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“Diego no conocia la mar.
El padre, Santiago Kovadloff, lo llevo a descubrirla.
Viajaron al sur.

Ella, la mar, estaba mas alla de los altos médanos, esperando.
Cuando el nifio y su padre alcanzaron por fin aquellas cumbres de
arena, después de mucho caminar, la mar estallé ante sus o0jos. Y

fue tanta la inmensidad de la mar, y tanto su fulgor, que el nifio

quedo mudo de hermosura.
Y cuando por fin consiguié hablar, temblando, tartamudeando, pidié
a su padre:

jAyudame a mirar! “

de Tejidos
(Galeano, 2001:161)

Dedicado a mis hijos

A Salvador y a Sebastian
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INTRODUCCION

“Me desperté aterrorizado, el sudor frio mojaba mi frente, mis
dientes castafieteaban y movimientos convulsivos sacudian mis
miembros. A la palida luz de los rayos lunares que se filtraban por
entre los postigos vi, de pronto, al monstruo que habia creado.
Mantenia levantado el cobertor y sus ojos me miraban fijamente.
Entreabrio los labios emitiendo algunos sonidos inarticulados;
una mueca odiosa arrugaba sus mejillas. Quizas hablo, pero

tanto era mi horror que no entendi lo que decia.”

De “Frankenstein o el moderno prometeo”
(Shelley, 1983:49)



1.1 La actualizacion de un viejo debate

Las apologias y rechazos, adhesiones y paranoias que se expresan en torno a
la existencia y manifestacién de las nuevas tecnologias en el aula pueden ser

interpretados en continuidad con los debates sobre los mass media.

Eran entonces demasiadas las incertidumbres y angustias, como asi también la
forma de abordarlas. Acriticos, pesimistas, apocalipticos, optimistas, criticos
participativos, y criticos intervencionistas. ; Podemos imaginar una pregunta que
definiera las preocupaciones de estos ultimos? Tal vez este cuestionamiento
podria formularse de la siguiente manera: s De qué forma intervenir o participar

en los medios para construir una sociedad mas democratica e igualitaria?

Encontrar la respuesta a esta pregunta era obtener definiciones en torno al rol,
participacion e intervencién de la intelectualidad en los medios. Solitario,
hermoso, profético y por sobre todo muy cinico nos suena Andy Warhol con sus
famosos minutos de gloria para todos aquellos que se pararan frente a una

camara de television.

Es asi que este debate, que se habia desarrollado especificamente en torno a
los mass media, hoy se ha ampliado a partir del desarrollo de tecnologias (de la
comunicacion e informacion) que no solo han generado soportes, formatos y
medios nuevos sino también han transformado o complementado profunda y
esencialmente a los mass media en su concepcion tradicional. Hoy
necesariamente es eje obligado del debate temas como de qué manera han

sido afectadas la produccion de conocimiento, el arte, y la educacion.

Sabemos que en lo referente a la pedagogia en la comunicacion audiovisual no
existe una tradicién comparable a la desarrollada para la comunicacion gréfica,
visual, sonora-auditiva, gestual, u oral. Mucho de esto tiene que ver con la
juventud del medio audiovisual y sus practicas. A todo esto suman divergencia y
diferencias conceptuales en el tema los distintos criterios en lo referente a la
formacion profesional y cultural, formas de ver la tecnologia, y concepciones

epistemoldgicas, gnoseoldgicas e ideoldgicas.



La aparicion de las nuevas tecnologias ha generado cambios profundos en el
campo de la produccion audiovisual. Se han desarrollado nuevas formas
narrativas y escenarios comunicacionales. El uso de nuevas herramientas ha

modificado procesos de guionizacidon o concepcion en la realizacion.

No solo los procesos de producciéon de textos audiovisuales se han visto
afectados. El texto audiovisual en sus reformulaciones multimediales presenta
como particularidades el estar conformado por distintas gramaticas, en una
mixtura de textos que comparten un mismo espacio. Todo esto lo hace
lenguaje de lenguajes en la medida en que se nutre de los mismos para ser

nueva expresion en si mismo.

Esta nueva gramatica de los nuevos medios audiovisuales ha producido
necesariamente un nuevo tipo de sujeto receptor, con novedosos parametros de
lectura. (Machado, 1997).

El uso de las herramientas informaticas y el manejo de informacion y redes, la
aplicacion de diferentes gramaticas en la experimentacion de nuevos modos
narrativos y/o expresivos; todos estos son aspectos que han producido y siguen
produciendo cambios en los contenidos y metodologias de las asignaturas en la
docencia del audiovisual.

La intencidn de este trabajo de investigacién es analizar el impacto de las
nuevas tecnologias en las practicas pedagogicas y productivas de la
comunicacion audiovisual.

Es propicio para este fin el “laboratorio” que hemos elegido:

Un grupo de alumnos universitarios, aprendices del lenguaje audiovisual que
realiza su primera experiencia de escritura con imagenes y sonidos. Dicho

grupo es “observado vy tipificado” como “lector audiovisual”.

En este trabajo se intentara relacionar estos dos aspectos.
¢ Qué conexiones podemos sefialar entre el sujeto escritor y el sujeto lector

audiovisuales?



Asimismo con estas premisas se organiza un proceso de aprendizaje acotado a
la experiencia de la ensefianza de la comunicacion audiovisual desde la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata (Argentina).

Este proceso es documentado y revisado como escenario (pedagdgico) y
laboratorio de la investigacion.



1.2 Quien Escribe

Quien escribe se considera docente de imagen. Y solo en los parrafos de

este apartado se tomara la libertad de escribir en primera persona.

Soy profesor de una asignatura insertada curricularmente en el primer afio de la
carrera de Comunicacion Audiovisual de la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad Nacional de La Plata (Argentina). También soy realizador
audiovisual, de hecho mi desarrollo como tal es previo a la actividad docente.
Docencia y realizacién audiovisual son dos puntales que se completan
profundamente en mi desarrollo académico-profesional. Sabemos que en
general se ha considerado a los procesos de produccién audiovisual como
dentro del espacio de creacion artistica o comunicativa - informacional vy
comprendida su accidén a una concepcion en correspondencia con las formas de
las industrias culturales. A partir de estas ideas se ha impedido la ampliacion del
campo de produccion del conocimiento bajo una concepcion errénea que
desestima la existencia de un proceso amplio de investigacién en todo proceso
productivo (audiovisual). Por ejemplo todo el proceso de preproduccion,
grabacion y posproduccion de un reportaje implica la adopcion de una forma de
abordaje, obtencion y consideracion de antecedentes del o de los hechos, su
registro, andlisis y diagndstico y una sintesis expresada en forma de obra

audiovisual.

