizada la filmacion, se unen los
distintos planos para formar las escenas y las secuencias que daran origen a
la ordenacion definitiva de la pelicula tal como fue concebida por su direc-
tor, siguiendo el guién técnico.

Gracias a la especie de pizarra llamada clagueta, cuya filmacion se reali-
za al iniciarse cada plano, el montador podra ordenar todo el material aun-
que, como de costumbre, éste haya sido rodado en desorden. En cada toma,
se indicard el mimero de plano, si el efecto es dia o noche y, por supuesto, el
mimero de la toma. El director, al terminar cada jornada de trabajo, indica-
rd cudles de esas tomas habrén de positivarse y cudles se rechazaran direc-
tamente, sin que pasen al laboratorio.

Tras seleccionar todos los planos mediante un aparato visionador 1la-
mado moviola, en continuidad se procedera al ajuste de las tres bandas
magnéticas en las que se encuentran grabados los dialogos, los efectos yla
muisica. Tras realizar las mezclas o unién de las tres bandas en una sola, se
convertird el sonido magnético en fotogréfico para incluirlo en las copias
comerciales de la pelicula. Si observamos un fotograma contra la luz vere-
mos que en el borde del fotograma aparece una linea zigzagueante, esa sera
la banda que habra de convertir en sonido el lector del proyector.

El montaje retine dos tipos de proceso; uno técnico y otro creativo que
es el que da origen al ajuste del ritmo v 1a cadencia con la que habrdn de su-
cederse las imagenes.

Para Pudovkin, la base del arte cinematografico es el montaje. La im-
portancia que éste realizador ruso concede a dicho proceso creativo se en-
cuentra recogida por Ernest Lindgren cuando analiza la sucesion de planos
de una escena del filme «La madre» (1926):

El hijo estd leyendo furtivamente la nota que le entregd su madre. «El farolero apoyard una
escalera en la pared y a las doce habra un coche esperando en la esquina», lee. Sigue un gran
plano de sus ojos muy cortos (8 fotogramas): un plano medio del hijo sentado en Ia celda, so-
bre el camastro; un primer plano de un chorro de agua espumeante; un primer plano de la
mano del hijo que se agarra convulsivamente al borde de la cama; un plano medio de su figu-
ra, sobre la que se dibuja la sombra de los barrotes de la ventana; el agua agitada de un ria-
chuelo desbordado (39 fotogramas); otro (14 fotogramas); cuatro primeros planos de un nifio
riendo (4 fotogramas, 6 fotogramas, 20 fotogramas y 8 fotogramas); dos planos de agua arre-
molinada (14 fotogramas y 13 fotogramas); una criatura riendo (27 fotogramas); agua cenago-
sa y agitada (32 fotogramas); agua turbia (32 fotogramas); el hijo sentado al borde del camastro
(16 fotogramas); un plano corto del hijo de espaldas dando un salto (13 fotogramas); un gran
plano, en picado, de un vaso sobre una mesa y de una mano que se dispone a cogerlo (9 foto-
gramas); un primer plano del hijo lanzando el vaso contra el suelo (21 fotogramas) un plano
corto del vaso rodando por el suelo (21 fotogramas) un plano corto del vaso rodando por el
suelo; un segundo planc del vaso que se para; ahora el hijo con una especie de frenesi, golpea
la puerta hasta que llega el carceleron®.

* LINDGREN. E.: El arte en el cine, Madrid. Artola, 1954,
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Fig. 135.— Fragmento del «story»
de «Llanto por un bandido». de
Carlos Saura.

Fig. 136.— La moviola, un aparato imprescindible para la ordenacion y ajuste de los diferentes
planos de la pelicula.

Uno de los mas grandes montadores de todos los tiempos S. M. Eisens-
tein, formuld como del enfrentamiento de dos iméagenes ha de surgir una
interpretacion creadora por parte del espectador. Este es el montaje de atrac-
ciones, tal como lo denominé su autor. En el filme «La huelga» (1925) Ei-
senstein contrapuso las imagenes de unos obreros ametrallados por la poli-
cia con las de un matadero en pleno degollamiento de reses. Esta contra-
posicion de imdgenes consigue una significacién profunda. Su funcion deja
de ser descriptiva para provocar, a través de un proceso asociativo, una ela-
boracion de orden conceptual. ,

Con «El acorazado Potemkin» el genio de Eisenstein alcanza sus mas
altas cotas. Todos los aficionados recuerdan la secuencia del canoneo de la

ciudad en contra de la poblacion. Las imdgenes de la sublevacidn se alter-

nan con las figuras de tres leones de piedra filmados en lugares diferentes.
El primero aparece dormido, el segundo se despereza y el tercero ruge (Fl'g.
137). Con ese montaje, el espectador tiene la impresion de que un solo ledn
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ha cobrado conciencia de la violencia y se incorpora rugiente como si in-
tentara interpretar el sentir del pueblo.

Para Lindgren, una de las m4ds caracteristicas ventajas del montaje es el
ancho campo de posibilidades que ofrece a un criterio selectivo. La accién
completa de una escena determinada, se compone de gran nimero de deta-
lles parciales. Muchos de estos detalles tendrdn ocasion de manifestarse si-
multaneamente, pero es evidente que nosotros sélo poedemos apreciarlos
uno a uno, de modo que, a la hora de presentar una escena cinematografi-
camente, habremos de escoger aquello que nos parezca mds significativo y
que pueda dar mas relieve a cada momento de la accién. En la seleccion,
podemos llegar muy lejos. Al montar, pueden eliminarse todos los interva-
los faltos de sentido existentes en el caos de la vida, para articular y dar for-
ma a una imagen, a una representacion, que se destaque en medio de ese
ca0s.

Tanto del montaje como de las peculiaridades de la camara y de su ma-
nejo, el lector debera consultar libros especializados, particularmente si se
dispone a alentar un rodaje en el que intervengan sus alumnos. Esperamos
que, con los titulos que resefiamos en la bibliografia, las inevitables lagunas
de esta iniciacion al tema serdn suficientemente cubiertas.

«Story board» realizado con imagenes recortadas de anuncios
publicados en revistas

N 15

DESCRIPCION: Nino mirando por un
catalejo.

TIPO DE PLANQ: P.M.

MOVIMIENTO DE CAMARA;

VOZ:

MUSICA. EFECTOS:

N 16

DESCRIPCION: Pareja. El acaba de des-
cubrir al nifio y lo mira sorprendido.

TIPO DE PLANO: P.M.

MOVIMIENTO DE CAMARA:

VOZ: EL.—iOtra vez estd ahi!

MUSICA. EFECTOS:

N 17

DESCRIPCION: Pareja corriendo por el
fondo del mar.

TIPO DE PLANO: P.G.

MOVIMIENTO DE CAMARA: Trav.

VOZ: ELLA—Por fin hemos conseguido
despistar a ese pesado.

MUSICA. EFECTOS: Ruido de burbujas.
Jadeos.

Fig. 137.— Los leones de «El acorazado
Potemkin».

CINE HECHO POR NINOS

Es conveniente distinguir entre las nociones que debe poseer un profe-
sor que pretenda introducir a sus alumnos en el manejo de los medios au-
diovisuales y, mas concretamente, en ¢l conocimiento del lenguaje cinema-
tografico, y aquellos otros rudimentos que un nifio precisa para iniciar la
apasionante aventura de hacer su primera pelicula.

Conocer el funcionamiento de una sencilla cAmara de Super 8, inven-
tar una historia, confeccionar un breve guion, visualizarlo en pequefios en-
cuadres graficos, preparar todo lo necesario para el rodaje (vestuario, ob-
jetos, caracterizaciones, decorados, etc), realizar la filmacion y posterior
unidén de los «trocitos» impresionados, son actividades sencillas y gratifi-
cantes para el nifio, que ayudan a la potenciacién del trabajo en equipo v
a la integracion de sus posibilidades expresivas en una prdctica globa-
lizadora.

Aungue nuestros medios sean escasos y s6lo dispongamos de una ca-
mara sin posibilidad de registrar sonido, 1a experiencia resultard igualmen-
te sugestiva para sus pequefios protagonistas. Tal vez mas tarde, cuando la
pelicula se encuentre ya montada, nos sea posible afiadir la pista magnéti-
ca, en la cual, valiéndonos de un proyector con unidad de grabacion, ten-
dremos la oportunidad de introducir voces, misica y demas efectos. Exis-
ten, sin embargo, algunas limitaciones que hemos de tener en cuenta a la
hora de abordar una realizacidén con materiales minimos. Al ser tan com-
pleja la labor de sincronizacién de los movimientos de los labios con las
palabras que deseamos grabar (doblaje), seria aconsejable prescindir de los
didlogos en estos primeros proyectos de iniciacidn. Para reforzar y enrique-
cer las acciones rodadas, podremos servirnos de rotulos similares a los em-
pleados en el cine mudo, la locucién de un narrador, canciones, voces y
conversaciones que se desarrollen fuera de la accién visual que se presenta
ante la cdmara. Es conveniente, asi mismo, no dedicar un excesivo tiempo a
las labores de sonorizacion, ya que segiin las opiniones de los nifios, son los

193




194

Fig. 138.— El «story» en pleno nacimiento.

procesos posteriores al todaje los que resultan menos gratificantes para

ellos. ‘
Como muestra de los multiples intentos que en el campo de la pedago-

gia de los medios audiovisuales se estan llevando a cabo en el Estado espa-

. fiol, vamos a hacer referencia a los «Talleres de cine» que tuvieron lugar du-

rante el curso 1984-85 y en los cuales participaron escolares de dos pueblos
de la provincia de Madrid (Orusco y Valdemoro). La organizacion corri6 a
cargo de Accién Educativa dentro del programa «La imagen en la escuela»
de la Direccion Gral. de Educacién de la Comunidad de Madrid. El equipo
de trabajo compuesto por Eugenia Alvear, Carmen Gomez, Pepa Sanchez y
Alfonso Sanchez, con la coordinacion de-Luis Matilla, impartio las sesio-
nes en las escuelas, divididas en dos concretas etapas. En la primera, se
abordaron una serie de dindmicas activas y eminentemente visuales, que
permitieron a los nifios entrar en contacto con los siguientes medios: Ima-
gen fija (cartel, historieta, «collage», audiovisual...), e imagen en movimien-
to (cine de animacién y television). En la segunda etapa, s¢ plante la reali-
zacion de una pelicula, de aproximadamente unos diez minutos de duracion,
integramente elaborada por los propios escolares.

La experiencia se realizé en horas lectivas y para su desarrollo se recabd
el apoyo de los maestros del ciclo medio, asi como su integracion, ya que se
pretendia que las diferentes actividades sugeridas por los monitores en las
quince sesiones (una a la semana de dos horas de duracién), tuvieran conti-
nuidad e incluso un pequefio seguimiento en el aula. Las tareas del taller
consistian en idear historias, preparar guiones, disefiar posibles decorados,
pensar letras y muisicas para canciones, fondos musicales procedentes de
grabaciones ya realizadas, etc.

Asi fue como se consigui6 en un colegio de Valdemoro, gracias a la sen-
sibilidad de la profesora de 5°, Soledad Castro, que las labores del taller se
integraran de un modo coherente en las dreas de lenguaje, sociales, expre-
sién plastica y musical, etc. Curiosamente, unas actividades que llegaban a
la escuela al margen de su practica cotidiana, sirvieron para animar los esti-

Fig. 139.— Incomodidades en el
rodaje.

mulos de la clase, al tiempo que se cohesionaba placenteramente el trabajo
cooperativo de los grupos formados para asumir las diferentes tareas.

En Orusco, por el contrario, la propuesta de integracion, no tuvo acepta-
cion por parte del maestro. A pesar de ello, los nifios, tras cada sesion con
sus monitores, se reunian en horario extaescolar para ir elaborando todo el
proceso que les conduciria a la filmacién de la historia propuesta por el co-
lectivo. La decision de provectar sus actividades fuera del aula, contribuyo
al impacto que el rodaje de la pelicula produjo en el pueblo. Algunos fami-
liares trabajaron como fugaces actores, otros prestaron objetos y algunos
ofrecieron sus casas para el rodaje. El apoyo social culminé con el «solem-
ne» estreno del filme «La pandilla corre la tortilla», efectuado en la misma
escuela y al que acudieron los nifios, vecinos, e incluso una nutrida repre-
sentacion de la corporacion municipal. Esa efectiva incidencia fue muy
apreciada por los escolares, pues comprobaron cémo su divertida aventura
expresiva se habia convertido en un hecho valorado por los mayores.

En ningin momento del proceso se tratd de obtener resultados perfec-
tos, ni mucho menos formar futuros profesionales. Por el contrario, el obje-
tivo fundamental consistié en alentar todas aquellas propuestas infantiles
que, con una minima asistencia por parte del adulto, sivieran para reflejar
los intereses v las auténticas actitudes creativas de escolares con edades
comprendidas entre los ocho y los once afios. La intervencion de los moni-
tores fue la estrictamente imprescindible para lograr que los nifios se mos-
traran autosuficientes ante los medios técnicos y expresivos que por prime-
ra vez iban a utilizar. Y, efectivamente, tan pronto como se familiarizaron
con ellos, comenzaron a manejarlos con total naturalidad y sin exteriorizar
ninguna de esas reticencias con las que numerosos adultos evidencian su
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temor a que un fallo de los «aparatos» les deje en dificil situaciéon ante

sus alumnos.
Tras finalizar su pelicula, los alumnos de 5° C del colegio publico «Ca-
rrero Blanco» de Valdemoro, expresaron sus impresiones en estos t€rminos:

«Los padres creen que con solo coger la camara y rodar basta, pero hemos tardado cinco o seis
meses.» «La pelicula estd muy bien hecha, porque no se notan los cortes. Me ha gustado por-
que hemos aprendido muchas cosas; por ejemplo, a trabajar en equipo, saber manejar la cd-
mara, etcetera.» «El trabajo ha sido divertido y ademds hemos tratado con todo lo que damos
en el colegio: naturaleza, sociedad, lenguaje.» «El cdmara se llama José Manuel y nos ensefié
cOmo se manejaba la cdmara y nos dijo como se [lamaban sus partes. Hemos hecho también
muchos dibujos individuales, por cierto que eso me gustaba mucho porque quedabamos hasta
la una para acabarlos y asi no compraba el pan. Y vamos a enseiarles la pelicula a los padres
y a todos los del colegio.» «La pelicula que hemos hecho me ha parecido una actividad estu-
penda. Me ha gustado mucho porque hemos hecho murales, historias, dibujos.» «La pelicula
es como una piramide formada por escalones y cada uno cumple su misién. Si un escaldn fa-
1la, todos se caen. Y esto nos da a entender que una pelicula la hacen también muchas perso-
nas que hay detras de la camara.» «Algunos padres dicen que porque su hijo no salga ya no
van a verla, pero todos intervienen aunque no salgan.» «Ahora al ver una pelicula nos fijamos
en los cortes y en todo lo demads, lo que me gustaria ahora es hacer otra pelicula. Lo que se ten-
dria que hacer es que todos los cursos hicieran una pelicula».

Fig. 140.— Montaje: una gran decision en cada corte.

Independientemente de estas opiniones y de los trabajos efectuados por
nifios, algunos de los cuales se incluyen en estas paginas, se realizaron una
serie de encuestas entre escolares y profesores. La UNED grabo un video,
cuyo titulo es «Se Rueda», en el cual se recoge una amplia panordmica del
taller realizado por los nifios de Orusco.

EQUIPO PARA REALIZAR UNA PELICULA EN LA ESCUELA

1. Tomavistas

Super 8

pa) Es conveniente el sistema reflex, ya que con otro tipo de cdmaras se
produce el paralaje, o diferencia entre el encuadre que se pecibe a través del
visor y el que se impresiona en la pelicula.

b) Para principiantes, resulta mds cémodo el sistema de cartucho, ya
que elimina cualquier tipo de bobinado y el consiguiente riesgo de veladuras.

c) Se recomienda que el aparato tenga la posibilidad de disparar foto-
grama a fotograma con objeto de permitir experiencias de animacién.

- d) Existe la facilidad de utilizar cdmaras con toma de sonido incorpo-
rado para las que se precisa utilizar pelicula con banda magnética. Este sis-
tema plantea ciertos problemas, ya que al ir el sonido 18 fotogramas ade-
lantado con respecto a la imagen, si no se rueda en continuidad, necesaria-
mente se producirdn desajustes a la hora de cortar los distintos planos para
ordenarlos en montaje. A las peliculas sin sonido incorporado, se les puede
proveer, una vez montadas, de banda magnética, en la cual se podra reali-
zar la sonorizacion definitiva siempre que se posea un proyector dotado de
unidad de grabacion.

e) Motor variable de velocidades para rodar a menos imagenes (sensa-
cion de movimiento rdpido, como en las peliculas de cine mudo) o a més
imagnes (efecto de camara lenta).

Talleres de cine

Cada taller podra constar de dicciséis sesiones. en las que. de un modo eminentemente
practico y visual, se desarrollardn los siguientes contenidos y actividades:

1.2 Sesion

La cdmara cinematogrifica. medio de expresion a nuestro alcance: como es. como
funciona.

® El mundo a través de un visor. La captacion de imdgencs, testimonio selectivo de
una realidad multiple.

e (Qué podemos contar con una camara?

¢ Pensemos en un tema posible filmable con los medios de los que vamos a dis-
poner.

22 Sesion

@ Del relato literario, al relato cinematografico.

e Unidades de narracion: plano. escena. sccuencia.

La idea. EI guion cinematografico.

Profesionales que intervienen en una pelicula. En qué consisten sus misiones y como
[as realizan.

® Los participantes en ¢l taller eligen libremente el cometido que desean desarrollar
durante la preparacién y rodaje del cortometraje.

¢ Se forman grupos. cada uno de los cuales debera aportar una historia. Entre todas
ellas. se seleccionard la gue habra de ser filmada.

3.2 Sesidn

® Visualicemos lo que deseamos contar. El lenguaje de las imdgenes: planificacidn.
Movimientos de cdmara. Signos de puntuacion. Formas de jugar con el tiempo en
cine.

® En una pelicula realizada por nifios, se podrd confeccionar un cuadro resumido en
que, al tiempo que describimos lo que ocurre en cada escena, vamos avanzando los
datos del desglose que realizaremos en la 52 sesion. Con un simple resumen previo
del argumento total de la pelicula, se puede pasar directamente a disefar el «story
board».

4. Sesion

e Como se hace un «story board».

® Repaso de los elementos descriptivos que deben ser consignados en un guiém grifico
(tipo de planos. situacion de la cdmara, movimientos, etc.).

@ Se inicia la confeccion del «story board» del argumento seleccionado. Division por
escenas. Cada grupo efectuara el planteamiento grafico de una de ellas. Asi. todos los

participantes abordardn de un modo practico esta etapa del proceso.
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5.¢ Sesion

e Analisis y revision del «story board» ya finalizado.

¢ Desglose. Confeccion de listas independientes por bloques de requerimicntos (ves-
tuario, escenografia, cAmara y material, etc.), en las que se consignaran todas las ne-
cesidades de cada dia de rodaje.

s Reorganizacion de los grupos. de acuerdo a las misiones que vayan a desempeiiar en
la nueva fase de preparacion. Los participantes se incorporaran a cllos. segun el co-
metido que vayan a desarrollar en la pelicula (Directores y ayudantes, operadores de
camara. dibujantes de rétulos y titulos de presentacion. encargados de vestuario y ca-
racterizacion, decoradores. ambientadores, constructores de muiiecos y mascaras,
ete.).

6.2 Sesion

e Localizacion de los lugares en los que sc¢ cfectuard el rodaje. Reunion general para
estudiar los problemas. dificultades y soluciones.
e Control del proceso de produccién de los materiales encargados a cada grupo.

7.9 Sesion

e Inventario final del material dispuesto.

e Organizacion de un ensayo general, con simulacro de redaje incluido.

¢ Pruebas y manejo de la cdmara por parte de todos aquellos que vayan a desempefiar
el cargo de operadores durante la filmacion.

84 92 ]0°y 11.7 Sesiones
® Rodaje de la pelicula en sesiones de mananas o tardes completas.
12.¢ Sesion

e Visionado de la totalidad de los rollos filmados. tan pronto como se tengan revelados.
El material se divide por escenas, las cuales se distribuirdn entre los diferentes gru-
pos. Todos los participantes procederin a la seleccién y ordenacion de las tomas que
se den por buenas, asi como al posterior montaje en continuidad de los planos de ca-
da escena.

139y 14.9 Sesiones

e Montaje del filme.
152y 16.7 Sesiones

e Sonorizacion del filme.

Tanto el numero de nifios participantes por equipo, como la duracion de cada sesion.
deberdn ser establecidos por los profesores o animadores que se dispongan a abordar
esta experiencia. de acuerdo a sus posibilidades y al nivel de satisfaccion que las dife-
rentes dindmicas propuestas brinden a sus alumnos.

El taller debera ser abordado como una practica ludica vy gratificante. y jamds como una
préctica obligatoria y reglada. En todo momento. los participantes tendrdn la posibili-
dad de cambiar de grupo para asunir una tarea que les resulte mas motivadora que la
que eligieron en un principio.

2. Tripode

Soporte necesario para poder realizar los movimientos sin que la cama-
ra vibre.