Es asi que también siempre senti que mi poca experiencia investigativa, no lo
era tanto y que cada acercamiento a la realidad con una camara de video o de
cine era una produccién de conocimiento (transdisciplinaria), y no (solo) una
instrumentalizacion de distintos saberes. De esta manera docencia, realizacién
e investigaciéon audiovisual delineaban con bastante aproximacion mis
actividades, y en los tres campos habia una preocupacion y ocupacion

constante: El lenguaje audiovisual, la produccion audiovisual.

Llevar adelante el proyecto de completar mi formacién realizando estudios de

doctorado implicé suspender estas actividades para ser alumno. Con verdadero



agrado volvi a experimentar una relacién alumno y docente plena: es asi que
nuevamente sentia (esta vez en el lugar de aprendiz) aquel feedback que se

producia con mis alumnos.

La interlocucién, el interaprendizaje, sostenidos en un esquema de mediacion
pedagdgica volvia a gratificarme en muchas de las nuevas experiencias

pedagdgicas del primer afio del doctorado.

En particular encontré un espacio fecundo para continuar reflexionando sobre
algunas de las pesquisas que venia realizando en mi pais, en mi ciudad, en mi

universidad, en mi curso, con mis alumnos.

Hacia 3 afos que venia recabando informacion basica sobre las practicas
pedagdgicas y productivas de la comunicacion audiovisual en el ambito
universitario. Las mas jugosas aproximaciones surgian de ahi donde mas
profundamente comprometido me hallaba como observador, como docente y
realizador de imagen. En este sentido realizar el curso Imagenes y sonidos de
la realidad (Doctorado Comunicaciéon Audiovisual y Publicidad, Universidad
Auténoma de Barcelona, Prof. Dr. Lorite, 2002) fue encontrar y reconocer una
metodologia de observacién de la realidad. No era posible, para mi, escindir el
escenario, ni a los actores del hecho pedagdgico.

La observacién requeria de la participacion del observador; lo estudiado, lo

explorado, producia datos en un proceso reflexivo con quien lo investigaba.



1.3 Un cuaderno de bitacora

Esta investigacion es (entre otras cosas) una memoria, un cuaderno de bitacora
de esa experiencia. Documentada en ciertos hechos puntuales como son un
sistema de encuestas estructuradas y entrevistas informales a mis alumnos, la
evaluacion de una serie de reuniones multisectoriales (alumnos y docentes) con
fines de gestionar una reforma del plan de estudios en vigencia, la clasificacion
en lo formal de las experiencias realizativas audiovisuales, y algunas
aproximaciones a diversas experiencias pedagogicas novedosas o de formacién

y capacitacion docente en el area.

Tal vez lo presentado peque de demasiado ambicioso, sin embargo el factor
comun esta claro: la complejidad del fendmeno de la incidencia de las nuevas
tecnologias en la ensefianza de la comunicacién-arte se plantea en la
integralidad del acto pedagogico en si: vale la pena explorar como han sido
afectadas estas relaciones en su totalidad. Son bastante particulares las
reflexiones que se pueden realizar sobre la influencias de las tecnologias en las
formas de producir un cortometraje, en como afecta el producto final en sus
caracteristicas expresivas, pero podemos ampliar y enriquecer nuestras
conclusiones si no las aislamos de las peculiaridades de quien escribio el guion,
de quien resolvid una propuesta estética en relacion con sus caracteristicas
como consumidor de imagenes (visuales y sonoras). Algunas de estas
cuestiones fueron delineando un sinuoso, tal vez anarquico, pero no por esto

improductivo, camino de reflexion.

Es asi que en la construccion del Objeto de Estudio de la investigacion fueron

de utilidad las siguientes preguntas:

¢ Cuales son las influencias que se producen en la sensibilidad en el momento
de la escritura audiovisual por la modificacion de las herramientas involucradas

en la totalidad del proceso productivo audiovisual?

¢ Cuadles serian estas modificaciones por efecto de los habitos de consumo

mediatico?



¢, Como separar las modificaciones que ha sufrido la accion educativa en si, la
forma de impartir conocimientos con la disponibilidad de nuevas herramientas,
de los resultados de esta accién educativa en el objeto-proceso final que es

evaluado?

¢Y que sucede con las limitaciones en la disponibilidad de las nuevas

tecnologias, (fendmeno mas que frecuente en el ambito educativo investigado)?

¢ Se puede prescindir en nuestro analisis de las consecuencias de esta
escasez, que propone, para su superacién (esto es como mero ejercicio
resolutivo en la practica productiva), soluciones que se erigen en verdaderas

formas nuevas, estéticas y comunicacionales?



OBJETO DE ESTUDIO, OBJETIVOS,
HIPOTESIS, METODOLOGIA



2.1 Objeto de Estudio

2.1.1 Acotacioén del objeto de estudio

Para la delimitacion y acotacién de nuestro objeto de estudio sobre la incidencia
los procedimientos se encaminaron con fines de definir un particular escritor-
lector audiovisual. En esta etapa se caracterizd las distintas unidades de
analisis que definen el objeto de estudio problematizando al mismo a través de
su forma, dinamica, operatividad, e interrelaciones.

Fue entonces necesario caracterizar este lector-escritor audiovisual y se hizo a

partir de:

e Investigar los procesos de construccion de textos audiovisuales en un
sistema universitario particular.

e Caracterizar la formacién del imaginario individual y grupal en una
experiencia pedagogica universitaria.

e Detectar, y tipificar el uso de las nuevas tecnologias en las producciones

audiovisuales pertenecientes a dichas experiencias.

2.1.2 Analisis del objeto de estudio

En el proceso de analizar el objeto de estudio delimitado se aplicaron los

siguientes modelos de interpretacion:

e “Préactica de escritura y practica de lectura de imagenes” en el

estudiante de comunicaciéon audiovisual.

e Estructura bipolar de productor-consumidor de imagenes (a nivel
individual y grupal) que sefiala y determina la existencia de
imaginarios previos que dinamizan sus caracteristicas en el
proceso pedagogico.

2.1.3 Evaluacion del Objeto de Estudio:



Fueron observados un grupo de 153 estudiantes de comunicacién audiovisual.
Dichos alumnos realizaron una serie de textos audiovisuales.
Los textos audiovisuales (los primeros escritos de los alumnos) son vistos como

pivote donde se articulan las siguientes practicas:

e Practica realizativa audiovisual.

e Practica pedagogica audiovisual.

Estas practicas se realizan, se concretan, y tienen como objeto final una serie

de textos:

e Textos audiovisuales (material audiovisual de analisis) que son

“leidos”, comentados, interpretados, revisada su estructura, etc.

e Textos audiovisuales (material audiovisual producido por los alumnos)
que son “escritos” y luego discutidos, revisados, problematizados vy

finalmente evaluados y calificados.

e Y también textos audiovisuales que han sido “leidos y asimilados” con
distintas y particulares (personales) formas y que conforman ese

perfil de lector (nunca analfabeto) audiovisual.