3. Proyector

Super 8
a) Si se desea sonorizar las propias peliculas, el proyector necesaria-

mente habra de disponer de unidad de grabacién magnética, independiente
del lector fotografico para las peliculas comerciales con sonido dptico.

b) Los aparatos que poseen dispositivos para detener la imagen, permi-
ten el estudio de aquellos fotogramas que se desean analizar independiente-
mente.

4. Pantalla de proyeccidn
5. Empalmadora

Existen en el mercado dos tipos de empalmadoras: las de cinta adhesi-
vay las de acetona. Las primeras son mds rapidas y econdmicas aunque los
empalmes no son tan duraderos como los que se efectian con liquido.

6. Moviola

Aparato con el que se visiona la pelicula sin necesidad de proyector. Se
trata de un elemento casi imprescindible para realizar el montaje. Por su vi-
sor podemos hacer pasar, cuantas veces lo precisemos y a la velocidad de-
seada, las imagenes que hemos de seleccionar, con sélo mover las bobinas
en una u otra direccion. Existen moviolas eléctricas, pero dado el metraje
de este tipo de peliculas, su uso se hace totalmente innecesario. Actualmen-
te es posible disponer de aparatos con lector magnético.

7. Magnetdfono

Algunas marcas de tomavistas tienen toma para magnetéfonos que gra-
b_an a idéntica velocidad. Al sonorizar, una vez montada la pelicula se con-
sigue una total sincronia (Ej. el movimiento de los labios de los actores,
coincide exactamente con la grabacion efectuada).

8. HNuminacion

Consultar libros sobre técnicas de rodaje en Super 8.

CINE Y JUEGO EXPRESIVO

Nuestra confianza en las posibilidades de globalizacién expresiva que
ofrece el cine fue lo que nos movic a disefiar, en colaboracién con la «Coope-
rativa de Inutensilios Varios», una serie de dindmicas que, partiendo de la
imagen filmica, brindaran al nifio un amplio abanico de opciones creati-
vas. Deseabamos, no s6lo descubrirle las posibilidades de inspiracion e in-
teraccion de los diferentes medios expresivos, sino también evitar, en lo po-
sible, que éstos pudieran presentarse ante sus 0jos como compartimen-
tos estancos, como lenguajes encorsetados por unas normas rigidas e im-

;f)errplr;:ables a esa subversion que a veces emana de la espontaneidad in-
antil.

Otro de los aspectos que influyé decisivamente en la orientacién de la
propuesta, fue la valoracion de las cronicas y reiteradas dificultades que se
presentan a la hora de programar un cine auténticamente enriquecedor, di-
rigido a las primeras edades. Mientras que en algunos paises las bibliotecas
publicas poseen servicios de préstamo de material audiovisual (cine, video,
diaporamas, etc.), y existen filmotecas especializadas en cine infantil, en
Espafia nos vemos obligados a recurrir a escualidas listas de distribudoras
comerciales, o a las solicitadisimas producciones que gratuitamente ceden
los servicios cinematograficos de ciertas embajadas.
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{Como suplir estas carencias? Se trataria de crear alternativas que nos
permitan acceder a un mejor material, al tiempo que encontramos férmulas
validas a partir de las cuales dinamizar los contenidos filmicos mas alla de
su misma proyeccion. Si realmente pretendemos que los pequefios especta-
dores nos ofrezcan una respuesta activa, hemos de conseguir que la gran
pantalla se convierta en algo mas que un televisor gigante, ante el cual el ni-
fio permanece sin demasiadas posibilidades de crear sus propios mensajes
alternativos.

Estas fueron las lineas generales de nuestro programa puesto en practi-
ca a través de «Accién Educativa». Sesiones de noventa minutos, dirigidas
a grupos de cien nifios con dos programaciones diferenciadas para cada
bloque de edades: a) 5y 6 afios, b) 7y 8 afios. Las sesiones incluian los si-
guientes contenidos. 1) Proyeccion. Tres cortometrajes, o un mediometraje y
un corto (animacion o imagen real). En cada uno de estos filmes, existian
elementos susceptibles de motivar actividades lidicas. 2) Juegos. Al finali-
zar cada una de las proyecciones contempladas por los cien espectadores,
los nifos se distribuian en grupos reducidos, al frente de los cuales se situa-
ba uno de los animadores también responsable de la fase de elaboracion en
colectivo del programa. Reunidos en espacios independientes, proximos a
la sala del cine, los participantes iniciaban las actividades, que tenian
como punto de arranque y sugerencia los contenidos de las peliculas vi-
sionadas por ellos. Asi, por cada corto o mediometraje, se desarrollaban
treinta minutos de animacion. Los monitores procuraban, en todo mo-
mento, que las motivaciones brindadas a los nifios durante el transcurso de
las sesiones, tuvieran una fécil y gratificante continuidad en su tiempo
libre.

Tras la seleccién de seis cortometrajes, entre una lista mas amplia, se
realizé un inventario de actividades inspiradas en los contenidos de las pe-
liculas, las cuales podrian encuadrarse en alguno de estos tres apartados:
Juegos, de actuacion, cooperativos, de construccion, de pléstica, de creacion
de historias. Ejercicios, de coordinacién espacial y motora, de estimulacion
tactil, de desarrollo del lenguaje y de las estructuras narrativas; relaciones
légico-temporales de fabulacion a partir de elementos abstractos (diapositi-
vas manuales realizadas con elementos no figurativos, formas geométricas,
etc.). Los objetivos que se deseaban lograr, a partir de estas dindmicas, po-
drian resumirse en los siguientes: Ampliar el panorama Iidico del nifio, es-
timulando su inspiracion, a partir de una obra cinematogréfica; mostrarle
de una forma practica y activa como la luz, el movimiento y el sonido admi-
ten ser moldeados para ponerse al servicio de su propia creatividad; des-
construir las sensaciones de fascinacién acritica y complejidad inmoviliza-
dora que a veces produce el cine, ofreciendo a los nifios elementos similares
a los utilizados en cada una de las peliculas, para que, tras manejarlos, pue-
dan dotarlos de una significacion divergente; propiciar, en la misma sesion
cinematografica, un equilibrio entre la recepcién mental del mensaje filmi-
co yla actividad dindmica que la pelicula. sugiriese a los jovenes espectado-
res; presentar a los nifios el cine como un elemento movilizador de su senti-
do narrativo. _

Una vez estructuradas las sesiones y fijadas de forma detallada tanto las
actividades a realizar, como los materiales que se utilizarian en cada précti-
ca, fue sometido el programa a ensefiantes, cuya actividad docente se de-
senvolvia con alumnos de la misma edad que la de nuestros potenciales es-
pectadores. Tras contrastar sus puntos de vista, se efectuaron varios ajustes,
llegandose incluso a rechazar algunas de las iniciales propuestas, al ser
consideradas de dificil realizacion con el nimero de nifios integrantes de
cada grupo.

DESARROLLO DE LAS SESIONES

Todos los nifios veian un primer cortometraje. Al finalizar éste, los es-
pectadores de cinco y seis anos s¢ dirigian a otro espacio para realizar, divi-
didos en grupos, juegos de fabulacién y dramatizaciéon. Los nifios de siete y
ocho afios permanecian en la sala de proyeccion para visionar dos cortos,
uno holandés de imagen real y otro de técnicas combinadas producido
en Checoslovaquia.

Al finalizar esta etapa de la sesion, el proceso se reproducia de forma in-
versa. Los pequefios volvian a la sala para contemplar otro cortometraje,
mientras los mayores se dirigian al espacio destinado a expresion, para ini-
ciar el proceso.

Como ejemplo de las actividades realizadas, tomando como foco de ins-
piracién los contenidos de las peliculas visionadas por los nifios, vamos a
referirnos a las actividades planteadas tras la proyeccion del filme «Fanfa-
rron, pequerfio payaso». En el libro «Teatro, imagen y animacion» sus auto-
res, entre ellos varios miembros de la cooperativa «Teatro de Inutensilios
Varios», describen como fueron puestas en practica las lineas programadas’.

Al seleccionar esta pelicula, nos [lamo la atencidn, sobre todo, la inmen-
sa riqueza pléstica que contenia. En ella se mezclan las técnicas de los di-
bujos animados, la animacion de mufiecos y objetos, y la imagen real. To-
dos estos procedimientos son utilizados en el filme con una gran calidad. El
escenario donde se desarrolla la accion se reduce a un cuarto de juegos y a un
jardin. El argumento describe a una serie de mufiecos que cobran vida al
llegar l1a noche. A partir de las sugerencias que nos brindaba «Fanfarron,
pequefio payaso», elegimos dos elementos que tienen una presencia domi-
nante en la citada produccion: Diferentes piezas de construccion —las mas
tradicionales, confeccionadas con madera en volumen y pintadas de bri-
llantes colores— y un rompecabezas de cubo que permite seis posibles so-
luciones. De cada uno de estos elementos surgieron las dindmicas que a
continuacién se exponen.

1) En primer lugar, se les rememoraba la habilidad que tenia «Fanfa-
rrén» para construir imagenes, valiéndose de figuras geométricas. Tras divi-
dir a los nifios en grupos de quince, a cada uno de estos colectivos se le en-
tregaba una bolsa conteniendo multiples formas de diferentes colores, una
caja de pinturas de cera y un folio por nifio. Con las figuras geométricas,
podian crear, durante algunos minutos, todo lo que ellos desearan. En nu-
merosos casos, dada la diversidad de disefios que les habia ofrecido la peli-
cula, existia una propensién a reproducir algunos de ellos, en otros, sin em-
bargo, se recreaban los dibujos iniciales con nuevas aportaciones que iban
descubriendo a los participantes las grandes posibilidades expresivas de la
mezcla v reorganizacidn de las estructuras propuestas.

2) La segunda dindmica se basaba en una larga secuencia del cortome-
traje, en la que Fanfarron busca a una chica que vive en el rompecabezas
compuesto por seis paisajes diferentes en los cuales discurre alternativa-
mente la bisqueda. En cada localizacién ocurren hechos diferentes. Una
pelota tocada por la mano de la nifia, se transforma en un paraguas, el cual
la transporta hasta el siguiente paisaje, que se formard al moverse los cubos
de posicion.

Aquel rompecabezas nos sugiri¢ la idea de construir un gran panel que
contuviera un dibujo independiente en cada cara, de forma que, al relacio-
narlos entre si, se produjeran miiltiples asociaciones fantasticas. Los dibu-
jos del panel se cubrian totalmente con pequenas piezas de igual tamaifio a

*Herans, C. y otros.: Teatro, imagen, comunicacion. Barcelona, Laia. 1983.
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los cuadros en los que se dividian los dos dibujos pintados a ambos lados
del panel. Estas imagenes, a su vez, poseian su propia significacién simboli-
ca, ademds de ocultar los disefios base. El contenido de algunas de estas
piezas era el siguiente: pisadas, molinillos de varios colores, bocas sonrien-
tes, siluetas de gafas, cucharas, tenedores, etc. Sus relaciones movian a los
nifios a efectuar diferentes interpretaciones.

Para el desarrollo de esta actividad, se colocaba ¢l panel en ¢l centro del
local, situando a cada lado del mismo un grupo de veinticinco nifios con su
respectivo monitor. La primera propuesta lanzada a los participantes era la
que observaran en dibujo, compuesto de diferentes temas (acciones de gen-
tes en lugares reales o imaginarios), antes de situar sobre €l las piezas que
hemos descrito anteriormente. Una vez cubiertos los dos dibujos, los gru-
pos cambiaban de lado y procedian a destapar varias de las piezas que pre-
viamente habian colocado los otros comparfieros. Una vez destapada parte
del mural, o bien pasaban a exponer verbalmente la significacion total de
lo que ellos consideraban que acontecia en el disefio parcialmentie oculto, o
bien se dedicaban a plasmar individualmente, en un dibujo, aquella ima-
gen que pudiera descubrir todo el resto de acciones, solo fragmentariamen-
te desveladas. Al final, una vez reiteradas todas las piezas, se mostraba el
dibujo completo.

Otra modalidad del mismo juego, consistia en una accién diferente del
monitor, el cual, a peticion de los nifios, iba retirando las piezas que los
ellos indicaban, al tiempo que, sobre cada una de ellas, los participanies
realizaban todo tipo de suposiciones. En el desarrollo de la anécdota sur-
gian conflictos, en ocasiones por el mero hecho de relacionar dos figuras
descubiertas en diferentes lugares del panel y que aparentemente no pare-
cian tener ninguna relacién entre si. Al aplicar esta dindmica, dejabamos a
un lado el aspecto plastico del cortometraje, y nos centrabamos de un modo
prioritario en las posibilidades de fabulacién que los personajes ofrecian,
ya que también estos se relacionan en él de una forma insélita y no con-
vencional.

N

¥

Fig. 141.— La imitacion mas elemental de una cimara tomavistas.

PARA HACER CINE SIN RECURSOS

Tal vez, el maestro rural fruncird el cefio, ante nuestros planteamientos,
con un gesto de escepticismo. Sin embargo, en él precisamente hemos pen-
sado al escribir estas lineas. Casi podemos escuchar sus argumentos: «Cuan-
do faltan tantas condiciones minimas para realizar un trabajo escolar con
cierto desahogo, jcomo ponerse a hacer cine!, {con qué recursos?».

Si con las paginas que fuimos dejando atras hemos tenido la suerte de
demostrar la urgente necesidad de hacer un hueco en la escuela para traba-

jar sobre esos medios de comunicacién que estdn conformando la mentali-
dad de los escolares del pais, {por qué vamos a dejar fuera la practica del ci-
ne? Si nos consta el gran poder de fascinacién que sus iméagenes producen
sobre nosotros, {por qué abandenarnos pasivamente a ellas, sin tratar de
comprenderlas a partir de la construccién de otras nuevas que nos perte-
nezcan? Si las anteriores dindmicas referidas a la lectura de contenidos, al
anuncio, al cartel, a 1a historieta, etc., son asequibles para escuelas tan des-
poseidas como algunas de las existentes, {por qué no hacer que también el
cine lo sea?

¢Tenemos una caja de carton o una lata? Bien, pues eso ya casi es un to-
mavistas, siempre que no pretendamos que de su interior salga una pelicula
impresionada. Segin podemos ver en la Fig. 141 tan sélo se precisa realizar
en una de las caras de la pieza un orificio rectangular que nos recuerde las
proporciones de las pantallas de cine. En la cara contraria efectuaremos
otra abertura, €sta circular y de proporciones suficientes para que el ojo
pueda adaptarse como lo haria con el visor de cualquier cdmara fotogréfi-
ca. Para evitar reflejos, sera conveniente pintar el interior de negro, o recu-
brirlo simplemente con cartulina o papel del mismo color. Si dispusiéra-
mos de un tripode graduable, similar a los empleados para colgar mapas,
que permitiera situar la caja-cdmara a la altura de la vista de los nifios, dédn-
doles posibilidades de moverla y girarla, el equipo de «filmacién» estaria
completo.

El primer concepto que debemos hacer comprender a los pequefios
«realizadores» es el de que todos, al mirar por el visor de la caja y enmarcar
una vista en los limites de su rectangulo o encuadre, estamos parcelando la
realidad que queremos retener en imagen para mads tarde reproducir. Al ele-
gir, vamos a tomar una parte, pero no toda la realidad. Cada encuadre o vi-
sualizacién elegida para contar lo que ocurre en esa unidad de narracion
que constituye el plano, resulta ser siempre una entre las varias posibles.

Supongamos que deseamos filmar un incendio. A un mismo tiempo ¢s-
taran ocurriendo diferentes hechos: Llamas surgiendo por las ventanas, co-
rros de curiosos observando el desarrollo de los acontecimientos, llegada de
los coches de la policia, rostros de horror de algunas de las victimas situa-
das en las cornisas del edificio siniestrado, los bomberos apareciendo al
fondo de 1a calle, etc. Si deseamos contar en imagenes ¢l suceso, necesaria-
mente habremos de realizar una seleccién de los hechos que nos parecen
mads sugestivos en esa gran realidad. Bien es cierto que, mediante un gran
plano general, podremos obtener una vision amplia del acontecimiento, pe-
ro inmediatamente tendremos que pasar a los detalles, los cuales no podrdn
ser descritos de igual modo si situamos la camara al lado de los bomberos,
que junto a una de las victimas atrapadas en el edificio en llamas.

Es muy importante que los nifios asimilen la idea de que el cine, y la
imagen en general, es la representacion de una realidad multiple y variada
—va se trate de temas de ficcion, documental, o reconstruccion histérica—
que un realizador con su equipo de colaboradores ofrece a nuestra conside-
racion critica. En cada pelicula no se contiene toda la realidad, sino parte
de ella, e incluso a veces, una realidad deformada y hasta arbitrariamente
falseada. Estamos seguros de que cada uno de nosotros contariamos he-
chos idénticos de forma distinta, si dispusiéramos de un tomavistas y de los
conocimientos técnicos necesarios. Cada cual nos interesariamos por deta-
lles diferentes, por decorados mds o menos sugestivos donde centrar la his-
toria, por tipos incluso contradictorios de un relato a otro, etc.

Giselle Freund refiere en su libro «La fotografia, documento social», cé-
mo el gobierno inglés costed en 1885 la expedicién y todo el material nece-
sario al fotdgrafo Roger Fenton para que ofreciese su vision de la guerra de
Crimea. La unica condicién impuesta fue que, bajo ninguin pretexto, refleja-
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Fig. 143.— La truca multiplano.

ra en sus placas los horrores que toda conflagracion lleva consigo. Aquella
guerra era una realidad compartida por muchos individuos, sin embargo
Fenton, obligado por las circunstancias, solo iba a plasmar parte de ella.
Asi, con cada una de las elecciones, estaba produciendo una parcelacion de
esa realidad, aparentemente igual para todos®.

SEREUND. G.: La fotografia como documento social, Barcelona, Gustavo Gili, 1976

Si una misma historia es contada de forma diferente por cada alumno,
no nos serd dificil hacerles comprender uno de los hechos mas fundamen-
tales a la hora de generar un sentido critico frente a toda obra cinematogra-
fica con que se enfrentan como publico: Una pelicula, no es el unico reflejo
del hecho relatado, sino uno de los muchos posibles.

La propia experimentacion practica realizada por los nifios, sera mucho
mds valiosa, a la hora de asimilar estos conceptos, que decenas de argu-
mentos «concienciadores» sobre su personalidad como espectadores activos.

GUIA PARA EL TRABAJO PRACTICO

1. Se decide el tema sobre el que vamos a realizar la «pelicula». Pensan-
do en que se trata de la primera experiencia de todos los participantes, po-
dria ser interesante abordar un Unico argumento sobre el cual varios equi-
pos realizaran independientemente un guidn distinto.

2. Una vez finalizado el guidn, cada equipo prepara su «rodaje», bien
simultaneamente, o bien siendo unos los espectadores del trabajo de los de-
mads. Esta 1ltima férmula nos parece mas conveniente, ya que las dudas se
iran planteando asi de un modo mads colectivo. Se elige el lugar donde ocu-
rrira la historia (decorado) y los actores que interpretaran los diferentes pa-
peles. Cada grupo podra nombrar un director encargado de coordinar deci-
siones tales como la forma de actuar de los actores, o el encuadre que se
haga dela escena mediante el visor de la caja-tomavistas. Otro miembro del
equipo podrd ser el encargado de la «camara»; €l realizard todos los movi-
mientos necesarios, v la situard de forma que produzca el encuadre requerido.

Llegados al comienzo formal del «rodaje», sera conveniente explicar al
equipo como, al no disponer la improvisada caja-tomavistas de los diferen-
tes objetivos que ampliarian, disminuirian, aproximarian o alejarian el
campo de vision, segin sus propiedades, nos vemos obligados a realizar
muchos mas traslados de camara. ‘

Las misiones encomendadas a ciertos miembros de cada colectivo po-
dran ser asumidas de forma rotativa por todos y cada uno de ellos, o decidi-
das conjuntamente mediante discusiones previas que permitan el comun
acuerdo sobre cada cuestién.

3. Dado que en nuestra caja-tomavistas no existe mecanismo alguno
que posibilite la impresién de pelicula virgen habremos de buscar férmulas
que nos permitan fijar los encuadres elegidos para, de esta forma, disponer
de una secuenciacidn, si no en movimiento, si al menos en imagen fija.
Para este trabajo serd conveniente contar con aquellos alumnos mas intere-
sados en realizar una labor grafica. Su mision consistird en mirar por el vi-
sor una vez que el plano esté decidido y definitivamente enmarcado en el
recuadro, y dibujar la accion dentro de un rectdngulo de proporciones simi-
lares al de una pantalla cinematografica reducida. Bajo la vifieta, se podran
escribir anotaciones, e incluso el didlogo de los personajes cuando éste
exista.

El equipo habra de estudiar algin tipo de convencion grafica para des-
cribir movimientos de cdmara tales como la panordmica o el «travelling»,
suponiendo que, en algin momento de la narracion, estos efectos se consi-
deren imprescindibles desde el punto de vista descriptivo.

4. Una vez finalizados los diferentes relatos en imagenes, se podra plan-
tear una puesta en comun con objeto de discutir las diversas formas en que
la misma historia ha sido visualizada por los distintos equipos vy de qué ma-
nera s¢ podrian mejorar los niveles de narracion en futuros intentos. En
nuevas experiencias, ya no serd preciso recurrir 2 un tema unitario, sino
que por el contrario cada grupo deberd actuar con plena autonomia.
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Proceso de creacion de una pelicula realizada por nifios

Guion y desglose de una pelicula integramente realizados por alumnos del cole-
gio publico «Carrero Blanco». de Valdemoro (Madrid).

NARRACION

DECORADO

PERSONAJES

MUSICA Y
SONIDOS

Con enorme furia in-
terior, al ver en la es-
tanteria el rétule de
animales y plantas,
empezaron a tirar los
libros y salieron co-
rriendo.

El interior de una
biblioteca y al fon-
do el rétulo.

Los ninos y la
genie que habia
en la biblioteca.

Golpe de libros
contra el suelo.

Esta historia sucede
en los suburbios de
una gran ciudad en
un futuro no muy le-
jano.

Las afueras de una
ciudad muy con-
taminada.

Ruides de una
ciudad: coches, ca-
miones, etc.

10

Un grupo de nifios
mayores que alli se
encontraban se que-
daron mirandoles
sorprendidos.

La biblioteca.

Los nifios asom-
brados.

Pasos corriendo.

Sus habitantes prove-
nian del campo hacia
ya muchos anos: en
busca de una vida
mejor.

El suburbio de
una ciudad.

Habitantes de la
ciudad corriendo
por las aceras.

Lo mismo que lo
anterior.

o

La contaminacion ha-
bia acabado con las
especies animales que
guedaban. Solamen-
te permanecian algu-
nos arboles de pie. y
no tardarian en des-
aparecer.

Una ciudad muy
contaminada con
muy poca vegeta-
cion.

Lo misme que lo
anterior.

11

Siguieron corriendo
hasta salir del colegio
¥y, como si a todos se
les hubiera ocurrido
a la vez, acordaron
marcharse al campeo.
para ver si era verdad
todo aquello estudia-
do, y tocar los anima-
les del campo.

La puerta del co-
legio.

Los chicos discu-
tiendo.

Sonido de mur-
mullos discutien-
do.

Las casas eran altas y
amplias con un cam-
po arido y estéril.

Balcones con ma-
cetas llenas de flo-
res artificiales y
un campo estéril.

Gente aburrida
en los balcones y
los pisos.

Lo mismo que lo
anterior.

12

Cada uno le va plan-
teando el tema a su
familia, y les dicen
que si no les dejan no
volverdn mds a la es-
cuela.

Las caras de algu-
nos ninos.

Los chicos y sus
padres.

Gente hablando.

n

Las vidas de las fami-
lias transcurrian de
su casa al trabajo, y
los fines de semana
aprovechaban para
ver la television, pues
duraba todo el dia.

Un cuarto de estar.

Una familia vien-
do la television
con cara de aton-
tados.

Sonido de un te-
levisor.

13

Hacen los preparati-
vos para la marcha:
mochilas, algunas
tiendas de campana,
que encontraron en
sus casas y pertene-
cian a sus abuelos.
bicicletas, etc.

Un desvan.

Los nifos.

Miuisica.

Los nifios jugaban en
la calle llenas de as-
falto y contamina-
cion.

La calle que lleva
al colegio.

El grupo de nifios.

Ruidos de una
ciudad y el mur-
mullo de la gente.

14

Cuando tuvieron to-
do preparado, inicia-
ron la partida.

Saliendo de los
portales.

Algunos nifios.

Musica.

Un dia como otros
muchos, un alegre
grupo de chicos se di-
rigen a la escuela,
donde, como siem-
pre, les hablarian de
unos animales vy
plantas que nunca
habian visto.

La entrada al co-
legio.

Un grupo de ni-
nos.

Voces de los
chicos.

15

Atravesaron ciudades
y algunos campos sin
vegetacion, hasta que
después de mucho
pedalear llegaron a
un lugar donde pare-
cia existir vida ani-
mal.

Bicicletas por ca-
minos.

Los nifos.

Musica (cancion
de la alegria).

16

Acamparon y prepa-
raron sus tiendas de
camparna.

El campo y tienda
de campana.

Los nifios.

Cantos de pija-
ros.

El profesor les man-
da un trabajo sobre
los insectos, y ellos se
dirigen a la biblioteca
para realizar el tra-
bajo.

La puerta de la bi-
blioteca. Abren la
puerta y entran,

Los nifios a los
que mandaron el
trabajo y gente
dentro de ella.

Ruidos de pasos.

-

17

Cuando ya termina-
ron de montar las
tiendas de campaiia,
vieron a lo lejos un
rebano de ovejas vigi-
ladas por un pastor.

El campo.

Los nifios y el
pastor (ovejas).

Sonido de ovejas.

207



208

18

Se apresuraron co-
rriendo a su encuen-
tro, y les parecia
mentira poder tocar-
las con las manos.

El campo.

El pastor, ovejas,
nifnos.

El murmullo. So-
nido de ovejas.

Le preguntaron al
pastor que qué hacia
alli, vy dijo que ¢l era
el Unico habitante de
esa zona, pues hacia
mucho tiempo que
los que alli vivian se
habian marchado a
la ciudad.

El campo.

Los insectos y los
nifos.

El murmullo. So-
nido de las ove-
jas.

20

Los nifios se pusieron
muy contentos, y se
pusieron a buscar
mariposas, hormigas,
lagartijas, ranas, etc.
Las guardaban en
botes para después
ensefdrselas a sus pa-
dres.

El campo.

Los insectos y los
ninos.

Ruido de grillos y
otros insectos. .

21

Pasaron los dias y, al
terminarse los ali-
mentos, decidieron
volver de nuevo a
sus hogares.

Los caminos, a lo
lejos.

Los nifos.

Musica. Ruido de
pajaros; a lo le-
jos.

Se despidieron del
pastor y le prometie-
ron que volverian
pronto.

Los caminos,a lo
lejos.

Los nifios. y el
pastor.

Musica...

23

Regresaron a sus ca-
sas con todo aquello
que habian podido
coger.

Los caminos, lle-
gando a la ciudad
contaminada.

El grupo de nifios.

El ruido de pe-
dalear.

24

Al llegar, sus padres
les estaban esperan-
do intranquilos.

El portal de sus
casas.

Los padres aso-
mandose a los
balcones, y los ni-
fios entrando en
el portal.

Musica; de la
ciudad.

25

Les cuentan todo lo
que habian hecho, ¥
ellos recuerdan su
ninez.

La casa de un nifio.

El nifio y sus
padres.

El murmullo.

26

En adelante, los fines
de semana y las vaca-
ciones, las familias
de esta ciudad apaga-
ban las televisiones y
se iban al campo, a
recuperar aquella Na-
turaleza que habian
olvidado.

El portal, mon-
tandose en un co-
che.

Las familias.

Muisica alegre.

CINE DE ANIMACION

Frente al cine de imagen real, en el que aparecen actores, naturaleza,
animales, acontecimientos de actualidad, etc., surge otro tipo de peliculas,
las que se denominan de animacidn, realizadas de una forma muy distinta
al procedimiento que hemos descrito en paginas anteriores.

La fundamental diferencia entre este tipo de cine y el de imagen real,
consiste en que sus verdaderos protagonistas son mayoritariamente dibu-
Jjos, realizados sobre plantas lisas, y muiiecos articulados, bien sean corpé-
reos, o disefiados en cartulinas u otras materias planas.

La técnica del dibujo animado fue progresando de la mano del «gran»
cine. Los cortometrajes servian de complemento a la programacion de las
tres peliculas base. Mientras para la realizacion de éstas se invertian fuertes
sumas, las producciones de animacién siempre se resintieron de cortos pre-
supuestos que impidieron a sus creadores, en los primeros momentos, un
trabajo profundo de investigacion, que solo llegaria con la fundacion de las
grandes compariias comerciales.

El teatro dptico de Reynaud de 1892 es el antecedente mas proximo del
cine de animacion. De 1908 a 1912 se producen los primeros dibujos de
Emile Cohl. Windsor Mac Cay produce en 1909 «Gertie, el Dinosaurio».
Emile Cohl firma en Estados Unidos la primera serie de dibujos animados.
En 1915, un norteamericano patenta las hojas transparentes de celuloide,
soporte del sistema de produccion de este tipo de cine. El «Gato Felix» nace
en 1919 surgido de 1a mente de Pat Sullivan. Walt Disney crea en 1928 1a se-
rie de Mickey Mouse. El imperio Disney se consolida definitivamente con
el lanzamiento en 1934 del pato Donald. En 1935 se inventa la «trucamulti-
plano» con la cual se agilizard en gran medida el proceso de produccion.
En 1938 se rueda «Blancanieves», primer largometraje de la especialidad.
Hanna y Barbera dan comienzo, en 1939, a su serie «Tom y Jerry». En 1940,
se estrena «Fantasia». El cine de animacion ha entrado en su mayoria de
edad. _
Si nos preguntamos qué podemos hacer con los dibujos animados, vere-
mos como, a partir de ellos, es posible realizar todo aquello que en alguna
medida escapa a una simple descripcion de la realidad. Todo lo que nuestra
mente imagine puede ser contado por medio de la animacién. Desde ciuda-
des enteras volando por los aires, a recorridos fantasticos por las inaccesi-
bles entraias de la tierra. El cine de animacién no necesita miles de figu-
rantes para hacer real un ataque indio; los pinta y los hace creibles a todos
aquéllos que se entregan a su magica convencion.

El cine de animacién no admite la rutina, ya que una pelicula de este
tipo sin interés comenzara a fatigar al espectador mucho antes que una de
imagen real. La historia que relatemos en imagen debera ser clara, narrada
con el dinamismo que produce todo rapido avance de acontecimientos. Las
largas parrafadas y las descripciones muy detalladas de los personajes y los
ambientes quedan para el otro cine. El publico de dibujos animados pide
una inmediata familiarizacién con los «monigotes» y en la mayoria de los.
casos no esperan de ellos que les cuenten acontecimientos llenos de logica,
sino hechos imaginativos, fantisticos y hasta enloquecidos. Este medio ha
servido también a grandes realizadores para, mas alla del simple entreteni-
miento, enfrentar a los espectadores con acontecimientos de su propia vida
mediante el contraste satirico o la fabulacion de su realidad mas inmediata.

Para la confeccion de dibujos animados se requiere un aparato denomi-
nado truca (Fig. 143). Fundamentalmente, consiste en el empleo de acetatos
(celuloide transparente) sobre los cuales se realizan los dibujos necesarios
para lograr la sensacién de movimiento, en base al nimero de imigenes
continuadas que precisa la retina para obtener esta impresion (veinticuatro
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imagenes por segundo en el cine comercial). Se necesitan alrededor de dos
semanas para impresionar los 11.200 fotogramas de pelicula que contiene
un cortometraje de 250 metros con 9 minutos de duracién aproximadamen-
te. Cada fotograma contiene un promedio de 4 dibujos.

Las hojas de acetato son colocadas scbre unas bandejas horizontales

(I y II). Encima de ellas, y a una distancia regulada de acuerdo a las indica-
ciones del operador jefe, se emplaza verticalmente una cdmara tomavistas
de especiales caracteristicas. En la ultima bandeja (III) se coloca una hoja
opaca donde se encontrard disefiado el decorado. En los siguientes celuloi-
des transparentes, se dibujaran las figuras que intervengan en la escena. Su-
poniendo que se tratara del pato Donald disponiéndose a tirar unas bolas
de nieve, fotografiariamos la figura en su movimiento de arranque, ¢ inme-
diatamente cambiariamos la figura, por otra en la que la mano se encontra-
ra ligeramente mds avanzada que en el anterior disefio. Asf, irfamos sustitu-
yendo las hojas transparentes con sucesivas posiciones. Tras los sucesivos
disparos, uno por cada fraccion de movimiento, nos encontrariamos con
varios metros filmados que reproducirian fielmente la accion en continui-
dad. Donald se movera en un paisaje nevado, que la cdmara habra registra-
do a través de las superficies transparentes. Asi, en las dos primeras vifietas
de la Fig. 144 podemos ver el decorado y a Donald, y en la tercera, la ima-
gen recogida por superposicion de ambas planchas.

También para la creacion de peliculas de animacion con muifiecos el
procedimiento consiste en rodar fotograma a fotograma, a diferencia de lo
que ocurre con las filmaciones de imagen real que se efectian de forma
continua a una velocidad de veinticuatro imagenes por segundo. La camara
capta una postura del muiieco, a continuacidén el animador cambia la posi-
cion de las extremidades, y de nuevo se realiza otra toma de un unico foto-
grama. Asi, sucesivamente, hasta tener reunidos, gracias a la impresién op-
tica del espectador, una sucesién de movimientos muy similares a los
generados por la figura humana.

La dificultad de este procedimiento radica en la precision exigida al ani-
mador para crear los desplazamientos de los personajes en escenas en las

Fig. 144.— La superposicién de dibujos en
la animacion.

que a veces intervendran varias figuras a la vez. Si los movimientos son
bruscos, se producirdn una especie de saltos que romperdn esa armonia ca-
racteristica de las buenas obras del génerd. )

Los rodajes de peliculas con.mufiecos pueden llegar a ser pequedias
grandes superproducciones, ya que precisan de decorados realizados con
todo detalle en proporciones similares a los mufiecos que se mueven en
ellos; iluminaciones con efectos, noche, tormentas, rayos, etc. Algunos di-
rectores llegaron a mezclar mufiecos con figuras humanas en la misma pe-
licula. Tal es el caso, entre otros, de Poruchko con su filme «El nuevo Gulli-
ver» y Walt Disney con «Saludos amigos».

ANIMACION POR COMPUTADORA

La tecnologia electronica ha irrumpido con fuerza avasalladora en el
panorama de la animacidn. Las producciones realizadas mediante los sis-
temas tradicionales, decrecieron en los ultimos afios de un modo alarman-
te, debido a que sus costos resultan, hoy, muy superiores a los de cualquier
pelicula apoyada en procedimientos informaticos. Numerosos paises cola-
boran en la actualidad con Japon en la creacion de largas series, que estan
dando al traste con prestigiosas productoras internacionales que, como el
National Film Board of Canada, se han visto incapaces de mantene su pro-
duccion de gran nivel artistico, frente a la competencia del disefio electrénico.

«Marco» «Heidi» y «El pequenio Cid» fueron los primeros ejemplos de
unas realizaciones de tan similares caracteristicas, que los muiecos prota-
gonistas parecian saltar de una serie a otra con un simple cambio de
vestuario.

Esta revolucion tecnoldgica pasa de la via de la experimentacion a la de
la comercializacién con el logro de un magnetoscopio capaz de grabar cua-
dro a cuadro, con la misma precisidn que la técnica cinematografica aplica-
da en éste sistema. La calidad «broadcast» de los aparatos confiere a los
productos realizados por este procedimiento un alto nivel profesional.

Las diferencias mds singulares entre la animacién convencional y 1a ob-
tenida por medios electronicos, podria resumirse de la siguiente forma. En

Fig. 145.— La paleta electrénica permite medificar a capricho cualquier imdgen grabada.
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el sistema de animacion mediate truca (dibujos sobre acetatos transparen-
tes), el artista suele dibujar el personaje al comienzo y al final de cada mo-
vimiento. Los ayudantes intercalan las etapas intermedias de dicho movi-
miento, hasta completar todos los dibujos que permitirdn, mediante la
técnica de rodaje fotograma a fotograma, lograr el efecto de animacion. Ca-
da acetato ha de ser pintado a mano y, en caso de cometerse alguna equivo-
cacion, serd necesario raspar la superficie transparente para retirar la
pintura.

En la animacién por ordenador, el artista dibuja sobre un tablero elec-
trénico, o calca sobre él los disefios previos realizados sobre papel. Los im-
pulsos del 1apiz son codificados y almacenados en la memoria central. De
esta forma, el trazo descrito por el lapiz electronico sobre el tablero digitali-
zado aparece en el monitor, para que el artista pueda producir en él todo ti-
po de manipulaciones: Movimientos de cdmara, zoom, panoramicas, etc.
Tanto las texturas de los trazos como los colores planos, entre mas de sete-
cientos tonos diferentes, pueden ser elegidos y cambiados a voluntad por el
creador, el cual tendra la posibilidad de dibujar las posiciones iniciales y fi-
nales del movimiento de cada figura, y esperar a que el ordenador le ofrez-

ca en el monitor ese proceso completo en el que antes intervenian un gran

numero de ayudantes. Mientras que un profesional de la animacién no
suele producir con el sistema tradicional mas de cuarenta acetatos por jor-
nada, mediante un programa asistido por ordenador, su trabajo se multipli-
cara por diez.

El equipo base necesario producir animacién por ordenador se compo-
ne de computadora, terminal videografico, tablero de disefio magnético y
lapiz electrénico. Segun la potencia del equipo y la calidad de los progra-
mas podremos obtener con mayor o menor definicién, los siguientes efectos
vy manipulaciones sobre las imagenes y grafismos digitalizados: Variar su
tamafio y proporcién; acercamiento y alejamiento por medio del efecto
Z00om, comprensiones, expansiones y giros; distorsiones de las formas, cam-
bios de posicion en dibujos tridimensionales, etc. Muchos de estos efectos
suelen estar presentes en las cabeceras de los programas que habitualmente
vemos en television.

Fig. 146.— Diseno con ordenador, para «Menina» de J. C. Eguillor.

CINE DE ANIMACION EN EL AULA

Tan sé6lo precisamos de un tomavistas que pueda rodar fotograma a fo-
tograma y del correspondiente rollo de pelicula. La iluminacion artificial
solo serd necesaria si filmamos en interiores.

En una pizarra recubierta de papel donde dibujaremos el decorado que
ha de figurar en la escena, fijaremos los personajes articulados realizados
con cartulina (Fig. 147). Tras situar la cdmara enmarcando €l cuadro que
deseemos fotografiar, efectuaremos un movimiento del mufeco 1 y otro
del 2 e impresionaremos un fotograma. Inmediatamente, cambiaremos le-
vemente las posiciones de los personajes siguiendo el movimiento iniciado,
hasta completarlo totalmente y pasar a la siguiente accién, que podra reali-
zarse en otro ambiente con lo cual habremos de sustituir el decorado que se
encuentra en el papel que recubre la pizarra. Sera interesante ensayar y ver
la proyeccidn antes de iniciarse el rodaje de la historia, para que los alum-
nos puedan apreciar los efectos de progresion demasiado rdpidos o excesi-
vamente lentos. El ritmo de movimiento hacia la consecucion de posturas
mds o menos naturales, solo se logrard con la practica y la realizacién de al-
gunas pruebas.

Otro sistema posible de realizar cine de animacion es a partir de mufie-
cos corp6reos de plastilina, ya que, dada la maleabilidad del material, se
pueden realizar faciles correcciones de las diferentes extremidades hacia la
posicion deseada. Las figuras de un ajedrez o un juego de damas, pueden
valernos perfectamente para efectuar pruebas de movimiento. Piezas que
avanzan, fuguras que comen y otras que desaparecen del tablero, etc.

La arena de una playa o de un parque nos puede servir para trazar sobre
ella palabras o dibujos que irdn apareciendo en la pantalla «madgicamen-
tew. El procedimiento no varia: cada rasgo que realicemos, correspondera a
un disparo de nuestra cdmara y, por lo tanto, al paso de un fotograma.
Cuanto méas lentamente deseemos que se forme el nombre, mas cortos de-

Fig. 147.— Animacién con siluetas.
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Ejercicios de imagen animada

Utilizando lgs r_nzirgencs blancos de la esquina inferior de las paginas de un libro o un
cuaderno. dibujar un monigote que se repita en cada hoja con posiciones de movi-

miento progresivo. Haciendo pasar las paginas rapidamente, se producird la sensacion
de movimiento.

Construir un Zootropo de acuerdo al sencillo esquema adjunto. Crear posteriormente

difercnt.es _secuencias para comprobar cuales son las que producen un mejor efecto
de movimiento.

Una vez asimilado el sistema por el que, imagen a imagen. se puede lograr la ilusion de
movimiento, podremos realizar una practica utilizando esta plantilla. Si en lugar de
papel. dispusiéramos de soporte filmico transparente y de tinta especial, tendriamos
una practica, dibujada directamente sobre pelicula con la téenica fotograma a fotogra-
ma. que podriamos proyectar a un aparato de 35 mm tan pronto finalizaramos nues-
tra labor, sin mediar ningiin proceso de laboratorio.
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La informacion a nuestros alumnos podria ser complementada con la proyeccion del
breve cortometraje «Homenaje a Tarzdn» de A. Balerdi. producido por X Films. o cual-
quiera de las creaciones de Norman McLaren pintadas sobre pelicula, que este cineas-
ta realizé para el National Film Board of Canada.

beréan ser los progresivos trazos que completen el dibujo, y mayor el niime-
ro de fotogramas que filmemos. Esta practica la podremos realizar dentro
del aula utilizando la pizarra. Cada trazo de la tiza, supondra un avance
progresivo del disefio que pretendamos hacer aparecer, crecer o ser «miste-
riosamente» borrado. Y no es preciso recordar la necesidad de que la cama-
ra no se mueva, ni la luz varie entre disparo y disparo.