La produccidn total de los mismos fue de 37 cortometrajes de ficcion realizados
en video. Las pautas y consignas para la ejercitacion productiva audiovisual
fueron los bastantes amplias como para permitir incrustaciones de tipo
documental-testimonial o de género, permitiendo también distintas estructuras

narrativas y formales estéticas (televisiva, cinematografica, experimental, video

clip).

Se realizé entonces la observacidon de estos alumnos con la aplicacién de un
modelo de interpretacion lectura-escritura de imagenes. El modelo puede ser

sintetizado segun el diagrama del grafico 1.



Grafico 1 — modelo escritor-lector imagenes
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2.2 Objetivos

Los objetivos principales de este trabajo de investigacion sobre la incidencia de

las nuevas tecnologias en las practicas de la comunicacion audiovisual apuntan

a disefar un primer marco tedrico-conceptual a partir de:

Analizar dicha incidencia en las practicas pedagdgica y productiva de la

comunicacion audiovisual.

Explorar una experiencia pedagogica de lo audiovisual desde el sistema

universitario

Conceptualizar dichas experiencias desde su propio desarrollo

ideoldgico, y reconocimiento epistemologico.

Investigar el uso social de los lenguajes audiovisuales y sus

reformulaciones por causa de las innovaciones tecnolégicas.



2.3 Hipétesis

La investigacion fue desarrollada con el caracter de exploratoria, esto es sin
hipotesis fundamentales planteadas de antemano. Nuestro criterio respondié
fundamentalmente a no condicionar o tener una “imagen preconcebida” o
acabada del proceso y objeto a observar. La premisa central fue “entrar en el

campo sin hipoétesis o preconceptos” (Taylor y Bogdan, 1994).

No obstante sabemos que la forma mas usual de presentacion de un texto que
intenta dar informe de un proceso investigativo es contrario al “devenir que el
investigador generalmente lleva a cabo”y es asi que lo que se fue delineando
en el proceso mismo de observacion estamos aqui obligados a resefarlo

previamente. (Medawar, 1963). Segun Ibanez:

“Para todos los rendimientos de cuentas, contar la historia hacia atras es
conveniente y ahorra tiempo. Pero entender que la historia fue vivida hacia atras

puede ser extremadamente mistificador” (Ibafez, 1998:83).

Es importante para nosotros dejar claro estos conceptos que definen y
conceptualizan la forma de abordar nuestro objeto de estudio, el proceso fue
observado e interpretado no con el animo de corroboracién, o que aqui se
presenta como hipétesis fue aquello que la misma realidad nos fue develando
en la observacion segun el modelo interpretativo Lector-escritor audiovisual.

Este modelo nos permitié detectar el siguiente planteamiento hipotético:

La existencia de nuevas herramientas involucradas en el proceso de escritura
audiovisual determinan nuevas operatorias que influyen en forma directa en la
escritura misma, y por ende en su producto, esto es en los textos audiovisuales.
Asimismo los habitos de consumo audiovisual, entendidos como lectura
audiovisual influirian en la determinacion de un imaginario previo. Las
preferencias en la lectura audiovisual estarian también condicionando las

elecciones de forma a la hora de escribir audiovisualmente.



2.4 Metodologia

2.4.1 Etapas

El criterio metodoldgico se articuld en tres etapas:

Interpretacion del Producto Objeto audiovisual

En esta primera etapa se definié una parrilla de analisis conceptual de los
distintos parametros que intervienen formalmente en un texto audiovisual.

Se sometidé la produccion audiovisual muestreada al analisis de dicha parrilla
para su identificacién con una categoria o tipologia de lenguaje audiovisual en

correspondencia con cada grupo.

Interpretacion del Producto Proceso-formativo

La segunda parte de nuestro estudio se centré en revisar la metodologia, (en
correspondencia con objetivos y contenidos) de la propuesta pedagdgica y su

dinamica e interrelaciones con el producto objeto audiovisual.

Aplicacién del modelo Lectura/Escritura

Posteriormente y en una tercera etapa se determinaron condiciones previas de
consumo Yy preferencias audiovisuales de cada uno de los integrantes de cada
grupo. Asi se exploraron vy tipificaron las existencias de distintos imaginarios
individuales previos.

La tarea de tipificar a partir de encuestas de caracter individual un ideal
consumidor de imagenes audiovisual de tipo grupal llevé a implementar un
criterio para la evaluacion y determinacion de dicha extrapolacidn. Dicho criterio
se expone y detalla en el anexo metodoldgico.

Posteriormente se contrastd dichos resultados con los obtenidos en los textos

audiovisuales, aplicando de este modo el modelo interpretativo lector-escritor.



2.4.2 Técnicas de trabajo de campo

La técnica de trabajo de campo que definié las maneras de observar y obtener

datos se pueden resumir segun el siguiente esquema:

Exploracién|:>corroboracién/comprobacién I:.>confrontacic')n

Las formas de observar se pueden resumir segun dos modos basicos:

La observacion participante (entrevistas estructuradas, entrevistas
informales, encuestas, registros de personas) no solo fue una
herramienta de obtencién de informacion sino, ademas de produccién de
datos, en virtud de un proceso reflexivo entre los sujetos estudiados y el
sujeto cognoscente, la observacion participante es, en si misma, un

proceso de conocimiento simultaneo.

Fue fundamental la observacion diferida de registros graficos,
magnetofénicos y audiovisuales, como asi también la recoleccién de

archivos y antecedentes historicos.

Los espacios planteados para la indagacion y aplicacion de los modelos

interpretativos fueron basicamente dos:

La catedra de Realizacion y Lenguaje Audiovisual en particular y la
carrera Comunicacion Audiovisual de la Universidad Nacional de La Plata
en general. La actividad se centro en lo relacionado con la practica

pedagodgica audiovisual.

La reflexion sobre procesos productivos particulares (con mayor grado de
desarrollo a nivel expresivo y linguistico) que implicasen el uso de
nuevas tecnologias con conciencia para construir nuevos coédigos,
modos de representacion, formas de expresion, etc. El desarrollo de un
hipertexto pedagdgico y la elaboracién de material audiovisual de

experimentacion, permitieron el acercamiento al uso de las nuevas



tecnologias para la reflexibn sobre la implicacion directa de las

herramientas en la produccion.

Lo anteriormente expuesto puede ser sintetizado segun el diagrama del grafico
2. Se observa en el mismo el particular lugar del observador. Las practicas
pedagdgicas y productivas audiovisuales son observadas fundamentalmente en
el marco de un determinado trabajo pedagogico audiovisual desarrollado en el
ambito institucional de la licenciatura de comunicacion audiovisual de la
Universidad Nacional de La Plata. Estas experiencias observadas fueron

ampliadas con otras experiencias externas a dicho ambito institucional.



Grafico 2 - posicionamiento del observador en la pesquisa
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“...es fundamental para la comprension del proceso de
investigacion, (...), la comprension de la naturaleza de
su producto; de la funcién de sus procedimientos y de

las condiciones de realizacion en que transcurre.”

de “Elementos para una teoria
de investigacion cientifica”
(Samaja, 1995:13)



3.1 Antecedentes

Antes que nada es importante desarrollar una descripcién de las “condiciones
de realizacidon” en que transcurre nuestra pesquisa, esto es: el escenario en el

cual se haya enmarcado nuestro objeto de estudio. (Samaja, 1995).

Son importantes sus caracteristicas: tales como contexto y contingencias
historico institucionales, perfil de la carrera y del egresado (de Comunicacién
Audiovisual de la UNLP), como asi también los desajustes y correspondencias

en lo referente al plan de estudios propiamente dicho y su implementacién real.

Cerrada durante la ultima dictadura militar, la antigua licenciatura en
Cinematografia de la Universidad Nacional de La Plata fue la ultima de las
carreras reabiertas con el retorno de la democracia. Declarada “desaparecida”
por las “Madres de Plaza de Mayo” su cierre fue parte de la estrategia de
vaciamiento ideoldgico sistematico de la universidad en Argentina llevada a
cabo por el gobierno de facto. Las licenciaturas en sociologia, antropologia, y
psicologia dejaron también de dictarse durante un periodo mas o menos
coincidente. Las caracteristicas y especificidad de la ensefanza de la
cinematografia hicieron que su recuperacion fuera posterior: La gestion en pos
de su restitucion se inicia oficialmente en mayo de 1984 a través de una nota

elevada al entonces Rector Normalizador:

"...la importancia de esta reapertura es necesaria por intereses que hacen a
nuestra cultura. La dimension de la comunicaciéon social a través de medios
contemporaneos en sus diversas manifestaciones... no se trata de una simple
reapertura sino de la inclusion de esta especialidad en un marco de integracion
con las otras disciplinas que en esta casa (facultad de Bellas Artes de la UNLP)
se estudian y que también tienen necesidades de actualizacion... la
comunicacion grafica, la plastica, la escenografia, el cine, la TV, la musica que
por una situacién especial se encuentran reunidas en esta facultad, es un hecho

que debe ser aprovechado..." (Comision Pro-reapertura, 1984)



Estas ideas comenzaron a expresarse de modo practico a través de una
resolucion de 1984, que autorizaba a la implementacion de un Taller

Experimental Audiovisual, y decia lo siguiente:

“.. (se crea este espacio taller) considerando la necesidad de dar respuestas a
las inquietudes de estudiantes y egresados en el conocimiento de la disciplina
audiovisual y hasta tanto la universidad tome decisiones respecto de la

reinclusién de la anterior carrera de Cinematografia”. (Resolucion UNLP, 1984)

El Taller Experimental Audiovisual (TEAV) realizé a lo largo de su existencia de
aproximadamente 10 afios (1984-1994) actividades de extensién cultural,
formando en los elementos basicos del lenguaje y la técnica filmica, realizando
filmes en super ocho y 16 Mm., tales como “Diarios de Filmacion”, film escuela
de caracter colectivo o “Memoria y Homenaje a la noche del 16 de Septiembre
de 19767, sobre el tema denominado “La Noche de los lapices” (tragico episodio
de la historia de la ciudad de La Plata: la desaparicion de estudiantes
secundarios que reclamaban por la instauracién del boleto secundario de tarifa

reducida para el transporte de corta distancia).

El advenimiento del video home system (VHS), formato de video de uso
doméstico, y sustituto del super ocho en la produccién de imagenes, permitié un
mayor acceso a la tecnologia del video. Su bajo costo modificé sustancialmente
la posibilidad de producir y de hacer pedagogia de la imagen, también este fue
un factor decisivo para superar las trabas econdmico-financieras para la
implementacion de la nueva carrera.

En el anteproyecto del plan de estudio de la carrera de Comunicacion
Audiovisual presentado ante la comisién de ensefianza del Consejo Superior de

la UNLP se especifica:

"...se concibe en consecuencia el peffil del futuro egresado como un producto
socio artistico cultural, integrador del campo estético y comunicacional, que
resuelva los problemas que la region y la nacion plantean...” (Anteproyecto Lic.

Comunicacién Audiovisual, 1987).



El plan de estudios de la carrera es aprobado en el mes de noviembre de 1987,
sucesivos dictamenes adversos de la comision evaluadora técnico-financiera

demoran su implementacion.

La reapertura se produce en el afio 1993. Esto significo para el TEAV el logro de
su objetivo principal y a partir de esta instancia se continué desarrollando
fundamentalmente actividades de extension universitaria en la organizacion de
ciclos de video y cine y de talleres abiertos a la comunidad. Los integrantes con
categoria docente pasaron a formar parte del plantel de la nueva carrera. Este
acomodamiento a las nuevas circunstancias institucionales planted, en lo
concerniente a la tarea docente, la posibilidad de transferir una serie de

experiencias (en lo pedagdgico) que ya se venian desarrollando.

El espacio que naturalmente se dio para esta continuidad fue la catedra de

Realizacion y Lenguaje Audiovisual.

Dicha asignatura se inserta curricularmente en el primer afo de la
Licenciatura y forma parte de un primer nivel de certificacién (promotor
audiovisual) y de formacion global e introductoria. Tiene entonces un
caracter formativo integral sobre los aspectos mas importantes de la

teoria del lenguaje y la realizacion audiovisual.

Algunas de las caracteristicas metodolégicas que guian el proceso y
funcionamiento pedagdgico son: integralidad tedrico-practica, de manera
que las técnicas y las tecnologias son abordadas con una perspectiva de
asimilacién a partir de las realidades sociales concretas, la verticalidad
académica es reemplazada por practicas formativas guiadas por criterios

integrativos (diferentes métodos de elaboracién y practicas grupales).



3.2 Un modelo problematico

3.2.1 Planteo del modelo

Antes de entrar a tratar puntualmente el funcionamiento de la catedra de
Realizacion y Lenguaje Audiovisual nos sera util profundizar en la definicién del

escenario pedagogico en sus aspectos mas generales.

Como una manera de comprender y delimitar el funcionamiento del
Departamento de Comunicacién Audiovisual se desarrollé6 un estudio de la
gestion institucional departamental. Este estudio es fundamental para ubicar el
objeto de estudio propuesto en esta investigacion. Las dificultades que surgen
en el funcionamiento pedagdgico vinculado con las nuevas tecnologias tendran

su origen en condiciones particularidades y condiciones generales.