Es facil también realizar cine de animacion con figuras humanas. Esta
técnica fue utilizada por Norman MacLaren en varias de sus peliculas ex-
perimentales (recomendamos el visionado de sus peliculas «Neighbours»
1952 y «Canon» 1964, ambas producidas por National Film Board of Cana-
da). El sistema es exactamente el mismo: Un fotograma por cada postura de
la figura que filmemos. Los resultados son altamente grotescos, ya que los
movimientos de los actores quedaran totalmente desconyuntados y tendre-
mos la impresién de que actian movidos por corrientes eléctricas.

Una experiencia que nos permitira observar las diferencias entre rodar
fotograma a fotograma y a velocidad normal, podra ser el rodaje de una pe-
guena historia con mufiecos de hilo. Primero efectuaremos la filmacidn se-
guida durante el tiempo que nos permita el cartucho de pelicula. Una vez
revelada la filmacién comprobaremos que los personajes se mueven a la
misma velocidad que la imprimida por los nifios al manipular los hilos de
sus mufiecos durante el rodaje. Realicemos en dias posteriores una prueba
fotograma a fotograma utilizando la misma historia e idénticos monigotes.
Para no fatigar a los nifios manteniendo durante largo tiempo en cada posi-
cion las figuras, situemos una larga barra pendiente del techo. De ella fija-
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remos los hilos, que variaremos de situacién para evolucionar los movimien-
tos de los mufiecos correspondiendo a cada toma o disparo de fotograma
Al contemplar en proyeccion una y otra pelicula, el nifio aprendera a
comprender y descubrir, por él mismo, las grandes posibilidades que le
ofrece el cine de animacion, ya que incluso podrd dar movimiento a los
fondos, siempre que cambie de posicidn alguno de sus elementos, de toma a
toma. Humos de las chimeneas, el sol ocultdndose tras las montarias, las
.nubes cruzando el horizonte, etc. ’

DIBUJO SOBRE PELICULA

Uno de los procedimientos mas inmediatos de familiarizar al nifio con
1:51 animacion es ¢l empleo del dibujo directamente realizado sobre soporte
filmico de celuloide transparente (pelicula sin emulsién que habitualmente
se utiliza como colas de principio y final de los rollos).

Dado el escaso formato de 8 mm. y del Super 8, se recomienda efectuar

la experiencia con pelicula de 16 6 35 mm., siempre que se disponga de un -

prc_)yefztor dg estas caracteristicas. Sobre el filme transparente, los nifios di-
bujardn valiéndose de rotuladores especialmente indicados para superfi-
cies brillantes, o de ldpices grasos de montaje. También podran emplear to-
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Filg. 148.— Preparacion, sobre papel, de una animacién que serd directamente dibujada en
pelicula. ’

do tipo de pinturas que agarren sobre el celuloide, siempre que los colores
tengan la suficiente fuerza de colorido como para permitir una buena
proyeccion.

La tira de pelicula sera colocada sobre una mesa alargada de modo que
cada nifio pueda trabajar una parcela de material, sin realizar por tanto
ningun corte. Otra posibilidad seria que cada participante pudiera trabajar
independientemente sobre una bobina de material.

Tan pronto hayan terminado de trazar rayas y manchas de colores sobre
la pelicula transparente, y una vez secada ésta, se podra proyectar sin espe-
rar a ningun proceso de laboratorio, dado que no existe filmacion, sino sim-
ple impresién manual. Asi, los alumnos contemplaran inmediatamente su
«obra» que serd un baile de lineas y manchas que se entrecruzan y saltan
alargandose y estrechdndose.

A partir de aqui, se podra explicar el proceso de cine animacion, y coOmo
éste se puede realizar dibujando, fotograma a fotograma, sobre la pelicula
{ransparente, para conseguir un verdadero movimiento ordenado de las fi-
guras, y no lo que acaban de ver. Como material visual de apoyo, sugeri-
mos el visionado de alguno de los siguientes cortometrajes de Norman
MacLaren, producidos por el National Film Board of Canada: «Boogie
Doodle» (1940), «Hen Hop» (1942), «Hoppity Pop» (1946), «Blinkity
Black» (1955).

DINAMICAS PARA APLICAR EN EL AUILA

Si una de las principales caracteristicas de la imagen en movimiento es
su poder de fascinacién, sepamos mantenernos criticos ante ella conocien-
do cudles son sus esquemas de produccién.

® De entre los cuentos o narraciones que conozcan los alumnos de
nuestra clase, seleccionar aquél que, seguin la mayoria, pudiera dar origen a
una pelicula. Pedir que cada uno explique las razones de su eleccion.

e Que los alumnos expresen las diferencias que, segun ellos, existen en-
tre la imagen fija (historieta, fotonovela, audiovisual, «collage»,y la imagen
en movimiento (cine).

e Sirviéndose de fotografias procedentes de recortes de prensa o de di-
bujos propios, confeccionar una historia que, segtin los alumnos, pueda dar
origen a una pelicula. Tras el primer proceso, confeccionar un «story
board».

¢ Expliquemos a los alumnos los diferentes cometidos del «equipo»
que hace una pelicula y juguemos a «hacer cine» intercambiando los
papeles.

Desmitifiquemos el producto cinematogréfico por el acercamiento ana-
litico y creativo a sus contenidos.

* Si existen la posibilidad de proyectar peliculas en el el aula, realizar,
tras la proyeccidn, ejercicios de dramatizacion con variantes sobre la histo-
ria vista, y juegos luminosos, sonoros y de movimiento, relacionados con
el film.

e Pedir a los alumnos, en caso de que no se pueda asistir conjuntamente
a una proyeccién cinematografica, que en la préxima pelicula que vean,
presten especial atencidn a las diferentes formas en que se pueden fotogra-
fiar las personas, objetos, paisajes, etc. (planos ¢ encuadres). Realizar una
puesta en comtin en la que se efectiie un pequefio inventario de los tipos de
planificacién. La orientacién para el trabajo, asi como la aportacion final
de aquellos tipos de planos que no sean sugeridos por los alumnos, corres-
ponderé al profesor.

e En caso de no poder comentar una pelicula en clase, valiéndonos de
filminas con reproducciones de escenas o simples fotografias, procedentes
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de revistas, que los alumnos emitan sus juicios sobre el tipo de género al
que creen corresponden los documentos, 1a calidad de 1a fotografia, la natu-
ralidad del gesto de los actores, los detalles del paisaje o mobiliario, los lu-
gares donde se supone efectuada la filmacién, etc.

® Relatemos un mismo tema a través de tres estilos diferentes que los
alumnos hayan podido ver en otros tantos tipos de peliculas: La comedia, el
terror y la ciencia-ficcion.

® Explicar las diferencias existentes entre una novela o cuento, una
obra de teatro y un guidn cinematografico. Formados varios equipos en la
clase, que cada uno de ellos desarrolle el trabajo del grupo que le corres-
ponde en un género diferente de aquél en que fue realizado (del cuento al
cine o teatro, del cine a la novela, o teatro, etc.).

e Realicemos una sintesis (sinopsis) de un argumento que nos gustase
relatar valiéndonos del lenguaje cinematografico.

® Narremos un plano, una escena y una secuencia de ese argumento.

® Con ayuda de fotografias procedentes de recortes de prensa o de dibu-
jos propios, confeccionemos el cuaderno de direccidn de la secuencia o es-
cena elegida.

® Como visualizariamos esa escena si la pensaramos rodar mediante
imagen real, y cémo si la fuéramos a realizar valiéndonos del cine de
animacion.

® Inventar siete escenas en las que existan tres acciones paralelas inter-
caladas y un salto atrds.

® Como visualizariamos esa escena si la pensaramos rodar mediante
argumento.

e Cémo visualizara cada alumno la toma de una accion inventada por
todos. Qué tipo de plano y de movimientos de cdmara empleard cada uno,

e Una vez decidida la realizacién de una pelicula, que los propios
alumnos se repartan los diferentes papeles y funciones necesarias para lle-
var a efecto 1a filmacion. La organizacidon de varios equipos encargados de
la direccién, camara, decoracion y vestuario, sonido y musica, etc., suele dar
buenos resultados. Cada uno de estos equipos acopiard la informacion que
considere necesaria para llevar a efectos sus respectivos trabajos, tanto téc-
nicos como artisticos. Estos datos se elaboraran para ser contrastados en
reuniones generales, de tal forma que la informacidn aportada por cada
equipo sea asimilada por todos.

e Decididida la union de los diferentes planos de acuerdo al guion, y
antes de proceder a su empalmado definitivo, intentar introducir cambios
en la ordenacion y comprobar sus efectos en proyeccion.

® Si resultara imposible conseguir un pequefio aparato tomavistas con
su correspondiente pelicula, valiéndonos del més sencillo modelo de cima-
ra fotografica instantanea, realizar una foto de lo que seria €l inicio de cada
escena y desarrollar el resto valiéndonos de dibujos al pie de cada cual se
indicaran los didlogos y la accién que realice cada personaje.

LA IMAGEN ELECTRONICA

La transformacion de la energia luminoesa reflejada por un objeto, o por
una escena, en una corriente eléctrica variable en su intensidad y transfor-
mable, de nuevo, en estimulos luminosos que podamos percibir como répli-
ca del objeto o escena originales, es el fundamento, y el gran logro, de la
imagen electronica, cuyas manifestaciones generalizadas son el video y
la televisién.

Los tubos de imagen de una cdmara electrénica realizan una pormeno-
rizada y ordenada exploracion del campo que les delimita el objetivo co-
rrespondiente, y distinguen la proporcion de rojo, verde y azul que existe en
el haz luminoso reflejado por cada punto de la imagen Optica generada por
la lente. El receptor de televisidn posee una pantalla fosforescente com-
puesta por una finisima trama de conjuntos de puntos que responden a la
estimulacién eléctrica coloreandose en azul, en rojo o en verde. Y la cone-
xion entre los tubos exploradores de imagen y las pantallas fosforescentes
puede realizarse de manera instantdnea, de tal modo que podemos estar
viendo en un monitor la imagen que estamos captando con una camara. Si-
multdineamente, tenemos la posibilidad de orientar las particulas magnéti-
cas de una cinta adecuada, en forma tal que nos conserven una referencia
exacta de las evoluciones del flujo eléctrico procedente del tubo de imagen
y nos permitan reproducirlas en un momento posterior, de modo paralelo
al que ya hemos resefiado para la grabacion y reproduccién sonoras.

Desde la perspectiva que nos ocupa en este trabajo, ¢l gran interés de la
imagen electrdnica reside en la posibilidad de obtenerla, aceptarla, recha-
zarla o modificarla de manera instantanea, sin mediacién de procesos que
nos alejen de ella espacial o temporalmente. Y distinguimos dos facetas o
dos vertientes en el aprovechamiento pedagogico de esa propiedad: La veri-
ficacidn directa, en el aula, de nuestra capacidad —y, a la vez, limitacion—
para crear réplicas visuales del entorno, y la desmitificacion, con la practica
que podamos desarrollar, de la magia de un invento que nos acerca cotidia-
namente el Universo en porciones, hasta nuestras salas de estar.

EL VIDEO EN ACCION

Asi como la captacién controlada de imagenes y la facilidad con la que
pueden grabarse y reproducirse son factores que convierten al video de pe-
quefio formato en un instrumento muy asequible y util, la pobreza de los
equipos de edicion dificulta la creacion de productos en los que se desarro-
lle un discurso audiovisual robusto y fluido. Cierto es que algunos centros
cuentan, en la actualidad, con posibilidad de rematar sus producciones va-
liéndose de los equipamientos asentados en los CEP, pero ello conlleva, co-
mo en el caso de la produccidén cinematografica, la necesidad de apoyarse
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en recursos externos para redondear los resultados de las actividades em-
prendidas en la escuela.

Desde nuestro punto de vista, la presencia del video como instrumento
de creacion dentro de las aulas debe servir para aprovechar, sobre todo, lag
posibilidades peculiares y exclusivas que ofrece, sin perjuicio de que se uti-
licen sus servicios para lograr objetivos también alcanzables con la ayuda
de otros recursos. Planteamos, en consecuencia, como muy conveniente la
presencia del video en todas las actividades que tengan relacion con la co-
municacion audiovisual, de manera que las dindmicas llevadas a cabo pue-
dan seer, posteriormente, contempladas a través del testimonio directo de la
grabacion. Con ello, se establecerd, de manera continua, una comproba-
cién de las diferencias entre la experiencia directa y la experiencia media-
da, sobre las que unicamente de cuando en cuando serd conveniente efec-
tuar puntualizaciones o subrayados. Invitamos a los lectores a engrosar las
listas de actividades propuestas al final de cada uno de los anteriores capi-
tulos con desarrollos en los que estén presentes la cdmara eléctronica y
el magnetoscopio.

Una vez que todos los alumnos hayan tomado contacto con el equipo de
video y lo hayan manejado con normalidad dentro del aula, estardn en con-
diciones 6ptimas para afrontar la captacién de imagenes en el exterior. Los
primeros objetivos de produccién que se afronten deberdn ser sencillos y
continuadores de los cubiertos en las practicas fotograficas. Con un plan-
teamiento cdndido y espontdneo, los alumnos recogeran las escenas que les
parezcan mds representativas de los lugares que recorran o plasmaran deta-
lles irrepetibles de la vida cotidiana. Es interesante plantear este ejercicio
después del trabajo con el video dentro del aula, porque asi, al tener supera-
da la etapa de familiarizacion con el equipo material, los escolares pondran
mas interes en retratar (y en retratar bien) las escenas y situaciones selec-
cionadas.

Tras la etapa de reportaje espontaneo vy libre, que desarrollara la habili-
dad para moverse con ¢l equipo en situaciones dispares, pasaremos a reali-
zar un trabajo planificado o preparado de antemano, con previa eleccién
de escenarios y personas retratables, manteniéndonos atin en el territorio
del documental, en un escalén informativo directo o testimonial.

Fig. 149.— La camara electronica como testigo de la actividad del aula, primer escalén de tra-
bajo con la imagen electronica.

Serd conveniente que, durante todas estas actividades, el educador haga
hincapié en la posibilidad de destruccion'de la imagen grabada por simple
grabacion de nuevas imagenes sobre ¢lla, y distinga y haga distinguir entre
temas repetibles, que pueden ser captados de nuevo, como la toma general
de 1a fachada de un edificio, e irrepetibles, al menos a voluntad, como un
accidente de trafico. Al mismo tiempo, despertard la tendencia a considerar
cudles de las imagenes captadas deben conservarse grabadas y en funcién
de qué interés o utilidad, y cudles pueden ser destruidas sin ninglin reparo.
Sera una valiosa iniciacién en acitudes de selectividad critica.

Toda esta actividad es muy asequible con el video y no lo es con ¢l cing,
por simple cuestiéon de costes de material. Las diferencias presupuestarias,
de tratamiento del producto en el montaje y de calidad del resultado final,
llevan a que el video aparezca como maés apropiado que el cine para la rea-
lizacién de trabajos de cardcter informativo, y el cine se reserve para la crea-
cion de historias argumentales, para producciones dramaticas. Eso no quie-
re decir que debamos techazar la idea de afrontar éstas ultimas con la
tecnologia electronica, sino que, al hacerlo, deberemos tener presentes las
limitaciones y las ventajas que supone la utilizacion de cada uno de los so-
portes, las cuales sintetizamos en el cuadro adjunto.

La verdadera aportacion del video a la creacion de productos audiovi-
suales mantiene dependencia total de las posibilidades que los tratamien-
tos electrénicos de la postproduccion ofrecen para el logro de efectos de to-
da indole. El manejo de la imagen sirviéndose de los progresos de digitali-
zacién abre la posibilidad de disefiar sobre un soporte fluido, de metamor-
fosear figuras y de desplazar nuestro punto de vista con trayectorias y velo-
cidades que no podriamos lograr con las camaras montadas en plataformas
mecanicas. Pero tanto estas posibilidades, como las mas antiguas y humil-
des de los fundidos o de la incustracién de unas imagenes en otras, quedan
fuera del alcance de los recursos técnicos propios de los equipamientos es-
colares. No estd de mas, sin embargo, recordar desde el aula la existencia de
los productos video, en sus facetas argumental, de arte y musical, y comen-
tar las caracteristicas de sus procesos productivos y la desmedida cuantia de
la mayor parte de sus presupuestos.

Pero no debe olvidarse que alguno de los productos que pueden con-
templarse en festivales de video de &mbito regional o nacional operan con
reutilizacién de imagenes ajenas, grabadas en ocasiones de las emisiones
de television. Esta es una via de trabajo que puede resultar de interés, sobre
todo si se conecta, como mas adelante haremos, con otras dindmicas plan-
teables respecto a las emisiones de television.

Respuesta del cine y del video a exigencias
de la produccién audivisual

ASUNTO SOPORTE VIDEQ CINE
Coste del material virgen bajo alto
Reutilizacion de material paso posible imposible
Facilidad en el manejo de equipos mayor menor
Posibilidad control en toma imagen limitada alta
Posibilidad control validez imagen total nula
Rapidez uso imagen captada muy alta ‘baja
Calidad imagen inferior superior
Calidad sonido superior inferior
Facilidad montaje baja alta
Estabilidad calidad producto final alta baja
Facilidad de copiaje produccion final muy alta baja y cara
Facilidad visionado mayor menor
Distribucion circuito cerrado posible imposible
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Fig. 150.— La grabacién de imagenes seglin proyectos ya acordados exige que se ultimen deta-
lles sobre el terreno.

MEDIO DE MEDIOS, A DOMICILIO

La television pone a nuestros alumnos, al igual que a nosotros, en con-

tacto con el cine, la publicidad y la informacion por imagenes, mientras les
incita a consumir las publicaciones que cuentan con los héroes electrénicos
como protagonistas, o a reunir los cromos con los que conservar las aventu-
ras de esos héroes. En ese aspecto, cabe afirmar que la televisién es canal
aglutinante de los demds medios de comunicacion de masas, a los que utili-
za o en los que se apoya mds alld de su propia forma de expresién, al tiem-
po que potencia su implantacion en sectores amplios de publico.

La evidencia de que la television tiene mucho de contaminante mental
empuja a muchos educadores a una posicion de abierta hostilidad hacia
ella. Es mas, tenemos a gala el decir que no vemos la television casi nunca.
Sin embargo, nuestra actitud no conseguira que los estudiantes con los que
dia a dia estamos en contacto dejen de presenciar los programas. Y no lo-
graremos otra cosa que apartarnos de una realidad a la que muy dificil-
mente podemos combatir y, mucho menos, vencer.

Pensemos, ademas, que la negativa a ver television, porque la programa-
cién no merece la pena, lleva implicito un juicio de valor que nuestros
alumnos no pueden elaborar por si mismos. Aunque solamente sea, pues,
para reforzar de cara a los estudiantes esa afirmacion de que la television
nos deforma, hemos de enfrentarnos con sus programas, analizarlos, deba-
tirlos y reforzar nuestra tesis sobre casos concretos, sobre la préactica palpa-
ble, no sobre la etérea teorfa. De lo contraio, seremos directivamente dog-
madticos, autoritariamente imperativos.

Otro sector de enseflantes acepta el reto de combinar su actividad con la
de la escuela paralela, pero adopta posturas fundamentalmente defensivas o
solicita a los media que tengan en cuenta su fuerza modeladora de concien-
cias y su capacidad de influencia en los receptores.

Conocida la creciente carrera de modalidades comunicativas que adop-

Fig. 151.— Cuando se puede utilizar un miniestudio de television. la prictica se hace mas atrac-
tiva y mas rica. En la fotografia, escolares cubanos en un centro de sondeo y ensayo vo-
cacional.

tan el televisor como terminal para la difusion de mensajes, pretender que
los emisores y productores tengan en cuenta la incidencia mas o menos pe-
dagdgica de sus ofertas supone una ingenuidad estéril. Ni siquiera en un

mercado audiovisual tan limitado como el espaiiol —con escasas empresas’

de television de caracter publico— es viable pensar en una coordinacion
efectiva entre educadores y creadores de programas a fin de que en €l proce-
so de produccién se tengan en cuenta los factores formativos. Han existido
acciones especiales, interesadas y aisladas dentro de la produccion nortea-
mericana, como ha sefialado Mattelart!, siempre promovidas por entida-
des holding con ramificaciones multisectoriales.

En Televisién Espaiiola Unicamente se ha implant_ado el uso de que en
equipos de creacion de programas infantiles y Ju‘{cnlles existan asesorias
pedagdgicas cuyas funciones y efectividad son limitadas. Y no es muy gra-
ve, dicho sea de paso, que las cosas ocurran asi, puesto que la television es
un medio de audiencia mayoritaria y heterogénea, cuyos productos poseen
en cada caso metas y condicionamientos miiltiples, y en cuya compleja pro-
duccion intervienen grupos profesionales que recelan (y no siempre equivo-
cados) de un pedagogismo al que se sienten ajenos.