El estudio permite ubicarnos en una institucion educativa que en sus
dificultades organizativas y limitaciones de recursos (materiales y humanos) no
es ajena a una realidad preponderante en el ambito educativo universitario en

Argentina.

En el marco del proceso de Reforma del Plan de Estudios de la Carrera de
Comunicacion Audiovisual de la UNLP se realizé tanto en el claustro docente

como entre los alumnos un analisis de la situacion integral del Departamento.

A partir de esta informacion recolectada en sucesivas reuniones de diagnostico
y con los elementos mas significativos se ensayd un modelo problematico

integrado. Ver graficos 3y 4.



Fueron elaborados también una serie de datos a partir de la consulta de:

e Plan de estudios vigente.

e Entrevistas informales a los alumnos.

e Entrevistas informales a los docentes.

e Analisis de las metodologias, (en correspondencia con objetivos y
contenidos) de cada propuesta pedagogica (en gral. y de las asignaturas
vinculadas estrecha vy directamente con las nuevas tecnologias en
particular) y su dinamica e interrelaciones.

e Y otros datos de campo (por ejemplo estado del espacio aulico,

existencia de tecnologia, etc.)
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Grafico 3 — modelo problematico claustro profesores
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Grafico 4 —modelo problematico claustro alumnos
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En los gréficos las relaciones causa-efecto vinculan cada uno de los problemas
planteados. Se observa que el modelo problematico confeccionado supera el
ambito de los problemas (estructurales y de implementacion) del plan de
estudios develando serios problemas, que sin dejar algunos de estar
relacionados con lo curricular, pertenecen a la esfera de la gestion y
organizacion del departamento (en particular de sus recursos humanos y

financieros).

El esquema de reestructuracién identifica y agrupa los problemas segun:
e gestion y organizacién

e recursos financieros y materiales (equipamiento e infraestructura)

e recursos espacio y tiempo

e recursos humanos

Los problemas que competen directamente al plan de estudios se agrupan

segun:

e problemas que surgen de deficiencias de implementacién del plan vigente

e problemas del propio plan vigente

Se identifican causas y efectos sefialandolos mediante una flecha vinculante.



3.2.2 Interpretacion y Analisis del Modelo Problematico

El modelo problematico surge de la inquietud y necesidad de reformar el plan
de estudio de la carrera para la licenciatura de comunicacion audiovisual de la
U.N.L.P.;; sin embargo segun lo planteado en el mismo las dificultades del
funcionamiento institucional son multiples. La reforma del plan de estudios no
modificaria los serios problemas que existen y que son generados por la

desorganizacién y la gestién y por la deficiencia y carencias en los recursos.

Seria necesario entonces implementar cursos de accién que apuntaran a:

e mejorar condiciones en la organizacion y la administraciéon

e solucionar las condiciones presupuestarias

e generar en el cuerpo docente y de alumnos las condiciones para la
elaboracién de una mirada compartida (en su diversidad) en lo que respecta
al perfil del egresado (acordar un proyecto institucional: visién, objetivos,

etc.)

Este ultimo punto seria de importancia central para solucionar los problemas de
funcionamiento en lo pedagogico, permitiria acordar un proyecto educativo de
aplicacion para la reforma del plan de estudio y/o ajustar los problemas de

implementacion del plan vigente.

En reuniones preliminares a la construccion del diagnostico participativo, se
debatioé en el claustro docente sobre aspectos tales como perfil del egresado,
vision e identidad del proyecto institucional educativo. Las opiniones se
polarizaron entre una vision instrumentalista (ensefar los elementos e
instrumentos para el hacer) y una visidn de formacién tedrico-integral (mas

coincidente con el concepto gral. del plan vigente).

Entre los alumnos se observaron también divergencias. Todos consideran que
son demasiadas asignaturas. Sin embargo si se analizan las distintas opiniones

sobre cuales sobran o cuales faltan se observan importantes contradicciones.



Es asi que si nos centramos en el papel que las nuevas tecnologias ocupan en
el debate de la reformulacién del plan de estudios, se observa que tanto
docentes como alumnos expresan su inquietud por la falta o escasez de
recursos que afectan la renovacion o adquisicién de material tecnoldgico para
la implementacién de practicas con nuevas tecnologias. La falta de
presupuesto (segun lo planteado en el modelo) puede ser solucionada
mediante la realizacion de convenios con empresas. Y hasta ahi llega el

planteo.

Entendemos que el problema es mucho mas complejo y lo anterior es la
confirmacion de una vision instrumentalista. La magnitud del problema es
medida solo segun el grado de disponibilidad instrumental. Esto también se
expresa en mayor o menor medida en las curriculas. La falta de articulacion
intercatedra introduce importantes dificultades. Las asignaturas del area
realizativa - productiva se desentienden de contener y fomentar producciones
audiovisuales vinculadas con la nuevas tecnologias. Las asignaturas del area
especifica tecnoldgica se limitan a impartir los conocimientos para saber usar
las herramientas. En tierra de nadie (o de todos) queda el encuentro con el
lenguaje (como expresion y comunicacion) en el uso de las nuevas

herramientas.

Este es, a grandes rasgos, el ambito institucional que contiene nuestro
laboratorio. Teniendo presentes estas dificultades y sabiendo de la necesidad
de tener que desarrollar una estrategia para abordar la ensefianza de lo
audiovisual con la presencia de estas nuevas herramientas es que se
implementé un criterio metodoldgico dentro de la catedra de Realizacion y
Lenguaje Audiovisual. Este criterio, en concordancia con las ideas que venimos
desarrollando, tuvo como estrategia problematizar en cuestiones que tienen
que ver con la realizacion desde una perspectiva no instrumentalista, pensando

las formas audiovisuales y su relacidén con sus posibilidades expresivas.



3.3 El Proceso Pedagdgico.

3.3.1 El funcionamiento de la catedra de realizacion y lenguaje audiovisual

Nos referiremos a la implementacién del criterio metodoldgico pedagogico
audiovisual aplicado durante los procesos de produccion de los textos

audiovisuales observados.

Fundamentalmente se trabajo sobre la idea de accionar sobre este
instrumentalismo o fetichizacion tecnolégica al que ya nos referimos. Segun
estas visiones la tecnologia es un fetiche, un objeto magico que por su sola
presencia resuelve todos los problemas inherentes a la plasmacién de un texto-
producto audiovisual. La hipervalorizacién de las herramientas, de la tecnologia
en detrimento de los demas aspectos puestos en juego en el proceso, es la
consecuencia inmediata.

Fue entonces que las palabras expresion, lenguaje audiovisual, comunicacion,

estilo, forma, fueron claves a la hora de pensar las consignas de trabajo.

Con esto, el planteo pedagdgico audiovisual para con los alumnos fue:

B Concentrar en los problemas de lenguaje audiovisual.

B Desalentar propuestas que impliquen dificultades productivas o
tecnolégicas: plantear el ejercicio para hacer sentir al grupo el problema

de todo lo que define su puesta en forma.

B “Pensar la forma”. El problema del jque contar? se suspende, la accién
pedagdgica converge al encuentro del imaginario grupal. Como
estrategia se propuso una serie de escritos (cuentos, poesias, ensayos
etc.) como disparadores de la idea. Todo se articula en problematizar la
resolucién en el plano estético. Se habla de planos, de imagenes
visuales y sonoras, de montaje, etc., pero todo enmarcado en el concepto

de un desarrollo de estilo o producto estético.



B Tener presente que la experiencia es un laboratorio en el funcionamiento
grupal permitiendo al grupo experimentar las exigencias de la produccion
en las etapas de preproduccién, rodaje-grabacién, y posproduccion.
(estar atento en la elaboracion de un diagndstico para posteriores ajustes

grupales)

A cada grupo realizativo se le planted el uso de una estructura guia para la

determinacién de una “propuesta estética” segun se pasa a detallar.



items para el desarrollo de una Propuesta Estética

Puesta en plano

En un sentido Técnico
e Tamafo de plano
e Movimientos de camara
e Recursos (collage, efectos, etc.)
En un sentido Formal
(el disefio espacial)
¢ Relaciones formales al interior del cuadro
o  Profundidad de campo
o  Campo, fuera de campo
o  Esquemas compositivos (diagramas, plantas)
e Relaciones formales entre planos
Unidades minimas de analisis, por secuencia o una idea gral.

En un sentido Expresivo

Puesta en escena

En un sentido Técnico
Nombrar los objetos presentes, los elementos.
En un sentido Formal
Organizacion espacial escénica, la ambientacion:
o Estilo de decorado
¢ Maquillaje
e Tipo de representacion: Realista o alegodrica
e Planta escenogréfica
En un sentido Expresivo




lluminacién
En un sentido Técnico
e Tipo de l&mparas
e Cantidad
En un sentido Formal
e Tipo de iluminacion (claroscuro, valor tonal)
e Esquema de iluminacién
e Efecto plastico visual
En un sentido Expresivo

—Montaje
En un sentido Técnico
Recursos:
e Por corte
e Por fundido (encadenados, blanco, negro)
e Duracion (estimativo por plano, secuencia y totalidad)
En un sentido Formal
Tipo de montaje
e Paralelo
e Acelerado
e Atracciones
e Invisible
e Plano secuencia
Direccion de miradas
Direccion de movimientos

Espacio-Tiempo. Su articulacion.

En un sentido Expresivo

Sonido
En un sentido Técnico
e Musica

¢ Ruidos (referir e escena visualizada/acusmatico)

¢ Voz (didlogos, voz en off, mondlogos, voces en flash-back)

En un sentido Formal
e Relacién imagen-sonido
e Musica (desborda, expresa, acentua)
¢ Ruidos
o Voz (tono-ritmo-timbre)

En un sentido Expresivo




Acercamientos sobre el estilo.

Todo tipo de documentacion, escrita, grabada en imagen o sonido,
fotografias, objetos, fuentes de periddicos y revistas, notas de
pensadores, etc.

El material que se pidié como documentacion de estilos posibles a desarrollar,
sirvié fundamentalmente para dar marco a las reflexiones del sentido expresivo
(se observara no se ha puntualizado ningun sefalamiento en este item).
Reflexionar sobre la percepcion — recepcién que tuvieron cada uno de los
alumnos frente a determinada forma expresiva: ¢ el qué se quiere contar y como
se hace tiene alguna relacion con lo que expresa? Estas (pre)ocupaciones se
puede visualizar en esquema del grafico 5.

( Grafico 5 — forma audiovisual )
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De esto surge que la narracién es el proceso mediante el cual el argumento y el
estilo interactuan en la accién de indicar y canalizar la construccién de la

historia. La narracion incluye los procesos estilisticos.



En lo que fue la presentacion de los trabajos, fueron elementos fundamentales
para la evaluacion de las relaciones entre el proyecto audiovisual (guion) y el
acto productivo audiovisual (cortometraje terminado): la propuesta estética, una

memoria de rodaje o cuaderno de bitacora y el trabajo terminado.

Con las anteriores herramientas se observé un total de 153 alumnos que
agrupandose realizaron 37 cortometrajes. Estos alumnos fueron por supuesto
sometidos a una mirada integradora de todo el proceso pedagdgico que

involucré otras practicas realizativas y de reflexidon teorico-practica.

3.3.2 La Problematica de la Puesta en Forma.

El abordar la experiencia productiva enfrenta a los alumnos consciente o
inconscientemente a la dimensién de su propio imaginario. La construccion de
ese pequefo mundo propio, que es todo discurso audiovisual expresivo, exige
necesariamente la definiciéon de una logica. Es asi que en los procesos de
simbolizacién se construyen relaciones que constituyen por si mismas un
discurso audiovisual. Discurso que siempre guarda estrecha relacion con ese
imaginario autoral (individual o grupal). De esta manera podemos entender este
primer encuentro con los rudimentos del lenguaje audiovisual y su relacion con

su fuente originaria.

El dispositivo técnico-expresivo audiovisual hace que los alumnos para su
puesta en forma consideren como serd este sistema y que elementos lo
integran, hablamos aqui de los recursos linguisticos. Es asi que en este proceso

deberan considerar que forma buscan, como la presentan y representan.

Por otro lado, tutoriar este aprendizaje es responder pedagdgicamente con un
modelo de mediatizacion que acompafie la potencialidad del alumno,
entendiendo que ese potencial es acto en el encuentro con su propio

imaginario.



Pero ¢ como acompafar? Cémo potenciar una poética? ;Como confiar en los
procedimientos, en las técnicas, fomentando la creatividad fundada en el
imaginario propio? Evidentemente cualquier modelo que no sea el de mediacién

resulta inapropiado en el terreno de la educacién artistica.

Solo un ejemplo para graficar lo que consideramos es el lugar mas delicado en
la labor docente que nos compete, este es el momento de evaluacion de un

producto artistico/comunicacional.

Como ya hemos sefalado el alumno asume el desafio de construir su propio
discurso audiovisual a través de la realizacion de un cortometraje. Se dejan
margenes muy amplios en la definicion de la realizacién en si, limitando
solamente el tiempo maximo y minimo y el caracter ficcional predominante del
trabajo. Quedan a definir por el grupo de realizacion elementos como estructura,
género, estética/estilo, inserciones no ficcionales, pertenencias expresivas a un
determinado medio (cine, television, etc.). Las consignas permiten un amplisimo
terreno de resolucién de lo que es para los alumnos su primera escritura con

imagenes.