Existen, por otra parte, casos en los que, desde determinados programas,
se realizan llamadas a una consideracion de sus emisiones en las aulas. Es-
ta practica supone un corsé incomodo para la realizacion del espacio y re-
presenta un cuerpo extrafio en relacion con la audencia no escolflr ni direc-
tamente implicada en el proceso educativo. Pero supone, ade_mas, la asun-
cién de una conduccién de la audiencia desde la acera del emisor, y una di-
ferenciacion de ciertos programas respecto a otros en cuanto a su pretendi-

! MATTELART. A.: La cultura como empresa multinacional (México. Era. 1974) es una obra
basica para atisbar la incidencia de las grandes companias multinacionales en aspectos diver-
sos de la comunicacion de masas, con la consiguiente exportacion de tecnologias v bagaje
ideologico.
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da ideoneidad para ser considerados en la escuela. Lo cual puede hacernos
derivar, incluso, a consideraciones relativas a los métodos de captacion de
audiencia, que no son propias del momento. En todo caso, la practica no
puede ser generalizable, puesto que si la ejercieran diferentes programas
supondria un asalto electrénico a la escuela y un lastre de los espacios ante
los publicos no escolares.

Ni el divorcio total ni la vinculacion forzada aparecen, pues, como litiles
en la interrelacion de los escolares con los contenidos de las emisiones tele-
visivas. La television —al igual que otros medios de comunicacion masiva—
debe considerarse por ¢l educador como un elemento mas de la realidad
circundante cuya existencia, modo de ser e incidencia sobre 1a sociedad en
general y sobre los escolares en particular debe recibir atencion sistematica
y reflexiva dentro de la actividad docente. Lo cual no quiere decir que se de-
je de llamar la atencién sobre la necesidad de regular ciertos aspectos de las
emisiones de la television piiblica, entre los que, sin ningin género de du-
das, destaca la publicidad dirigida a la audiencia infantil.

Si, en las actuales circunstancias, la postura mas racional y viable para
relacionar la television y la escuela es la de hacer del fenémeno televisual y
sus mensajes objeto de conocimiento, resulta preciso delinear una minima
sistematizacion de esa tarea. Pero antes de entrar en ese terreno, debe plan-
tearse una consideracién previa: Conocimiento, analisis y estudio no equi-
valen a defensa, proteccion o neutralizacion. Cuando se hace una critica
amplia de los contenidos de programas, de la vision del mundo que la tele-
vision transmite y de las actitudes que puede fomentar o reforzar, de inme-
diato aparece una voz que clama: «i{Y cémo protegemos a nuestros chicos
de esto?» Es una pregunta crispada que va unida a una tesitura de conflicto?.
Pero no es ésa la mejor disposicién para afrontar una tarea de analisis critico
que produzca resultados 6ptimos. La frialdad de dnimo y la dptica de apro-
vechamiento de todos los recursos que el entorno nos pone al alcance
serdn, aqui igual que en muchas otras cuestiones, mejores que la belige-
rancia.

El fenomeno de la teleadiccion, por el cual numerosos escolares pasan
mas tiempo ante el televisor que en las aulas, es de motivacién compleja y
de funcionamiento muy variado®. Las multiples causas de la teleadiccion

" no pueden ser ignoradas ni tampoco aplicadas indiscriminadamente a cual-

quier caso. Si admitimos que el analisis y 1a valoracién de los programas ha
de hacerse cada vez mas desde el punto de vista de los receptores que desde
el punto de vista de los emisores, como en muchos casos se viene realizan-
do, tendremos que plantearnos la busqueda de los motivos concretos por
los que nuestros alumnos —y no otros— dedican las horas que dedican ala
contemplacién de programas televisados. Baggaley y Duck, autores que
han puesto especial énfasis en la necesaria consideracion de la 6ptica de los
telespectadores a la hora de valorar las emisiones de television®, defienden
que el piblico ve los programas porque con ello satisface algin tipo de
necesidad®.

2 En varias ocasiones hemos comprobado que la lectura de Los telenirios (ALONSO. MATILLA,
V4zoQuez. Barcelona, Laia, 1986, 2.2 ed.) provoca, quiza por alguna de sus posturas tajantes. esa
invocacién de una necesaria defensa, cuando lo que se pretende es fomentar una postura de al-
cance mas amplio que intente aprovechar al maximo la incidencia del mensaje televisual en
nifios y adolescentes, provocando reacciones activas de todo tipo, no solamente la prevencion
y la defensa.

' En la mencionada obra Los telenifios se dedica atencién especial a la génesis de la tele-
adiccién en la sociedad urbana actual

4 BAGGALEY. I. P. y DUCK. 8. W.: Andlisis del mensaje televisivo, Barcelona, Gustavo Gili,
1979.

5 Destacan en este sentido, citando a Kelvin (1970) y a Festinger (1954), que 1a necesidad

Transculturizacion

Tras esta palabra demasiado complicada, y tachada ya por algunos de tendenciosa y
radical, se mueve un concepto tan sencillo como evidente: El universo electrdnico im-
perante en gran parte del mundo responde al esquema del universo electrénico esta-
dounidense, con plena implantacién de sus valores y concepciones vitales mds des-
tacados.

Segun un estudio realizado por el Instituto Europeo de la Comunicacion, presentado al
Parlamento Europeo («El Pais», 24-4-85), cerca del 40% de los programas dramadticos
difundidos en las televisiones de Eurcopa Occidental proceden de los Estados
Unidos.

{\jngar por lo que ocurre entre nosotros, la proporcion no tiene visos de descender. En
junio de 1986, «La Vanguardia» publicaba la siguiente progresién de porcentaje de te-
lefilmes emitidos por TVE, de procedencia estadounidense:

1983 1984 1985 1986
17.7% 28,1% 36,00% 51.35%

La primera tarea del profesor que desea formar telespectadores auténo-
mos y con capacidad critica consistira, por consiguiente, en conocer las mo-
tivaciones concretas que llevan a sus alumnos ante el televisor y las satisfac-
ciones que con ello obtienen. Si el grado de adiccidn televisiva es grande y
hallamos sus causas, estaremos en condiciones de ejercer acciones correc-
toras buscando otras vias de gratificacion de las necesidades cubiertas por
la vision de la pantalla doméstica. El primer instrumento de trabajo sera, en
consecuencia, la reflexion, discusion y puesta en comun —con cuestionario

" interpuesto o sin él, segin circunstancias de edad y posibilidades concretas

del centro— de los programas que se vern, los motivos por los cuales se ven
€s0s programas y no otros, la forma de seleccion y el grado de aceptacién de
ellos. Quedari roto, por esta via, un peligroso silencio en torno a la activi-
dad de los alumnos como telespectadores, silencio que, de hecho, esta refor-
zando la incidencia de los mensajes televisuales en terrenos en los que no
hay incidencia de los agentes formativos cldsicos como, por ejemplo, la fa-
bricacién de pan o la forma en que se desarrollan las relaciones familiares.

A la hora de entrar en el analisis y discusidén de programas concretos y
de pensar en una minima metodologia para hacerlo, hemos de convenir en
que se precisa una separacidn de los programas por grupos. La diferencia-
cion de programas en las categorias o ribricas habituales de telefilmes, con-
cursos, documentales, retransmisiones, informativos, religiosos, culturales, depor-
tivos..., supone mezcla de criterios clasificatorios y, a la vez, imposicién de
los criterios del emisor que asi los distingue en su oferta. Resulta mas fun-
cional y mas cercana a la Optica del receptor la agrupacion de los tipos de
programa con arreglo a las funciones que cumplen para la audiencia. Dis-
tinguiremos, asi, la funcién de informacién-formacion, la de entreteni-
miento-expresion y la de publicidad-propaganda, tal y como ya hemos de-
jado expuesto al referirnos a las funciones generales de la comunicacion a
través de la imagen. Es evidente que existe solapamiento frecuente entre es-
tas funciones-tipo, pero la tarea de descubrirlo y valorarlo se encuadrara
también dentro de nuestro andlisis.

mas general y potente que la contemplacion de la television cubre en el receptor es la de «orde-
nar y comprender su ambiente por medio del apoyo en otros para obtener los datos con los

ue llega a comprender el mundo, a valorar sus propias capacidades y a medir las actitudes
ajenas hacia él» (op. cit., pag.-38). En este sentido, resulta pertinente recordar las dificultades sefia-

ladas por ALONSO, MATILLA, VAZQUEZ (op. cit.) para que el nifio adicto a la televisién experi-

mente suficientes situaciones reales con las que contrastar sus «vivencias» televisivas.

225



226

La comprensién de los mensajes: un factor fundamental

La veracidad publicitaria, vista desde la estructura mental adulta, puede ser gruesa fa-
lacia si se analiza desde la estructura perceptual y de conocimiento infantil, Ward, Rea-
le y Levinson estudiaron la comprensidn, por parte de los nifios, de la intencion de los
anuncios comerciales, segiin la edad. Este es el resumen de resultados:

5-7 8-10 11-12

GRADO DE COMPRENSION ANOS | ANOs | ANOSs

Bajo (Confusién, inconsciencia de que el motivo es
vender: a veces dicen: «Los anuncios sirven para

(53113 10151151 11 TR ORI (- = 38% 15%
Medio (Reconocimiento de gue el motivo es vender:
«Los anuncios sirven para hacerle comprar a uno»).| 35% 50% 60%

Alto (Reconocimiento evidente de unos motivos de
venta y busqueda de beneficios: «Los anuncios sir-
ven para hacerle comprar a uno y sea él quien pa-

gue el Programan) ..o, 10% 12% 25%

Extraido de «Los telenifios».

Una segunda distincién fundamental, y aplicable a las tres categorias de
productos telvisuales que acabamos de sefialar, es la que se separa aconte-
cimientos y comentarios, que ha sido muy claramente expuesta por Chris-
tian Doelker en el terreno de los programas informativos y documentales, y
que hemos aplicado al analisis de la fotografia informativa.

Para nosotros, serd acontecimiento, hecho o dato aquello que se nos comu-
nica como sucedido, en el ambito de la realidad documental o en el de la
realidad ficcional. Y sera comentario lo que suponga valoracién, enjuicia-
miento, opinion. Evidentemente, existe ademds un tratamiento audiovisual

de acontecimientos y comentarios que merece atencion especial y diferen--

ciada. Podemos, entonces, plantear ya el esquema basico de enfrentamien-
to analitico con cualquier programa de television por el procedimiento

que se sintetiza en el cuadro adjunto, y cuyo desarrollo abordaremos a
continuacién.

Funcidn Informacicn Entretenimiento Publicidad
Contenido Formacion Expresicn Propaganda
Acontecimiento | {Qué ha ocurrido? | {Qué se cuenta? {Qué se oferta?
{Qué se sabe? Trama, argumento | Datos objetivos
Comentario ¢Qué se dice sobre | Valoracién de la Sugerencias
lo ocurride? trama («mensaje») incluidas
Tratamiento {Como se muestra? | (Como se cuenta? |(Cédmo se refuerza?
audiovisual

HECHOS, INTERPRETACIONES Y OPINIONES
George Hills, veterano profesional de la informacién en la BBC, in-

siste con machaconeria en que las noticias han de cumplir, con respecto a
la audiencia, dos requisitos basicos: Ser inteligibles vy ser interesantes®.

® HiLLs. G.: Los informativos en radiotelevision, Madrid, IORTV, 1951.

Desde el punto de vista profesional, puede defenderse que las informa-
ciones emitidas que no cumplan esos requisitos estdn adquiriendo ran-
go de noticia sin serlo realmente. Pero'desde el punto de vista de la audien-

cia, la mayor o menor inteligibilidad o interés de las noticias sélo tiene,

de ordinario, trascendencia en la valoracién global que del producto se
hace. Y de hecho, el receptor siempre obtiene la sensacion de haber sido in-

formado.

Lo primero que hay que poner en cuestion, por lo tanto, es 1a capacidad
de un programa informativo para satisfacer los intereses de los ciudadanos.
Es util, en este terreno, distribuir entre un grupo de personas diversos ejem-
plares de distintos periddicos de difusion nacional, regional, local o de pro-
cedencia extranjera, y solicitar que cada persona seleccione veinte noticias,
cantidad que normalmente se incluye en un Telediario de TVE’. Podra
comprobarse que la lista total de noticias es muy variada, que las coinci-
dencias se dan en un escaso grupo de informaciones y que resultaria dificil
hacer una tnica lista que cubriera los gustos de los presentes.

Es licito, pues, deducir que un Telediario viene a imponer materia infor-
mativa a muchos sectores de publico, ignorando forzosamente aspectos de
la actualidad sobre los que numerosos ciudadanos desearian conocer nue-
vos datos. Quiere esto decir que, sin entrar en el analisis detenido de las di-
ferentes noticias y su concatenacion, la primera tarea critica realizable fren-
te a un programa de noticias es la de considerar si los temas tratados
conectan o no con las preocupaciones informativas del grupo especifico
que realiza el andlisis y del medio socioldgico en el que ese grupo se mueve.
Con esta labor de contraste entre la oferta televisual y 1a demanda latente,
que puede llegar a concretarse tras una minima reflexién practica como la
que acabamos de resefiar, se adquiere un cierto distanciamiento respecto a
la emisién informativa, actitud claramente ttil para progresar en el analisis
critico®. Podra

El contenido audiovisual de las informaciones que nos llegan a través
de un programa de noticias mezcla testimonios y relatos de los hechos ocu-

+ mridos, con valoraciones y juicios. Y, ademas, recurre a un modo de expre-

sién concreto que influye también en el resultado comunicativo final. Inte-
resa, por lo tanto, que tratemos siempre de dilucidar el peso que en una
noticia tiene el testimonio de lo ocurrido, el que tiene la valoracidn expresada
en opiniones, y el que aportan los elementos expresivos propios del medio de
difusién. Es preciso destacar que el telespectador tiende a tomar como
acontecimiento lo que ve y como comentario lo que oye. Sin embargo, un
relato oral fiel de los sucesos en cuestion estd dentro del acontecimiento, y
la ilustracién con imagenes de archivo que no pertenecen a los sucesos de
los que se informa son claramente comentario.

Atender a esta divisién de funciones del material audiovisual puede re-
sultar dificultoso, pero es necesario para esclarecer la naturaleza de cada
informacion, para separar los datos que se nos exponen de las sugerencias
que se nos ofrecen y de las tomas de postura que se nos proponen.

Veamos ahora, en sintesis, cdmo llegan hasta nosotros los acontecimien-
tos y los comentarios dentro de los programas informativos, a través del
sonido y de la imagen:

7 i reducimos el nimero de noticias seleccionadas por cada persona. puede que aumente
el acuerdo sobre la eleccién. Cabe hacerlo como variante del ejercicio y como aproximacion a
los modos de programacion de noticiarios de otros paises, en donde sitian las ofertas de los in-
formativos diarios en torno a doce temas.

* Con independencia del enfoque aqui presentado. son de interés para el anélisis de la tele-
vision informativa obras recientes de Lorenzo VILCHES y Jesus GONZALEZ REQUENA (Véase
bibliografia).
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Representacion de los acontecimientos
Imagen (41) Sonido (45)
— Toma de vistas de los hechos (cine, | — Toma directa de sonido (sonido de
video, fotos...). ambiente).
— Reconstruccion fiel de los hechos | — Relato de los hechos (narracién de
{(graficos animados, esquemas acla- informadores o testigos).
ratorios).
— Roétulos con datos propios de la | — Datos complementarios no mos-
noticia. trados.
Presentacion de los comentarios
Imagen (CI) Senidoe (CS)
— Imdégenes de archivo mas o menos | — Valoracidn de los hechos. Desde la
relacionadas con el tema. adjetivacion al tono.
— Tlustraciones interpretativas. Cari- | — Enjuiciamiento y comentarios de
caturas. los hechos.
— Figura de locutores y narradores, y | — Fondos de muisica y efectos sonoros.
su modo de expresion.
— Rétulos valorativos.

Las combinaciones bésicas de estos modos de presentarnos audiovisualmente la
informacién —acontecimiento en imagen (Al), acontecimiento en sonido (AS), co-
mentario en imagen (CI) y comentario en sonido (CS)— son la siguientes:

Al + AS: Se da testimonio directo donde no existe sustitucion de lo ocurrido, sino
representacion plena. Es el caso de la retransmision pura, en la que el lo-
cutor completa datos sobre lo que estd ocurriendo ante las cAmaras.

Al + CS: A la imagen de los hechos se acompafia un sonido no extraide del acon-
tecimiento ni dedicado a relatar lo ocurrido, sino a interpretarlo y valo-
rarlo. El caso mds tipico seria la condena por parte del locutor-comenta-
rista de un tumulto (que vemos) creado por un sector de espectadores en
un campo de fitbol.

CI + AS: Elrelato sonoro de los hechos, por parte de un informador o un testigo, es
acompafiado con imégenes que no corresponden a los hechos relatados,
sino a otros, o coexisten con la imagen del propio narrador que, con su
gesto, estd valorandolos.

CI +CS: Se enjuician unos hechos sin aportacion de elementos visuales ni sonoros

* que estén extraidos de la realidad que se comenta.

~ Estas combinaciones bésicas pueden complicarse con la coexistencia o
alternancia de dos tipos de sonido junto a una imagen o de dos tipos de
imagen con un sonido, etc. No interesa desarrollar esta casuistica en este
momento Y el hacerlo estd, ademas, al alcance de cualquiera. Lo que si inte-
resa es que queden claras las fronteras entre la reproduccion de aconteci-
mientos, por la cual caminan los datos y la informacidn, y la produccién de
comentarios en la cual se vierte opinién. Es un primer ¢ ineludible paso
para posicionarnos criticamente ante el hecho informativo, y saber que
nuestra opinion ha de ser autdnoma, tanto ante los hechos como ante las
opiniones ajenas de ellos.

El tratamiento audiovisual de las informaciones que presentan los tele-
diarios y otros programas de noticias pueden contener factores valorativos
que actien como comentario auténomo a los acontecimientos que expo-
nen. Los escenarios en que se retrata a personajes de actualidad, la forma
de situarlos ante las cdmaras, el tono con que se les pregunta y se les res-
ponde, la- angulacion de la toma, el movimiento de la cdmara, los detalles
de su actitud a los que puede atender la imagen, son factores que afectan a
la valoracién que hace el telespectador, e influyen en él, como influyen los
comentarios a los que antes nos hemos referido.

Asi, Baggaley y Duck han demostrado que la colocacion de la cdmara
ante un locutor de modo que éste aparezca de frente o en semiperfil, o la
presentacién idéntica ante dos cdmaras, una de las cuales, en toma mas
amplia que la otra, deja ver apuntes-guia que en la otra toma no se ven, son
factores que influyen en la credibilidad que el publico atribuye al locutor®,

En relacion a los factores expresivos, no podemos olvidar en ningin
caso la trascendencia que tiene el orden en el que se disponen las noticias
en el conjunto del programa informativo. Este orden supone una jerarquiza-
cién respecto a la importancia de cada tema tratado, lo que no deja de ser un
mecanismo de valoracion. En este mismo terreno hay que tener siempre pre-
sente que la yuxtaposicion de dos noticias puede acarrear la relacién mental
de las mismas, y que esta relacién de refuerzo, de contraposicion o de parale-
lismo puede estar buscada por parte de los responsables de la emisién, o pue-
de provocar ciertas sugerencias que esos responsables han debido prever.

" Ademads de analizar el contenido temético y expresivo de cada noticia
en su tratamiento informativo particular y relacionado con las que le acom-
pafan en el conjunto de la emision, es preciso conectarla con la evolucién
diaria de la actualidad. Distinguiremos sucesos espontdneos, sin antece-
dentes causales conocidos o comunicados por los medios informativos, y
sucesos inducidos, que nacen como respuesta, consecuencia o derivaciéon
de otros que ya han sido noticia.

Los primeros son objeto del andlisis expuesto hasta ahora. Los segundos
tienen el caracter de ser, en s{ mismos, un comentario a lo ocurrido ante-
riormente, ya que se posicionan ante ello. Decimos que son de dos clases:
acontecimiento-comentario cuando se trata de acciones de respuesta como,
por ejemplo, una huelga frente a un reajuste de plantilla, y comentario-
acontecimiento cuando se trata de opiniones que cobran rango de noticia en
funcion de la personalidad del protagonista que las formula, como en el
caso de lo dicho por el ministro del Interior tras de un atentado terrorista.

Los acontecimientos-comentario y los comentarios-acontecimientos han
de analizarse, ademads de con los criterios expuestos hasta ahora, teniendo
presente la informacidn que se ha dado de los hechos antecedentes con los
que se relacionan y valorando, en cada caso, si su emisién puede suponer
un realce de una concreta toma de postura con olvido de otras posibles. En
este aspecto, cuando los hechos sobre los que se informa sean de segunda
generacion, constituyan respuesta a hechos anteriores, el telespectador ha
de detenerse a considerar si existe equilibrio informativo en cuanto a la pre-
sentacion, por parte de los informadores, de las posibles posturas diferentes
¢ incluso divergentes que hayan tenido lugar. Si solamente se refleja en la
informacion una parte de los hechos o sucesos inducidos por otros anterio-
res, hay que poner en duda la neutralidad o la objetividad informativas, a
no ser que se vean claros los motivos del desequilibrio.

Insistimos en que esta distincién entre hechos auténomos e inducidos
persigue el que al analizar la informacién nos preguntemos sobre sus posi-
bles antecedentes, y no elimina la consideracion que hay que hacer del grado
de acontecimientos y de comentario que, en imagen y en sonido, existen en
su presentacion ante los telespectadores. Al igual que no hay que olvidar la
influencia que ejerce el tratamiento audiovisual como eventual comentario
expresivo afiadido.

El analisis del acontecimiento supone que determinemos la accidn, su
sujeto y el objeto de la misma, al tiempo que conocemos algunas circunsiar-
cias. El material informativo que no aporta daros respecto a la accion, suje-
to, objeto y circunstancias de lo ocurrido, sea palabra, imagen o plantea-
miento expresivo, se convierte en comentario. Cuando los hechos no son

% BAGGALEY y DUCK: Op. cit.. pdgs. 130 y ss.
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espontdneos, sino inducidos por otros anteriores, éstos deben aparecer re-
cordados como circunstancias de la accion. Y los hechos inducidos, ade-
mas de tener una funcidn de respuesta, que es un comentario ajeno a los in-
formadores, se nos presentaran bajo un concreto tratamiento audiovisual.
Hay que valorar especialmente aqui la ordenacién y el equilibrio.

LAS HISTORIAS

El analisis del relato audiovisual ha tenido, hasta el momento, su reali-
zacion continuada en el estudio de la expresion cinematografica. Desde
planteamientos de inspiracién semiolégica como los de Metz o Pasolini!®
hasta los mas elementales esquemas de la discusién de un cine-club, han
abundado metodologias mds o menos apuntaladas cientificamente, mas o
menos simplistas o mas sofisticadas!' que se esforzaban y se esfuerzan en
desentrafiar el sentido de las historias puestas en celuloide v la funcién de
los diferentes codigos expresivos en el logro de aquel sentido.

Los pasos tradicicnales distinguen tema, subtemas, personajes, accio-
nes, ambientes, puesta en escena y mensaje o tesis global, y se practican a
través del coloquio. El reparo fundamental que cabe plantear a los colo-
quios de corte cineclubistico acerca de historias audiovisuales es que tratan
de encontrar muy frecuentemente —sobre todo en el ambito escolar— una
idea-resumen y una tesis moral, y que no se desarrollan, en este aspecto,
fuera de la esfera de influencia que los supuestos deseos del adulto-
moderador inducen en el analista joven. En palabras de Sicker:

«Los nifios tienen una admirable capacidad de adivinar qué respuestas le gustarian al interro-
gante; sobre todo cuando es el maestro quien hace las preguntas o distribuye los cuestionarios.
Los mas de los nifios tendran mucho cuidado de no dar una respuesta que suponen no le agra-
dara al maestrol?»,

. El método general propuesto, por el que se trata de separar e interrela-
cionar, en todos los casos, las funciones de acontecimiento v de comentario,
servira para diseccionar clara y totalmente las lineas de accién v los recur-
§0S 0 trucos narrativos con los que el autor implica a los telespectadores en
determinadas posturas. Los cuadros de representacién de acontecimientos
Yy presentacion de comentarios que incluiamos mds arriba, a propdésito de
los programas informativos, son también aplicables al relato de ficcién

considerado como informacién acerca de la historia argumental concreta
existente en cada caso.

Representacién de acontecimientos

Imagen Sonido
— Vision de hechos desde el punto de
vista del narrador (cdmara objetiva). | — Palabra y efectos sonoros que per-

® en presencia de personajes.
® en ausencia de personajes.

tenecen a los hechos representados.
— Monologos interiores.

— Vision de hechos desde el punto de | — Relatos, por parte de los persona-
vista de los persomajes (camara jes, de hechos no representados
subjetiva). visualmente.

W MEeTz. C.: Lenguaje y cine, Barcelona, Planeta, 1973. PASOLINL P. P.: La lingua scritta del-
l'azione, Nuovi Argomenti», abril-junio, 1966. pags. 67 a 105.

' En la obra colectiva CINEMA: Théorie, lectures (Paris, Klincsiec, 1973) se incluye un intere-
sante articulo de NOEL BURCH sobre andlisis estructural, y otro de R. BELLOUR, sobre diseccién
de planificacion, que son claras muestras de minuciosidad en el andlisis de contenidos y ex-
presiones filmicas.

12 SicKER. A.: El cine en la vida psiguica del nifio, Buenos Aires, Kapelusz. 1960, pag, 43.

Presentacién de comentarios
Imagen s Sonido
— Imagen de los personajes cuando | — Fondos musicales y sonoros que
narran hechos que no vemos re- no pertenecen a los hechos repre-
presentados. sentados.
— Cobertura a relato narrador.

Excepto en los casos en que se da la presencia de un narrador (bien en

imagen y sonido, o solamente en voz en off), no existe opinion respecto a la -

historia, sino opiniones de los personajes dentro de la historia. El comenta-
rio, en el sentido en que utilizamos aqui el concepto, queda reducido a los
complementos visuales o sonoros que no pertenecen a los hechos que en
cada momento se narran. Asi, cuando un personaje cuenta a otro algo que
ocurrio, la propia forma de contar supone un comentario visual de lo que se
esta contando. Lo mismo ocurre cuando el relato del narrador estd acompa-
fiado de imagenes que no reproducen lo que el narrador cuenta. Y sobre to-
do aparece el comentario cuando se acompaia con determinados fondos
musicales una determinada parte de la acciéon. La misica es sugeridora,
evocadora, y relaciona las imdgenes presentes con otras concretas o con es-
tados de animo tipificados.

El encadenamiento de acciones, dentro de la légica de la trama argumen-
tal, establece una red, mds o menos compleja, de acontecimientos-comen-
tario. El modo de reaccionar de los personajes ante los acontecimientos de
primera generacion, que constituyen el planteamiento del conflicto, nos ha-
ce ver cudles son sus opciones y sus posturas. La defensa o condena que el
autor haga, o hacia la cual nos empuje a los receptores, respecto a los com-
portamientos de los protagonistas, nos desvela la tesis del producto audio-
visual, su posicionamiento frente al conflicto, su mensgje en terminos tra-
dicionales.

Fl an4lisis de la sucesion de acontecimientos-comentario nos hara posi-
ble, ademads, un notable distanciamiento de nuestra eventual implicacién
(por identificacion o por proyeccidn) en la trama, puesto que estaremos re-
cordando con frecuencia que desde el puesto de espectadores contamos con
datos de la historia que son desconocidos para algunos personajes de ella.
Cuando un creador aporta a los espectadores mds datos de los que conocen
los personajes, tiene en la mano un valioso resorte para provocar el suspen-
se (caso de los filmes de Hitchcock, por ejemplo), pero también para que
aparezcan como justificables o disculpables ciertas conductas de unos per-
sonajes frente a otros (por ejemplo, el trato duro de la policia a un delin-
cuente, cuyo delito ha presenciado el publico, perd no los agentes, para quie-
nes, en la realidad de la historia, el detenido es sélo presunto culpable).

En la linea de descubrir los motivos de tomas de postura, de simpatias,
antipatias y defensas o condenas que los espectadores hacemos respecto a
los personajes, siempre hay que analizar el peso que tiene, en cada historia,
la tfipificacion de esos personajes —por su aspecto y modo externo de com-
portarse, v la mayor o menor carga de credibilidad que les atribuimos en
funcion de que respondan a estereotipos concretos—. Si la tipificacion se
efectiia a través de la personificacion de animales, los topicos también que-
dan al descubierto con suma facilidad. _

Cuando no existe una historia con trama argumental al‘uso, el desarro-
llo del guién del programa de que se trate (musical, concurso, variedades...)
constituye un proceso de generacion de acontecimientos previstos, dentro
de un esquema mas o menos rigido. Conviene distinguir, entonces, cudl es
el esquema, qué aspectos fijos impone, qué cabos deja sueltos y en manos
de quién. Los acontecimientos generados por la propia televisién consisten
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en invitar a determinadas personas o a determinados artistas, plantear tal
juego o tal concurso, suscitar este o aquel tema de coloquio o debate.

El an4lisis fundamental y primero se ha de centrar sobre esa eleccion de
personajes, juegos o temas. (Por qué son esos y no otros? {Qué otros podian
haber sido? {Cudles hubiéramos elegido nosotros? {Pueden existir intereses
de algin tipo en esas elecciones concretas? Superadas estas preguntas, se
estard en mejores condiciones para analizar el comportamiento de cada

‘una de las piezas sacadas por los programadores a la palestra electrénica.

Qué dicen las canciones y qué calidad tienen, qué dicen las personas, como
se les ha permitido o facilitado expresarse, qué juicios y valoraciones intro-
ducen los presentadores respecto a lo que ocurre, son los principales facto-
res que deben considerarse.

A la hora de examinar el desarrollo del esquema concreto de un progra-
ma de estas caracteristicas, hallaremos que existen unos acontecimientos
fundamentales y otros accesorios. Normalmente, el emisor cuida de asegu-
rar que los fundamentales se desarrollen con arreglo a la prevision, y per-
mite que los accesorios sean mads influidos por el azar. Pero también puede
ocurrir que lo fundamental quede pendiente de solucién, mientras se cuida
lo accesorio para crear espectaculo.

Eso es lo que sucede, por ejemplo, en el concurso Un, dos, tres, responda
otra vez, cuya fase de eleccion entre premios camuflados en prendas ofreci-
das a los concursantes, que podria resolverse en un par de minutos, se pro-
longa en interrupciones-actuaciones mediante las cuales se hacen llegar
nuevas prendas ante la presentadora y los participantes. A la accion funda-
mental del concurso, que es el logro de un premio, se afiaden otra serie de
acciones de total trascendencia solo para que aquello se convierta en un es-
pectaculo, pero sin que su contenido suponga influencia en el resultado de
la accidn principal. Lo accesorio se ha convertido en protagonistico e, in-
cluso, en soporte de promociones comerciales.

El género al que corresponda el programa (dramatico, musical...) y el
tratamiento que reciba (realista, alegorico, humoristico...), asi como los as-
pectos de puesta en escena audiovisual mds destacados (planificacion,
montaje, decorados...) contribuyen con fuerza a la transmision de un men-
saje concreto, y constituyen, en si mismos, parte del mensaje comunicativo.
Siempre que nos planteemos el analisis de programas dirigidos al publico
infantil o vistos por este sector de publico, hemos de tener en cuenta que
muchas de las convenciones expresivas que los adultos tenemos asimiladas
y podemos manejar con facilidad como pertenecientes a unos pocos codi-
gos concretos, no son vistas de igual manera por el nifio. Se hace necesario,
por tanto, discutir sobre la funcién expresiva de algunas de estas conven-
ciones, separando su utilidad significadora de una eventual lectura repre-
sentativa por parte del receptor, y teniendo presente que para llegar a la
comprension de un mensaje metaféico hay que tener peviamente claro el
significado de cada uno de sus términos por separado.

Nunca esta de mas, por ello, el cuidado en encontrar las posibles inco-
herencias internas de las historias o de los esquemas que se nos ofrecen, in-
cluidos los factores puramente formales. Ilustraremos esta consideracion
con el ejemplo de una anécdota de El circo de TVE, en la que se presentd
una parodia de juicio por una supuesta estafa de Miliki y Fofito a los clien-
tes de una tienda de ultramarinos por ellos regentada. Los telespectadores
pueden comprender bien todos los aspectos humoristicos y disparatados de
lo que sucede en la tienda porque poseen una referencia real de cémo sony
funcionan las tiendas de comestibles, pero no se encuentran en situacion de
hacer lo mismo respecto a lo que sucede ante el tribunal —mas disparata-
do, con mucho—, pues desconocen el modo de desarrollo de un proceso ju-
dicial. Si se mezclan niveles de representatividad (dados en este caso por los

decorados y por ciertos atributos en vestuario y atrezzo) y de significacion
expresiva ante un publico incapaz de distinguir en qué nivel se estd en cada
momento, serd precisa la verbalizacion de lo visto a fin de evitar equivocos
y malentendidos. Y, de paso, se puede también aprovechar para desarrollar
en el grupo de analisis la capacidad de adquirir nuevos instrumentos de de-
sarrollo de la creatividad y la imaginacion.

La linea de inversién que la comunicacion audiovisual ha potenciado,
al hacer que se reconozca en la experiencia real lo mostrado antes por la
ficcidn y por la representacion, en lugar de que se reconozca en la ficcion lo
conocido en la vida, hace que podamos hablar de la existencia de un univer-
s0 electrénico que tiene una composicion social y de relacién absolutamente
distinta a la del universo real en el que estemos inmersos, aunque se vea
y admita como un reflejo de él. La distancia entre realidad natural y rea-
lidad televisiva proviene de la seleccion de parcelas a las que la television
presta atencién y de la particular manera de presentar ante nosotros esas
parcelas, que ha de ser, por fuerza, sintética y limitada, cuando no de-
formada.

Un estudio realizado por la Direccién Técnica de la UNED en mayo de
19821 ponia de manifiesto —entre otros datos— que las profesiones presen-
tadas en los infantiles de TVE son preferentemente liberales, sin aparicién
de obreros, que la poblacion masculina predomina sobre la femenina (49 %
del tiempo de pantalla para protagonistas masculinos y 15 % para femeni-
nos) y desempeiia un papel de responsabilidad, mientras las mujeres son
pasivas o subordinadas. También destacaban los analistas que, en los pro-
gramas revisados, la sociedad aparece dominada «por aquéllos que son ca-
paces de manifestar sus opiniones sin limites, aunque desempefien un rol
distinto al que en realidad responden». Son personas a las que «se les dis-
culpa no ser expertas en el tema sobre el que se les permite opinar; el dibu-
jante puede hablar de historia, el militar acerca de otras profesiones, los
presentadores continuamente vierten su opinién acerca del mundo como si
fueran expertos en la materia» i

Comparar las particularidades sociologicas de ese universo electrénico-
con las de la realidad que nos rodea (nacional, regional o comarcal) resul-
tard tremendamente esclarecedor en caso de que pueda darse, y en muchos
casos se da, el equivoco de que al encender el televisor entramos en contac-
to con un modelo, a escala, de nuestro entorno verdadero, y para dejar claro
que ese universo electrénico —que es en nuestros tiempos una parte del
entorno— se promociona a si mismo en competencia frente al universo co-
tidiano natural.

Si el modelo que potencia pertenece a otra latitud (incluso a otro conti-
nente), la desviacion es doble: Del modelo respecto al marco de origen, y del
modelo y del marco de origen respecto a la realidad social en la que dia tras
dia nos movemos. La gran tarea del educador sera, en definitiva, situar al
universo electronico en el lugar que le corresponde respecto al universo real,
ha_c1endp reocnocer los espejismos que puede acarrear y aprovechando su
existencia y su potencia para que, tras verlo, se mire el derredor con ojos de
curiosidad, con afan de contraste, con redoblado deseo de conocer.

EL HECHO PUBLICITARIO

La primera pregunta que debe plantearse y responderse al enfrentarse
con los espacios publicitarios, es su funcién dentro de la programacion ge-

" AparicL R. ¥ GARCIA. A.: Andlisis de la programacion infantil y juvenil de TV, E., «Boletin in-
formativo de Accién Educativa», n° 17, pags. 17 a 23.
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neral. Si los fines confesados por los emisores para su actividad son los de
formar, informar y entretener, debemos comprobar si la accién publicitaria
se engloba en alguno de ellos o si nos va a resultar preciso ampliar esa
gama de intenciones.

Cierto es que la publicidad y la propaganda informan e incluso entretie-
nen, pero es evidente que su intencidon fundamental es otra; desean conse-
guir una accién de compra o de adscripcion a una postura ideoldgica en los
telespectadores. En este sentido cumplen una clara funcién de presion. Si
este aspecto debe ser puesto de manifiesto y comentado desde el comienzo
de Ia actividad de analisis de los mensajes publicitarios, no es menos im-
portante aclarar, también desde el comienzo, que este tipo de emisiones su-
ponen ingresos para la emisora, mientras que el resto de las emisiones aca-
rrean gastos de produccién. Los ingresos publicitarios permiten que se
puedan producir otros programas; y si esos ingresos no existieran, los pro-
gramas tendrian que producirse con otra financiacion.

Si los mensajes publicitarios vinieran a ajustarse rigidamente a su co-
metido tedrico de informar a los consumidores para orientar su libertad de
eleccion, nos encontrariamos con que cada spot trataria de presentar, de la
forma mads clara posible, datos precisos y concretos de la caracteristicas del
producto promocionado: Materiales con los que esta construido o ingre-
dientes de los que estd compuesto, peso por unidad, usos reales, precio, etc.
Sin embargo, en la mayoria de los casos no se habla de materiales ni de
composicién, no se muestran usos, sino efectos supuestamente derivados de
un hipotético uso, y raramente se habla de precio o de cantidad por unidad,
si bien se hacen referencias a la economia y rentabilidad del producto, de
manera genérica. Y eso, a través de una anécdota en la que el producto pro-
mocionado ocupa destacado lugar. No es la historia del producto, sino una
historia en la que el producto interviene o en la que el producto aparece en
relacidn con los protagonistas. _ . )

Las historias publicitarias pueden ser analizadas con los mismos crite-
rios que cualquier otra historia de entretenimiento, pero con una especial
consideracion a la verosimilitud de la anécdota y a la verosimilitud del pa-
pel desemperiado por el producto en cuestion dentro de la historia. .

El primer paso en esta direccién consiste en asegurarse que los términos
analogicos y metaféricos de la historia estén bien comprendidos y diferen-
ciados. Por gjemplo, si se presenta un coche que vuela, hemos de dejar bien
claro que su presentacion forma parte de un juego visual en el que se pre-
tende hacer ver la fuerza que ese coche tiene en su motor a base de estable-
cer un paralelismo con la fuerza de un avién. Nos sorprendemos mds de
una vez encontrando escolares de corta edad que no tienen claro el sentido
de la metdfora y entienden que realmente ese coche vuela o aquel otro tiene
briosos caballos de carne y hueso en el interior de su carroceria. Deshacer
equivocos, tedricamente inexistentes pero practicamente presentes y perju-
diciales, es inexcusable eslabon en la comprension de la historia sugestiva
que abordemos. o _

Los juegos efectistas visuales son muy significativos y muy reveladqrf:s
en este terreno, puesto que se basan con frecuencm} en una confuslpn
imagen-realidad dentro de la historia del spot, que funciona o puede funcio-
nar toda ella como metafora de la confusién imagen-realidad del spot y la
vida corriente y moliente. Asi, unos cromos que son coleccionados y con los
que se juega, acaban apareciendo en un panel a gran escala, y uno de lps
futbolistas representados en los cromos devuelve, de un cabezazo, un balén
que habia ido a rebotar en el panel. O un transeuinte que atraviesa una ca-
lle, sube a una valla en la que estd anunciando un coche, monta en él y baja
a la calle conduciéndolo. Aqui, en este segundo caso, hay una gspema} in-
tencion de hacer la historia publicitaria tan real como la vida misma. Si, en

el anuncio, la imagen se hace realidad, en la realidad lo anunciado puede
ser cierto y palpable, verdadero y no ficticio.

El segundo paso sera cuestionar la verosimilitud de la ligazén del produc-
to a la historia o a sus personajes. (Es el producto como aparece y funciona

Algu:}o_s ejemplos de reflexiones acerca de la publicidad
en Television, que pueden ser expuestas y debatidas en el aula

— Maquetas de granos de maiz a mucho mayor tamaio de la realidad, por dentro.
Esto ocurre también con grandes granos de café para realizar los primeros planos.
Jarras de cerveza iluminadas por dentro para que la cerveza se presente mas de-
seable.

— Manchas de tinta que desaparecen con dos pasadas de una fregona. cuando vemos
que ¢l lquido se encuentra evidentemente muy rebajado con agua.

— Manchas de suciedad que desaparcen. en contraste con otras que no lo hacen. solo

con intr_oducir el liquido en una solucion en la que se supone diluido el detergente
promocionado.

— Tamanos de cocinas, auténticos platods de cine. Igual ocurre con los cuartos de bafio.
iSe rueda en ellos por necesidad del movimiento de camaras o por presentar el sta-
tus que el uso del producto ofrece?

— Como el café molido no fotografia bien, se utiliza pan rallado, pintado del color del
café.

— Presentacion de utensilios de cocina y ropas como recién lavadas, cuando en rea-
lidad son objetos y prendas nuevas que no han pasado por ningin proceso de
limpieza.

— Utilizacién de musica clasica (Vivaldi. Bach). incluso para ilustrar la limpieza de
retretes.

— Acciones temerarias ¢n la conduccion de coches. Aunque se advierta, en discretos
rotulos, que se realizaron en circuito cerrado, para todos, y mds para los peque-
nos, permanecera el impacto de lo atractivo de la velocidad motorizada, y am-
bientada con musica de Beethoven.

— Utilizacién de objetivos angulares que producen la sensacion de engrandecimiento
de las dimensiones de objetos y de lugares.

— En una noficia ofrecida en un telediario de sobremesa de Television Espafiola, se
informaba que Michael Jackson habia realizado un anuncio musical millonario
sobre cierta bebida gaseosa, pero que se habia negado a beberla en pantalla, ya que,
segun él, unicamente consume bebidas naturales.

— Utilizacién de pintores (Dali. Picasso, Mondrian). Una firma de coches (Renault)
presenta a figuras de Picasso subiendo en uno de sus modelos y escapando por
un paisaje de Dali. El brandy Independencia situaba una botella con el estilo de
Vincent Van Gogh en uno de sus paisajes con la siguiente leyenda: «Este es uno de
los numerosos autorretratos que Vincent Van Gogh se hizo en la soledad casi ocul-
ta. Brandy Independencia también; solo asi pueden encontrarse estilos realmente
nuevos. En pintura y en brandy».