El momento de la evaluacion de dichos trabajos se constituye en lo mas fuerte
del curso. No se esta evaluando solo el producto (cortometraje), se revisa el
proceso en su totalidad. En clase el grupo presenta su producto a la catedray a
sus companeros de curso y se produce un estado de debate en donde el grupo
no solo expone el producto final sino también sus busquedas, sus intenciones,
sus perspectivas futuras como escritores de imagenes, su perfil como lector de
imagenes. Este momento se muestra a veces (en la superficie) anarquico pero
la contencion del proceso permite tratar y repasar contenidos fundamentales,
incorporando aquellos que surgen de la confrontacion con el material expuesto.
Esta instancia se puede entender como un momento de profunda objetivacion a
partir de la intersubjetividad puesta en juego en la diversidad de opiniones,

conceptos, ideas y visiones, que se expresan en la evaluacion.

”... la época actual exige reconocer la transformacion que la ensefianza debe

asimilar para compartir con los educandos la presencia de un mundo en el que



las formas estéan signadas por el dinamismo, la informacion por la versatilidad y
los criterios de verdad se vuelven cada vez mas complejos. Ello demanda de
relaciones de interlocucion entre docentes y alumnos, en un proceso de
aprendizaje que desarrolle en ambos el conocimiento,..” (Propuesta
metodolégica del plan de estudios de la carrera de Comunicacion Audiovisual.
FBA. UNLP, 1987:12.)

Interaprendizaje es la palabra que define lo anterior, la interlocucién con la idea
que siempre es posible aprender del otro (aun y sobre todo en un proceso

puramente evaluativo).

Considerar procesos, recorridos, busquedas, intenciones y logros, es el
verdadero desafio a la hora de evaluar en una mediacion pedagogica que parte
de los intereses mutuos, promoviendo particularidades, y sabiendo acompafiar

busquedas.

Como deciamos mas arriba, entendiendo que el docente solo es guardian de la
potencialidad del alumno y que ese potencial es acto en el encuentro con su

propio imaginario y poética.

El posicionamiento del alumno frente a la propia obra, el balance de la propia
experiencia, la apertura, encuentro y apropiacion de discursos y poéticas, son
aspectos importantisimos en el aprendizaje. El posicionamiento del docente: un
discurso personalizado fomentando la interlocucién, la conversacion. Un
involucrarse en el proceso a través de comentarios de experiencias personales
reduce las distancias existentes entre quien se supone imparte los

conocimientos y quien los recibe.

El uso como herramienta pedagdgica del texto paralelo (como forma de
objetivar documentando testimonios, vivencias, resultados de reflexiones e
investigaciones), permite fijar la relacion texto-contexto. El texto paralelo es una
herramienta de uso cotidiano: el aspecto realizativo de la materia (realizacion de
un cortometraje) puede ser visto como un texto paralelo (audiovisual) a los

textos de teoria de lenguaje audiovisual.



El parrafo de Eduardo Galeano citado al comienzo de este trabajo de alguna
manera sintetiza la complejidad de todo hecho pedagdgico (audiovisual). El
mundo esta ahi, terrible a veces, hermoso otras, rodeandonos, requiriéndonos
o indiferente... el mar como el mundo es infinito, inabarcable. La mirada permite

dominarlo, el nifio tartamudea, pide ayuda, pide mirada, pide lenguaje.

Definitivamente hoy no podemos considerar desde la docencia artistica —
comunicacional que hay métodos o formas absolutas. Infinidad de veces hemos
buscado como docentes de imagen, y en correspondencia con métodos que
mas tienen que ver con visiones positivistas, desligarnos de la pasion para
contemplar los secretos de los mundos imaginarios que se nos presentan en
una pantalla, pero dificilmente estos mundos existirian sin una pasion. Esto
también es una responsabilidad docente y tal vez sea la variable mas dificil de

abordar.

Frente a un sistema comunicacional hegemdnico el compromiso docente se
basa no solo en hacer comprender las variables linguisticas, debe ser objetivo
también que los alumnos tengan como recurso basico la fuente desde donde
brotan sus sentidos, promoviendo inquietudes realizativas que se consoliden en
un producto audiovisual que surja de un claro punto de vista, el del propio

alumno: futuro escritor de imagenes audiovisuales.



MARCO TEORICO

“ Por consiguiente, antes hablabamos de cine y ahora hay que
hablar genéricamente (...) de audiovisual (...) la Galaxia Lumiere,
que nacio a finales del siglo XIX (...) se ha convertido cien afios
después en una densa constelacion electronica, fecundada por la
galaxia Marconi, en la que figuran la television, el video y la imagen
sintética producida por ordenador. ¢Tienen mucho en comun?
Todas ellas son imagenes moéviles que vemos en una pantalla, que
es su soporte espectacular. Constituyen por tanto un mismo
lenguaje...” (Gubern, 2000:34)



4 1 Introduccion

Los apartados centrales de este marco tedrico intentan detectar y problematizar
cuestiones que se consideran claves en la produccion audiovisual y que han

sido afectadas por la aparicion de las nuevas tecnologias.

Se abordaran primeramente (apartado “La nueva imagen”) las influencias en la
imagen propiamente dicha. Revisaremos en este apartado los soportes filmicos
y electromagnéticos (analdgicos y digitales), sus caracteristicas y su ingerencia

en la aplicaciéon de nuevas formas de representacion.

En el apartado “Referencialidad de la imagen audiovisual” se puntualiza la
problematica de Ila referencialidad de la representacién audiovisual.
Basicamente se desarrolla aqui la relacion entre la representacion y el objeto

representado.

El tercer aspecto tratado, (apartado “Lo serial como esencial”’), surge en la
problematizacion de lo estrechamente ligado a las nuevas formas de
posproduccion o edicion digital no lineal. Las formas de estructurar el espacio y
el tiempo han sido afectadas. Serialidad, repeticion, disgregacion espacio

temporal son algunas de las consecuencias.

Se observara que hasta aca los soportes sobre los que se teoriza son el
cinematografo  (filmico—fotoquimico) y el videografico (filmico—electro
magneético). Los procesos asi analizados tienen que ver fundamentalmente con
incidencias en la representacion y la estructuracion pero sin abandonar una
caracteristica esencial de ambos, esto es su lectura unidireccional y sin acceso

aleatorio.

Para poder incorporar este aspecto hay que adentrarse en el apartado “Un
nuevo montaje. Interactividad y lectura aleatoria”. Es asi que a partir del analisis
de tres casos puntuales de ficciones audiovisuales en la red se obtienen
conceptos de aplicacién sobre el fendmeno de la interactividad, enlaces

estructurales y lectura aleatoria.