— El escenario del teatro espanol con el montaje de «El suefio de una noche de ve-
rano» se cede para un anuncio de Wolkswagen.

— Inclusion en discos, de canciones utilizadas para publicidad. «,Qué queréis des-
ayunar?» (Teresa Rabal) da nombre a un dlbum LP con esa y otras canciones. En
la mencionada se decia. en el spot publicitario: «;Qué queréis desayunar? / Tosta-
rrica a todas horas / Tostarrica y nada més». Con la publicidad del circo de Teresa
Rabal se promocionan sus discos y. al mismo tiempo, las galletas Cuétara.
en emisiones de radio desde los lugares donde actia ol circo. La promocion del mu-
fieco «Angeloson. en cuyas cajas aparecia la efigie de Teresa Rabal, dio origen a
otro LP. Los nifios, al escuchar esas canciones, inmediatamente ponen la letra pu-
blicitaria. que es la mds escuchada por ellos a lo largo de la larga campaiia de ga-
lletas Cuétara. con lo cual se transforman en unos publicitarios mds. a quienes les
cuesta distinguir si van a ver el circo. a la actriz, a la sefiora que hace anuncios, a
la cantante de los discos. o a convertirse en anunciantes.
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asi, 0 esa apariencia y funcionamiento estdn deformados? (El personaje po-
pular y admirado por los jévenes comsumira de ordinario el producto que
le vemos consumir en el spot 0 solamente lo consume para ser retratado? La
relacion causa-efecto que pueden pretender sugerir muchas historias (el fa-
moso usa fal, luego usando tal se llega a famoso) es realmente a la inversa
(se hace que los famosos aparezcan usando fal, para que tal se contagie de
su fama).

Finalmente, hay que plantear qué es lo que tienen que ver las situacio-
nes presentadas por las historias publicitarias con las situaciones que dia-
riamente vivimos el comiin de los mortales, qué tienen que ver esos ambien-
tes, esos escenarios y esos modales con los nuestros y como se insertarian
los productos promocionados en nuestra forma cotidiana de vida. Con ello
habremos hecho una reflexion completa sobre el producto-personaje que las
historias publicitarias nos promocionan y habremos valorado nuestra posi-
ble relacién real con éL. Y seria conveniente aprovechar esos momentos de
comentario para preguntar a los alumnos qué tipo de datos echan ellos en
falta en la publicidad de ciertos productos, qué cosas desearian conocer y
no se les dicen en los anuncios.

‘Pocos son los anuncios con tintes dramaticos o tragicos. Lo habitual es
el desenfado, el tono de comedia, el humor, la fiesta. Juego y cancién son
dos ingredientes de casi continua presencia en la puesta en escena de anun-
cios dirigidos al piiblico infantil y juvenil. Quienes consumen estan alegres,
consumir es una alegria y un juego; esos son posibles corolarios de la rela-
cion repetida y continuada. Luego, cuando crezcan, los telespectadores se
verdn atraidos por idéntico mecanismo, desde los territorios del éxito v la
aventura.

Muchas veces, al analizar la historia habremos concluido que casi no
existe, vy que la anécdota viene a coincidir con un ambiente de puesta en es-
cena porque ¢éste tiene mas peso que aquélla. Sin embargo, hay que separar
bien ambos ingredientes, y volver sobre los elementos fundamentales de la
eleccion de género v de tratamiento, asi como sobre la funcidon de todos los
subconjuntos de la escenografia (decorado, vestuario, atrezzo...), para valo-
rar la importancia del tono con el que se nos comunica la historia en el con-
junto del mensaje transmitido.

Es conveniente recordar, en este sentido, que el anuncio agradable
transmite esa buena imagen al producto que anuncia, al igual que los pro-
ductos que disgustan-llevan al rechazo de los anuncios que los promocio-
nan. Resulta sencillisimo constatar que las adolescentes sitian entre los
anuncios que no les gustan los que tratan de compresas y tampones, con
significativa unanimidad. Y es licito deducir que lo molesto para ellas es el
uso del producto por estar unido a un trastorno nuevo, con independencia
de la calidad mayor o menor del anuncio o anuncios que se estén emitien-
do en el momento.

Planificacién, montaje y ambientacion musical son tres factores forma-
les de gran importancia en el impacto que se pretende lograr con cortos
mensajes publicitarios. Muchas tomas cercanas yuxtapuestas siguiendo el
ritmo de una melodia suponen, con independencia de lo que representen
visualmente, una atraccion vertiginosa y envolvente para el telespectador.
Es muy interesante comprobar que la amplitud de la toma y el ritmo del
montaje tienen que ver, en muchos casos, con particularidades que se de-
sean destacar como propias de los productos ofertados. Asi, un pegamento
se muestra en miltiples usos y para eso se precisan muchas tomas. Pero al-
gunas se repiten, lo cual incrementa el nimero de planos mostrados. Esa
repeticion persigue, precisamente, que ¢l ritmo intenso nos transmita la
sensacion de rapidez, que también es una propiedad de actuaciéon del
pegamento.

Temas para realizar practicas criticas sobre los contenidos
de anuncios televisivos

1) Anuncios sobre detergentes, articulos de limpieza y sanitarios. (Andlisis de los
cuartos de bafio y cocinas en las que se desarrollan las acciones).
— Calculemos sus medidas en metros cuadrados.
— Comparémoslos con las medidas de los servicios de nuestras viviendas.

— Establezcamos la relacion entre los metros totales de nuestra vivienda y los
destinados a cocina y servicios.

— Siguiendo esta relacion, calculemos las dimensiones de las casas cuyos servi-
cios aparecen en los anuncios de television.

— Por el precio del metro cuadrado en nuestro barrio calculemos el precio de la
vivienda que nos presenta el anuncio.

— (Corresponde esa vivienda al tipo de personaje que aparece en el anuncio?
— (Qué pretenden los publicitarios al presentarnos un tipo de viviendas tan lujosas
para productos tan corrientes? 2

2

—

Pricticas de limpieza y lavado con los mismos procedimientos que muestran los

anuncios.

— Introduzcamos dos trozos de la misma tela manchada en sendos recipientes.
Uno de ellos conteniendo el detergente anunciado y el otro con otro producto si-
milar. Comprobemos ¢l tiempo que tarda en salir la suciedad (suponiendo
que desaparezca).

— Debatamos la confusion que se crea con ese paso indeterminado de tiempo que
apenas aprecia el espectador.

— Utilicemos el dedal de detergente para lavar una vajilla completa, tal como lo
recomienda un anuncio aparecido insistentemente en televisién. Comprobemos
si efectivamente es posible limpiar tantos platos con una porcion tan reducida.
Intentemos consultar, con algiin técnico. sobre si la limpieza realizada de acuer-
do a ese procedimiento reune las suficientes garantias higiénicas.

3) Andlisis sobre la publicidad relativa a juguetes.

— Magquetas de paisajes, rios, Polo Norte. desiertos en los que se presenta el ju-
guete y que pueden engaiiar al nifio.

— Contenido del juguete montado, que puede no coincidir con las piezas de la
caja base.

— Obligatoriedad de senalar diferentes niveles de precios en los juguetes caros. En
la actualidad solamente se hace constar «mas de 5.000 ptas.. cuando algunos de
estos productos (la motocicleta eléctrica) superan las 20.000 ptas.. efc.

Estos ejercicios tienen por objeto que el alumno sea capaz de indagar, para descubrir
por si mismo la parte de verdad y de mentira que contienen los mensajes publi-
citarios.

Lo mismo podemos observar que ocurre en anuncios que insisten en la
rapidez de solubilidad de un alimento en polvo, por ejemplo. Y €l zoom se
utiliza de continuo para poner acento e intensidad en ciertos momentos
clave de la presentacion visual de los usos del producto; por ejemplo, mien-
tras oimos «se bebe de un trago», vemos a un muchacho empinando el vaso

"de leche chocolateada, y el zoom hace que nos acerquemos a su boca, tra-

gandonos también de un tirén esa imagen.

Con la planificacion y el montaje se destaca lo visno/no visto, se impri-
me ritmo y vivacidad a la comunicacién, y se resaltan los aspectos mas im-
portantes del producto que, casi siempre, se nos presenta en primer término
0 en concreto primer plano durante el discurso publicitario.

La musica viene a subrayar —como comentario sonoro— la vivacidad,
la alegria, la intensidad, la modernidad, la diversion o el embrujo que se
atribuye al producto. Hay una musicalidad, que también es comentario so-
noro, agazapada en el tono de la voz, para cumplir funciones equivalentes
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o coordinadas con la partitura. El tono seguro, fuerte, intimista, complice,
despreocupado o trascendente esta estudiado, en cada caso, para producir
el salto de un resorte emotivo que nos haga sintonizar de una determinada
forma con el mensaje publicitario. No debe ignorarse su presencia ni su
funcién en cada mensaje que se analice.

DINAMICAS PARA APLICAR EN EL AULA

— Si un telefilm, un informativo o un programa dramético contienen
una parte de la visién que de la realidad multivaria posee el autor, el reali-
zador, los camaras, etc., intentemos que nuestros alumnos aporten una
perspectiva diferente sobre el tema propuesto. _

e Comparar personajes vistos en la television y sus actitudes con perso-
najes en la vida real. Similitudes y diferencias.

¢ El mismo ejercicio con personas concretas, si es posible (como se
comportan en una entrevista televisada y en el trato directo). ’

e Comparar la presentacién de los productos (juguetes o articulos de
uso infantil y juvenil) en anuncios televisuales con la realidad de esos mis-
mos productos.

e Distinguir en los productos televisuales si las imdgenes pertenecen a
profesionales del medio (locutores, periodistas, etc.), actores que represen-
tan papeles, personas incluidas en informaciones o entrevistas, dibujos ani-
mados, marionetas, etc.

® Proponer a los alumnos que ideen la programacion completa de un
dia de television, tal como a ellos les gustaria que fuera, de acuerdo a sus
ideas, gustos y preferencias.

o Seleccionemos un programa de cada género tematico (musical, telefil-
me, informativo, etc) que mds interés haya despertado entre los alumnos de
la clase. Preguntemos por las razones. Hablemos sobre los personajes; si
son reales y si lo que les ha ocurrido estéd de acuerdo con sus ideas. En caso
de que se tratara de un programa fantastico, referirse a las posibilidades in-
mensas de la imaginacion y si lo que vieron contenia ideas verdaderamente
originales y sugerentes. ‘

e Proponer a los alumnos que con el mismo tema, mt_enten una nueva
narracion y un diferente final. (Qué ocurriria si esa historia en lugar de ser
contada por un personaje, fuera relatada por otro? (o si en lugar de contarla
los blancos, la relataran los pieles rojas?

e Disefiar por equipos la programacion que ellos realizarian para una
tarde entera. Contrastar los diferentes esquemas entre si, ¢ intentar tras el
debate, llegar a una definicién de los criterios predominantes. )

* Contraponer criterios sobre la nturalidad de los presentadores. Si
piensan que al actuar en TV. se pierde la espontaneidad, intentar describir
como seria una actuacioén espontdnea.

LA INTERACCION DE LOS MEDIOS EXPRESIVOS

Desde la obvia constatacion del cardcter expresivo que poseen los me-
dios de comunicacion, abogamos por la practica interactiva de los mismos
dentro de Ia escuela, para evitar, o al menos neutralizar en lo posible, la
propensién a convertirnos en conductores de los alumnos hacia aquellas
materias creativas que gozan de nuestra predileccion.

Es necesario brindar al niiio opciones que le permitan efectuar su selec-
cion entre un amplio muestrario no condicionado; sélo asi podra ir descu-
briendo por si mismo los caminos que mas se adapten a sus cambiantes
apetencias y elecciones. Hemos de procurar que su avance discurra por el
mayor mimero posible de procesos creativos para que, desde la experimen-
tacion, sea capaz de fijar sus intereses’e inclinaciones que, casi siempre, es-
taran ligados con lo que le es propio, con lo que mds vivamente se vincula a
su realidad. Cuando participamos en diferentes proyectos de cine realizado
por nifios, comprobamos la necesidad de que ciertas misiones del proceso
fueran a veces rotatorias, no tanto para evitar que se crearan compartimen-
to estancos, como para que los alumnos cobraran conciencia de la interac-
cién de cada etapa del proceso en el resultado total.

Nuestra labor no puede ser la de formar especialistas en los medios de
comunicacion. Por el contrario, hemos de alentar el surgimiento de conoce-
dores de los mismos, capacitindolos para expresarse Iidicamente a través
de ellos sin las prevenciones y los respetos con los que los adultos reafir-
man su cronica pasividad a la emision de mensajes alternativos.

En unos momentos en los que se pretende poner en practica una meto-
dologia globalizadora que ofrezca al nifio una visién interrelacionada de
los fenémenos, el mundo de la imagen nos brinda espléndidas posibilida-
des para plantear un amplio muestrario de actividades que ayuden al maes-
tro en esta linea de educacion divergente.

Antoni Zabala, resumia en la revista «Guix» (julio-agosto, 1984) las ca-
racteristicas de algunos métodos globalizadores en los que la imagen puede
colaborar de un modo efectivo.

® Los centros de interés de Decroly, partiendo de un nucleo tematico de
interés para ¢l nifio y continuando el proceso de observacion, de asociacién
y de expresidn, integran todas las dreas del conocimiento.

® El método de proyectos de Kilpatrick, que consiste basicamente en la
claboracion y la reproduccion de alguna cosa (una méaquina, un juguete, un
libro...), la adquisicién de un conocimiento, de una «destreza» o de la per-
fecta asimilacion de una técnica. Para poder realizar el proyecto, habra que
servirse de toda una serie de conocimientos y habilidades sin reparar en su
cardcter disciplinar.

® El método de la biisqueda, conocido también como método del descu-
brimiento o redescubrimiento, intenta que el nifio llegue al conocimiento
utilizando el modelo del método cientifico. En el proceso de esclarecimien-
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to del problema, el nifio habrd de poner en practica las capacidades de
observar, valorar, escoger, seleccionar y criticar, utilizando unos conoci-
mientos conceptuales e instrumentales en funcion de las necesidades de re-
solucion del problema.

Como primera aproximacion a la integracion de la Imagen en experien-
cias globalizadoras, podriamos sefialar tres grandes lineas de uso:

¢ Como medio de expresion y soporte en el que se dé testimonio de las
diferentes propuestas expresivas y multidisciplinares.

e Como elemento desencadenante de la interaccion creativa de otros
medios.

e Como apoyo y complemento a propuestas planteadas a patir de dis-
tintos canales expresivos.

LA IMAGEN COMO SOPORTE
DE UNA EXPERIENCIA INTERDISCIPLINAR

Como ejemplo de las posibilidades que ofrecen al maestro las dinami-
cas incluidas dentro de este blogue, nos vamos a referir al proyecto realiza-
do por los profesores José A. Pereiro Ramos y Ascensién Andaluz Rubio,
en las escuelas mixtas de Fuenteargemil y Zayuelas, de Soria, durante el
curso 1983-84.

OBJETIVOS GENERALES

— Facilitar a los profesores y alumnos los intercambios de sus expe-
riencias.

— Apoyar la accion didactica del profesor.

— Cultivar la expresion.

TEMAS Y OBJETIVOS CONCRETOS DE CADA VIDEO

VIDEO 1 Estudio interdisciplinar de una planta del entorno: LA VID

Objetivos: (Nuevos programas EGB Ciclo Medio). Del bloque temadtico
n.° 2 de Ciencias Naturales para los cursos 3%, 4° y 5°.

«Estudiar por observacién directa un vegetal del entorno» «Descubrir
su morfologia y funciones vitales»

Del bloque tematico n® 1 de Ciencias Sociales 3%, n° de 4°

Descubrir los tipos de trabajos mas frecuentes en la localidad y estudiar

algunos mediante observacion directa» _
Otros objetivos de Lenguaje (1éxico, expresion verbal y escrita, etc), de
Matematicas (medidas, calculo, eic), de Expresion Pldstica y Dindmica

ACTIVIDADES DESARROLLADAS PARA LA REALIZACION DEL VIDEO

Trabajos fuera del aula:

— Participar en la vendimia, ayudando a algin vecino.

— Apreciar las caracteristicas de la cepa in situ.

— Reproducir plasticamente escenas del trabajo en la vifia.
— Observar la carga v el transporte.

— Observar el pisado y prensado, asi como la fermentacion.

— Observar otras tareas de la bodega.

Trabajos en el aula:

— Estudio detallado de la hoja, sarmiento, fruto.

— Experimentacion de la fabricacion y calculo relacion uva/vino.
— Experimentacion clorofila/hojas.

— Mural del proceso total.

— Lenguaje.

VIDEO 2 Etnologia. Vivienda castellana, hilaturas, matanza.

Objetivos: Nuevos programas EGB. Ciclo Medio.

«Observar y describir los edificios, sefialando formas y materiales de
construccion» «Informarse sobre las fiestas tradicionales y folklore de la lo-
calidad y de la region» «Descubrir tipos de trabajo artesanal» «Observar
las caracteristicas de la vivienda urbana y rural. Construcciones tipicas de
la regidn»,

ACTIVIDADES DESARROLLADAS
PARA LA REALIZACION DEL VIDEO

Vivienda castellana:

— Observacion de casas antiguas

— Fabricacién de adobe y tejas

— Plano de la casa de un alumno

— Montaje de la estructura en madera, como se hacia antes

— Colocacion de adobes, ventanas y tejadillo

— Construccién de un contorno de paisaje castellano (encinar, cerros...)
Hilaturas:

— El rebafio

— Esquilado de lana por los alumnos

— Cardado. Trabajos de rueca

Matanza:

— Seguimiento del proceso hasta la operacion de hacer morcillas
Dulzaina:

— Explicacién del dulzainero sobre la dulzaina y el traje

— Actividades de danza al aire libre

— Audicién musical en el aula

ENCUENTROS DE EXPRESION MULTIPLE

Un grupo de profesionales de la expresion realizamos una experiencia,
en la Escuela de Verano de Madrid, que pretendia interaccionar con nues-
tros alumnos las dindmicas desarrolladas durante los diez dias que habian
durado los distintos cursos. ,

Instalados los diferentes grupos en una gran nave con grandes paredes
blancas, donde se podia lograr la penumbra e incluso la oscuridad, cada
grupo ocupo, en principio, un espacio aislado y comenzo a elaborar una
propuesta de partida relacionada con su Ambito expresivo. Las minimas re-
glas que nos impusimos tenian por objeto propiciar que alguna de las ofer-
tas presentadas por los diferentes colectivos, formados por entre cinco y
ocho miembros, enganchard al resto de los participantes, de modo que las
aportaciones de cada grupo retroalimentaran al resto una accidén conjunta
no planificada de antemano. No se trataba, por lo tanto, de elaborar un guién
previo, sino de generar una serie de sensaciones, ambientes y desencade-
nantes que permitieran un desarrollo expresivoe conjunto no convencional.
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GRUPOS QUE INTERVINIERON EN LA SESION

¢ Expresion corporal.
® Plastica.
e Miuisica.
e [magen.

MATERIALES DE LOS QUE SE DISPUSO

® Grandes cantidades de periddicos. Telas de desecho, cartones y cuerdas

¢ Instrumentos de percusidn, flautas, sonajas, cascabeles, xiléfonos

® Proyector de diapositivas. Material para confeccionar diapositivas
manuales. Celofanes de colores, marquitos, cartulinas, etc

® Dos focos de luz con filtros de diferentes tonalidades

RELACION DE ALGUNAS DE LAS ACCIONES DESARROLLADAS
DURANTE LA SESION

— Inicio de las busquedas expresivas de los diferentes grupos sin lograr
una intercomunicacién con el resto de los participantes.

— Ritmos de percusién que comienzan a desencadenar movimientos
y evoluciones por parte de los componentes del colectivo de expresién
corporal.

— Los del grupo de pldstica, empiezan a realizar formas con los papeles
de periddico y las telas. Como armazon, aprovechan un pequefio andamio
situado en un rincon del espacio. Otros comienzan a arrugar hojas de dia-
rio para componer grandes montones.

— Los de Imagen confeccionan una diapositiva manual perforando un
trozo de cartulina negra que reproducira una flecha luminosa. El 4mbito se
oscurece y la silueta obtenida es proyectada de forma estédtica... Se ensaya el
movimiento de la flecha girando el proyector, de modo que ésta evoluciona
alrededor de las paredes de la sala.

— Varios participantes corren en pos de la flecha intentando atraparla.

— El manipulador del proyector, al darse cuenta de la accién que desa-
rrollan sus companeros, ralentiza las evoluciones de 1a flecha para adaptar-
las al ritmo de los que estdn creando un relato gestual alrededor de ella.

— La percusion y las flautas crean un epacio sonoro en consonancia
con los movimientos de aquéllos que pretenden poseer la flecha.

— Se consigue articular con ¢l papel de periddico y las telas un a modo
de gruta o finel cuya entrada queda semicubierta por las hojas de diario
arrugadas que en la penumbra se asemejaran ligeramente a formaciones
rocosas.

— La flecha se convierte ahora en perseguidora de los que pretendian
atraparla.

— Los grupos se han roto, y algunos de sus miembros se han incorpora-
do a las acciones de otros colectivos.

— Los que evolucionan por la sala intentan esquivar de diferentes for-
mas la persecucion a la que les somete la flecha. La mayoria opta por gua-
recerse en la gruta, tras retirar las «rocas» que obstaculizan Ia entrada. La
flecha desaparece.

— La flecha es sustituida por una mancha roja (diapositiva manual
confeccionada con papel celofin), especie bola de fuego que evolucionard
por el techo del recinto. (De haber contado con dos proyectores, la flecha y
la bola roja podrian haberse enfrentado, posibilitando el surgimiento de
otra serie de improvisaciones).

— Los focos de luz alternaron la luz azul, ambar o roja, a voluntad de la
persona que valoraba la tonalidad ambiente segin las evoluciones de los
participantes. .

La sesidn fue presenciada por alumnos y profesores de otros cursos
quienes constataron la interacciéon que generaron las aportaciones de los
diferentes grupos. Por encima de otras consideraciones, los participantes en
la experiencia valoramos fundamentalmente las sensaciones continuadas
de encontrarnos inmersos en una accion conjunta en la que nuestra acti-
vidad personal habia sido motivada por las aportaciones de nuestros com-
parfieros. Esta es la razén por la que consideramos interesante realizar dos
sesiones en cada una de las cuales intervengan la mitad de los participan-
tes, mientras ¢l resto contempla la accidén de sus compafieros. De este modo
podremos valorar, desde fuera, las aportaciones mas originales que se pro-
duzcan a lo largo de cada improvisacidn y que serviran como referencia y
desencadenante de futuras experiencias.

DESARROLLO DE UNA IDEA
PARTIENDO DE DISTINTOS CANALES EXPRESIVOS

Las dindmicas propuestas intentan lograr que una misma idea o narra-
cion pueda ser expresada valiéndonos de diferentes medios de-comunicacion.
Con ello, se pretende que el alumno asimile y se ejercite con los instrumen-
tos expresivos de los que se vale cada canal para emitir sus mensajes.

ETAPAS DE LA EXPERIENCIA

Creacién de una idea original surgida de los propios alumnos o seleccién
de alguna narracidn preexistente, susceptible de admitir un tratamiento di-
vergente a través de diferentes medios de comunicacion.

a) Tomemos la idea seleccionada y planteemos la estructuracion de un
relato literario por grupos. Contrastemos entre todos los resultados obteni-
dos. Elijamos, de entre todas, aquella narracién que ofrezca mas posibilida-
des de traduccion a los diferentes lenguajes expresivos.

b) Estudiemos las posibilidades para convertir el relato literario en una
escenificacion teatral. Debatamos las diferencias entre ambos géneros. El
didlogo, el gesto, la pantomima, el silencio expresivo. Las nuevas soluciones
de espacio y tiempo en el teatro contempordneo.

¢) Convirtamos la idea en una sinopsis cinematografica, a partir de la
cual claboraremos el «story board». Discurrir sobre los nuevos elementos
que tendriamos a nuestro alcance, para enriquecer de una forma visual la
anterior narracion teatral.

d) Analicemos algunas historietas graficas y definamos las peculiarida-
des de su lenguaje. Transformemos el «story board» en una historieta, reali-
zando una planificaciéon y angulacion acorde con el género, incorporando
globos, textos de apoyo, signos cinéticos, etc.

e) {Qué ocurriria si no pudiéramos valernos de la imagen para desarro-
llar nuestra idea v sélo contaramos con el sonido?

Familiaricemos a los alumnos con los medios expresivos caracieristicos
de la dramatizacién radiofonica: Descripcion de las acciones, de los perso-
najes, espacio fisico, ambiente musical, efectos, tonalidad y distintos planos
e intensidad de las voces (proximidad, lejania), etc.

Con objeto de que los alumnos se enfrenten con la limitacién real del
sonido como unico elemento descriptivo, podremos recurrir a la grabacion
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de 1a historia en cinta magnetofonica o, si la practica se realizara sin una
preparacion previa, separando a los participantes de su auditorio por me-
dio de una cortina, pizarra. etc, que solo permita recibir sus voces.

SONIDO, FORMA Y COLOR, PUNTOS DE PARTIDA
PARA NUEVAS CONQUISTAS EXPRESIVAS

En algunas de las propuestas incluidas al final de los capitulos de este
volumen, nos hemos referido a la conveniencia de desarrollar dinamicas
expresivas que tuvieran como desencadenante principal estimulos no tex-

tuales, por considerar que una idea plasmada de forma literaria puede con-

dicionar el canal de expresion elegido por el nifio para desarrollarla, e in-
cluso a limitar las propuestas que podamos formular a los alumnos.

Como punto de partida alternativo en el planteamiento de ejercicios de
creacion, tendriamos la posibilidad de seleccionar una amplia gama de es-
timulos, tales como las manchas de color, sonidos, esculturas abstractas,
diapositivas manuales creadas por los propios alumnos con disefios no fi-
gurativos, reticulas geométricas y otros tantos elementos que pueden gene-
rar realizaciones alejadas de respuestas convencionales. Al canalizar el tra-
bajo de nuestros alumnos en esta direccion, €s posible que se produzca un
vacio inicial en sus respuestas, o al menos una gestacion mas laboriosa de
las mismas, que tenderd a disminuir cuando se produzca un cierto habito
en profesores animadores y alumnos, en la elaboracion de ideas expresivas
a partir de formas no habituales.

POSIBLES DESENCADENANTES DE LAS IMPROVISACIONES

a) Sonido

— Creacién de sonidos inspirados en imagenes

— Imagenes (figurativas y abstractas) sugeridas por los sonidos

— Sonidos € imagenes susceptibles de desencadenar improvisaciones
dramdticas que, a su vez, generen la necesidad de nuevas propuestas plasti-
€as y sonoras

— Sonidos que desencadenan luces de distinta cadencia, color e inten-
sidad

— La musica como elemento dinamizador de codigos luminosos € in-
terpretaciones sonoras mediante diferentes procedimientos (proyectores de
luz con filtros de varios colores, diapositivas manuales, proyecciones de
imagenes en movimiento, etc) :

b) Forma

— Descubramos esculturas abstractas, rocas u otro tipo de formas de
gran tamafio que permitan plantear una serie de dindmicas creativas basa-
das en las aportaciones emanadas de estos volimenes.

— Convirtamos la sala de un museo de arte contemporaneo, o cual-
quier exterior en el que se encuentre una escultura sugeridora, en un lugar
capaz de motivar improvisaciones de expresién corporal, sonido, musica,
dramatizacion, etc.

— Experimentemos con la luz dirigida hacia el volimen elegido, valo-
rando las posibilidades ofrecidas por las sombras, colores, intensidades,
perspectivass, etc.

— Reproduzcamos reticulas geométricas en grandes proporciones va-
liéndonos de materiales de facil acceso (cartén de embalaje, planchas de
corcho blanco, papel maché, etc.) que permitan al alumno evolucionar en
su interior.

— Iluminemos las reticulas con diferentes tonalidades. Valiéndonos de
un aparato de diapositivas o de cine, proyectemos sobre su superficie ima-
genes que den origen a distintas lecturas potenciadoras de ejercicios creati-
vos. Suponiendo que no nos sea posible ampliar las reticulas con volumen,
reproduzcamoslas mediante diapositivas manuales o fotograficas y proyec-
témoslas a gran tamafo sobre la pared *.

c} Color

El color como transformador de la realidad y sugeridor de diferentes si-
tuaciones y ambientes dramaticos.

— Jugar mediante focos de luz de diferentes colores en la creacion de
improvisaciones en lugares no habituales.

— Azul. Lugar gélido. Espacio misterioso

— Rojo. Fuego. Interior de un volcan

— Verde. Profundidades marinas. Selva intrincada

— Iluminar el rostro de los participantes con diferentes tonalidades pro-
cedentes de focos de luz provistos de filtros, proyecciones de diapositivas o
imégenes en movimiento. Situarse ante un espejo para percibir las propias
reacciones ante los estimulos cambiantes. Colocarse ante un compaifiero y
observar el efecto de 1a luz y/o las imégenes sobre su rostro, y las respuestas
gestuales que produce al contemplar en el cristal las masas de color inci-
diendo sobre su cara

LA IMAGEN COMO COMPLEMENTO DE PRACTICAS TEATRALES

— Mediante la utilizacién por transparencia (colocaciéon del aparato
detras de la pantalla, de caracteristicas especiales, en lugar de hacerlo frente
a ella) crear efectos y decorados que puedan ser utilizados en representacio-
nes teatrales, funciones de titeres, espectdculos musicales, etc. La distancia
del proyector a la pantalla influird decisivamente en el tamafio de imagen
gue consigamos.

— Someter a los alumnos propuestas consistentes en realizar, mediante
diapositivas manuales, los decorados de obras teatrales, que, por su com-
plejidad, seria dificil para ellos elaborar mediante la construccién tradi-
cional.

— Ensayar la mezcla de diferentes técnicas y procedimientos en un mis-
mo ejercicio, en busca de soluciones adaptadas a cada concreto hecho ex-
presivo. Por medio de diapositivas manuales, disefiar un habiticulo en el
que aparezca un huevo o ventana de continuacion con el exterior. Em-
pleando un aparato de cine de Super 8, proyectar en ese concreto espacio
iméagenes reales o fantasticas que puedan estar ocurriendo en el exterior:
Nubes pasando a gran velocidad, fondos marinos con peces, grandes ros-
tros mirando hacia el interior, etc.

[ B
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* En el caso de que el lector desee tener acceso a un amplio muestrario de reticulas suscep-
tibles de generar dinamicas creativas, le recomendamos los trabajos de Javier CARVAJAL (arti-
culo «Reticulas» publicado en ¢l Boletin Informativo de Accion Educativa n.° 26, Junio 1984. y
¢l video «Del plano al espacio» editado por el MEC, Subdireccién Gral. de Perfeccionamiento
del Profesorado).
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La importancia que los equipos de redaccidn del Disefio Curricular Base
del MEC han dado a la comunicacién y expresion audiovisuales, como objeto y
como instrumento de aprendizaje, arroja una presencia importante, aunque
dispersa, de contenidos con ella relacionados, en las previsiones de reforma.

Con el fin de facilitar al lector la localizacion de las referencias concretas
que estas materias reciben en el documento ministerial. sefialaremos con
detalle las menciones de contenidos, actividades y objetivos didacticos en las
que toman cuerpo.

EDUCACION INFANTIL

® Area 2.-«Descubrimiento del medio fisico y social»

Blogue 1.-«Las relaciones sociales y la actividad humana»: inclusion de
«los medios de comunicacidn (television, radio. prensa)» y «su papel como
instrumentos de ocio y como difusores de acontecimientos sociales».

® Area 3.-«Comunicacidn y representacion»

Blogue 3.-«Expresion y produccion plastica», con atencidn a la creativi-
dad audiovisual.

EDUCACION PRIMARIA

® Area |l.-«Conocimiento del medio».

Blogue 6.-«Poblacion y actividades humanas»: cita «la publicidad y el
consumo de los productos» dentro de «los sectores de produccion», y con-
templa «el andlisis de algunos mensajes publicitarios ofrecidos por distin-
tos medios de comunicacidon», asi como una «actitud critica ante la
promocion del consumo masivo de productos mediante la publicidad».

Blogue 9.-«Medios de comunicacion y transporte», contiene «medios de
comunicacion de la informacion» y contempla la «elaboracién de infor-
maciones para ser comunicadas utilizando diferentes tipos de medios». el
«andlisis critico de la informacion y de los mensajes publicitarios recibi-
dos a través de los distintos medios» v la «sensibilidad ante la influencia
que ejercen los medios de comunicacion en la formacién de opiniones,
con especial atencién a la publicidad y al consumon.

® Area 2.-«Educacion Artistica»

Introduccion.-Repetida insistencia en la necesidad de conocimiento ¢
interpretacion de las imdgenes, en la «lectura» de la imagen y en la percep-
cion visual como proceso cognitivo.

Blogue 1.-«La imagen y la lorma». que abarca formas y medios de repre-
sentacion, niveles de analisis y &mbitos y contextos de la imagen como

medio de comunicacidn, con valoracidn de las imagenes de modo critico y
apreciacién de su valor expresivo.

Blogue 2.-«La elaboracion de composiciones plasticas e imagenes», con
planificacion, realizacién y valoracién en diferentes medios y con distin-
tos soportes.

Blogue 3.-«La composicion plastica: elementos formales», donde se consi-
deran la linea, el color, la textura, el volumen...

Area 4.-«Lengua y Literatura»

Biogue 2.~«FEl texto oral», con consideracion de «textos no literarios» entre
los que se citan grabaciones y programas audiovisuales.

Blogue 6.-«Sistemas de comunicacion verbal y no verbal», que abordan
«mensajes gque utilizan sistemas de comunicacion no verbal para realzar
las posibilidades comunicativas del lenguaje verbal», refiriéndose a publi-
cidad, documentales, dramatizaciones, carteles, ilustraciones, comics,
fotonovelas, radio, television, cine; y con referencia, por otra parte, a la
imagen en la sociedad actual como parte de los sistemas y elementos de
comunicacion verbal.

EDUCACION SECUNDARIA

® Area 3.-«Expresion Visual y Plastica»

Introduccién.-Orientaciones sobre la importancia de la imagen como
vehiculo de comunicacion.

Blogue 1 -«Formas e imagenes»: la forma como objeto representable y la
imagen como representaciéon de la forma.

Blogue 2.-«Lectura de imagenes», con atencién a las caracteristicas comu-
nes vy distintivas en los lenguajes de la fotografia, el comic, la televisidn, el
cine, la publicidad...

Blogue 3 al 9-Estudio de los elementos formales y compositivos de la ima-
gen (punto, linea, plano, mancha, color, volumen, proporcidn, ritmo), aun-
que desde un punto de vista muy formalista y poco implicado con el
lenguaje y el sentido en los medios audiovisuales.

Area 4.-«Geografia, Historia y Ciencias Sociales»

Blogue 12.-«Arte y cultura actuales», con referencia a «las nuevas artes
visuales (fotografia, cine, video, cédmic, cartel)» y a «su relacion con la
industria y la cultura», como posible acercamiento a la cuestion medular
de las industrias culturales.

Bloque 14.-«Poder politico y participacidn ciudadana» que incluye entre
sus puntos de atencién «los medios de comunicacién y las nuevas tecnolo-
gias de la informacidn en las sociedades democraticas y su papel en la
creacién y canalizacién de las opiniones colectivas» y entre los procedi-

- mientos el «andlisis, interpretacién y sintesis de distintos medios de comu-

nicacion social (prensa, radio, television, etc.) en relacién con cuestiones
politicas de actualidad».
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® Area 5.-«Lengua y Literatura»

Blogue 5.-«Sistemas de comunicacion verbal y no verbal», con «analisis
de las diferencias, semejanzas y relaciones entre los lenguajes verbales y
no verbales» atendiendo expresamente a interpretacion, manipulacién y
creacion de distintos tipos de mensajes propios de los medios de comuni-
cacion, en busca de «recepcion activa y actitud critica», asi como de «inte-
rés y apertura ante las nuevas tecnologias de comunicacién y actitud
critica ante su uso». Se hace ademas una llamada al trabajo interdiscipli-
nar con las dreas 3,4, 8 y 9.

Orientaciones diddcticas.-Amplia insistencia en la importancia de la ima-
gen y los medios de comunicacion en relacion con los lenguajes verbales y
no verbales (puntos 93 a 103). ;

e Area 8.-«Musica»

Blogue 6.-«Miisica y medios de comunicacién», con atencion al «sonido y
la miisica en los medios de comunicacion», «la misica en los audiovisua-
les» y su «dependencia de la imagen».

Se aprecia en este drea falta de atencion a la expresidn sonora en su con-
junto, como sistema.

® Area 9.-«Tecnologia»

Bloque 9.-«Tecnologia, ciencia y sociedad», que contiene llamadas a la
vinculacion entre la electrénica, el tratamiento de la informacion y el desa-
rrollo de las comunicaciones. :

Ademas de todas estas referencias especificas al estudio de la comunica-
cion audiovisual en sus diferentes expresiones, manifestaciones y efectos,
podemos encontrar en casi todas las dreas del D.C.B. persistentes indicacio-
nes de uso de los mensajes e instrumentos audiovisuales como recursos
didacticos de diversa utilizacion. Veamos los ejemplos més elocuentes:

— «Deben aprovecharse diferentes fuentes de informacién que sean

accesibles para los alumnos, tanto procedentes de entorno (...) como vincula-

das a diversas tecnologias de la informacion —video, prensa, magnetéfono,
cine, ordenador—...» (Pr. Ar. 1, Orientaciones didacticas, pto. 8).

— «El uso de los materiales audiovisuales adquiere especial importan-

cia como contenido de estudio (...) y como recursos para explorar ¢ infor-

marse de la realidad..» (Pr. Ar. 2, Orient. didécts., pto. 7).

— «Esimportante destacar el papel de 1a radio, el magnetofono, 1a televi-
sion, el video, etc., como instrumentos que permiten, por una parte, eXxponer
al alumnado a nuevos estimulos dificiles de obtener de otra manera dentro
del aula, y por otra, como sistemas de registro que posibiliten una reflexién
critica sobre Ilas propias producciones» (Pr. Ar. 4, Orient. diddcts., pto.
13).

— «Los medios de comunicacién ofrecen muchas posibi}idades parael
trabajo lingiiistico: el reconocimiento del lenguaje propio de €stos medios, la
interpretacién critica de los mensajes (...) la posibilidad de realizar sus pro-
pios guiones...» (Pr. Ar. 4, Orientaciones especificas, pto. 33).

— «... el uso de recursos préximos de material no sofisticado que los
alumnos puedan usar directamente, la lectura de diversos libros, la proyec-
cién de audiovisuales, peliculas, etc., es de gran importancia para aproximar
el mundo a un alumno que prorito deberd integrarse plenamente en él como
ciudadano» (Orientaciones Generales de Secundaria, pag. 99).

— «..El primer principio de orientacion didactica es que todas, o la
mayoria de las percepciones visuales, experiencias, trabajos, analisis, etc., en
el drea tengan como destino la interaccién con el entorno inmediato. Ello
implica, ante todo, una mayor riqueza de informacién dentro del aula posi-
ble mediante los actuales medios de comunicacién» (Sec., Art. 3, Orient.
didacts., pto. 3).

— «Busqueda, andlisis, interpretacion critica de la informacién sobre
sociedades y culturas distintas a la nuestra a partir de diferentes tipos de
fuentes, especialmente los medios de comunicacion» (Sec. Ar. 4, bl. 8,
procedimientos).

— «Los materiales audiovisuales tienen también una gran relevancia

‘para la ensefianza del area (...). Debe ser un objetivo propio del drea ensefiar
a “leer” estos documentos» (..) «Documentales de actualidad, informes .

monograficos sobre aspectos significativos de las relaciones humanas y socia-
les, peliculas, etc., deben ser instrumentos cotidianos en el aula de Geografia,
Historia y Ciencias Sociales» (...) El empleo de los medios audiovisuales
tiene también «una utilidad evidente en relacién con las estrategias deinves-
tigacion e indagacion: pueden ser un medio excelente para la recogida de
datos por los alumnos, para la presentacion de conclusiones y desde luego,
comc.l) 8i)nstrumento motivador de la actividad» (Sec. Ar. 4, Orient. didécts.,
pto. 18).

— «... La prensa, la radio, la television, preferentemente, pero también el
cine, el video, los distintos medios de publicidad, determinadas redes de base
de datos, etc., son los instrumentos por excelencia para conocer nuestro
mundo de hoy. Por ello su presencia en la clase debe llegar a ser algo habitual
y permanente (...). La formacidn en el manejo de estos medios, el conoci-
miento de sus claves y cddigos, es requisito necesario para la educacion de
los ciudadanos en una sociedad democratica» (Sec. Ar. 4, Orient. didacts.,
pto. 47).

— «Las producciones audiovisuales pueden utilizarse, por ejemplo,
para relacionar los contenidos lingiiisticos o literarios con la vida cotidiana,
con las prepuestas de otras disciplinas, con los mensajes que se reciben a tra-
veés de los medios de comunicacidén social» (Sec. R. 3, Orient. diddcts.,
pto. 30).

— Parecen adecuados «comentarios de textos, resimenes de relatos,
debates sobre noticias y acontecimientos vividos, didlogos inventados, dra-
matizaciones, creacion de programas de radio, publicidad de productos ima-
ginarios... Para poder escuchar con mayor eficacia, conviene efectuar gra-
baciones con magnetéfono o video, que permitan repetir las secuencias y
analizarlas en grupo» (Sec. Ar. 5, Orient. didécts., pto. 48).

Ademads, la comunicacion audiovisual se relaciona en mayor o menor
grado con los objetivos generales 4°, 6°,7°, 10°y 12° y 1a «educacion del consu-
midor» en Primaria y con los 2°, 3¢, 6°, 7° y 10° en Secundaria, asi como con
los de las dreas de ambos niveles que la incluyen en sus bloques tematicos, y a
las que acabamos de hacer referencia.
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