Se completa este marco tedrico con un analisis critico del fendmeno de
interactividad relacionandolo con el concepto de mirada (apartado “La mirada
en crisis. Entre la informacion y la transformacion”). El posicionamiento del
espectador lector, la construccién de un punto de vista a partir de operatorias
textuales es algo que el cinematografo tenia tedricamente resuelto y que la

interactividad reformula.



4.2 Los productos audiovisuales son textos audiovisuales

El desarrollo de esta pesquisa responde a un eje conducente y es que el objeto
particularmente observado a través de sus textos audiovisuales es ese
estudiante de una facultad de comunicacion y arte. El producto audiovisual es
entonces un primer ensayo de escritura con imagenes que ademas de
comunicacional es un producto expresivo de ficciéon. Es asi que se optd por
desarrollar un marco conceptual que contemplara estas caracteristicas de

protodiscurso artistico comunicacional.

Se revisan entonces distintas caracteristicas de los discursos de ficcion mas alla
del soporte (film, video, Internet) para el cual han sido desarrollados. Este “mas
alla” no significa obviar la relacion que existe entre el soporte y el producto
audiovisual en si, sino todo lo contrario. Posicionarnos de esta manera permite
establecer relaciones y conclusiones del impacto tecnolégico desde una visidon

menos instrumentalista.

Los cambios que nos proponemos revisar son aquellos producidos a nivel del

texto. ¢ Con que perspectiva vamos a analizar estos textos?

Cada texto es un espacio en donde se resumen procesos complejos. Segun

sefala Eliseo Veron:

....un texto, como lugar de manifestacion de sentido, esta lejos de ser un objeto
homogéneo. Todo texto es susceptible de una multiplicidad de lecturas, es un
objeto plural, es el punto de pasaje de varios sistemas diferentes, heterogéneos,
de determinacién. En un texto... hay diferentes tipos de huellas... segun el tipo
de lectura que uno pretende hacer del texto... Las huellas del autor que remiten
a un sistema histérico biografico y al universo de su ‘obra”.. Las huellas
vinculadas al trabajo de lo inconsciente... Las huellas de los vinculos que
mantiene el texto con las condiciones sociales bajo las cuales ha sido producido
y,... las huellas de operaciones que permiten el acople del texto a una situacion

de poder, en una red de relaciones sociales determinadas.” (Verén, 1997:33)



Las huellas de las que habla Verén son huellas que forman textura. La “textura
del texto”. Textura que da distintas impresiones al tacto, segun la acariciemos o
la frotemos con energia, segun la palpemos en un sentido o en otro. Esta
rigueza del texto existe gracias a un proceso de apropiacion simbdlica. Esta

multiplicidad de lecturas es la que permite llevar a cabo procesos de mediacion.

Hacerse duefo de los simbolos es un proceso esencial en la realizacion y en la
ensefanza audiovisual y como tal esta presente y problematiza estas practicas
infinidad de veces. Nos interesan los textos como un lugar de “manifestacion de

sentido” (Verdn, 1997). Segun Llorente Bilbao:

‘el texto produce sus propios efectos de sentido”, para el autor el “efecto
poético es la capacidad que tiene un texto de no agotarse completamente, a su

capacidad para generar lecturas siempre distintas”. (Llorente Bilbao, 2000:437).

Revisemos el significado de la palabra sentido:

>cada una de las aptitudes que tiene el alma, de percibir las impresiones de los
objetos externos,

>modo particular de entender una cosa / entendimiento, razon,

>modo de apreciar una direccion desde un determinado punto a otro,

> razon de ser, finalidad.

El significado de la palabra sentido en sus distintas acepciones enriquece
profundamente nuestro analisis. Manifestacion de sentido es manifestacion de
nuestras impresiones sensoriales, de nuestro sentir, también manifestacion de
entendimiento (tanto en la lectura como en la escritura). Interesa hacia donde
nos lleva, hacia donde va este texto. Por ultimo todos estos aspectos definen

implicitamente su finalidad, su razon de ser.



4.3 Conceptos sobre la produccién audiovisual expresiva

No podemos desentendernos del hecho de que nuestro objeto de estudio tiene
como marco una facultad de arte. Ya hemos sefalado que el producto
audiovisual estudiado no es solo abordado como objeto comunicacional sino
también como expresion.

Expresion que existe en y gracias a un objeto concreto en el que encarna. Toda
expresion necesita una materia y una técnica, un procedimiento operativo que
produce la transformacion de esa materia. Los antiguos griegos denominaban a
esto tecnes. Esto es: el conocimiento de la técnica, de la herramienta del buen
artesano. Con la instalacién de las nuevas tecnologias esto se ha puesto en
crisis. En particular en la produccién audiovisual, el reemplazo de soportes
analdgicos por digitales y de las formas de posproduccién llamadas lineales por
las no lineales, ha conllevado modificaciones profundas. Se hace necesario
entonces una revision sobre los mecanismos y procedimientos operativos en la
produccion estética audiovisual. Segun Ravera (1988) el hacer arte es
“...hacer algo bien hecho, inventando el modo de hacerlo” (Ravera, 1998).
Debemos, como dice Ravera, “inventar nuevos modos”, y esa invencidon es

trama resultante en un proceso de sintesis.

La gestacion de todo proceso expresivo puede ser interpretada a partir de una
dialéctica. Sin animo de simplificar nos podemos guiar en el analisis segun los

siguientes conceptos.

e Expresion-comunicacion
e Intuicidn- razén (inspiracién-planificacion)
e Aplicacién inferencias (pensamiento inductivo, deductivo, abductivo,

analdgico-metaférico) en el procedimiento operativo.

La innovacion ha redistribuido y modificado estos procesos constitutivos. Y no
solo esto, lo radical de estos reemplazos tecnoldgicos no solo renuevan los
procesos en estas dialécticas sino que introducen otras nuevas asociadas a lo
tecnolégico. Es asi que a lo anterior podemos agregar, (continuando con un

esquema binario) los siguientes conceptos pares:



= Digital — analégico.
= Optico binario - Electromagnético
*= Lineal — no lineal

= Aleatorio - no aleatorio

Estos conceptos surgen en relacién directa con el soporte tecnoldgico, pero,
como veremos, no por eso dejan de tener consecuencias directas en otros

campos.

A fines de nuestra investigacién no podemos dejar de relacionar lo anterior con
las vastas modificaciones que se han producido en el modo de representar el
espacio, el tiempo, y la misma imagen.

Las dicotomias codificacion binaria digital versus codificacion analdgica, y
aleatoriedad versus no aleatoriedad en el acceso tienen su correlato en distintas

formas de representar.



4.4 La nuevaimagen

El enmascaramiento del referente, por medio electrénico-digitales o la
inexistencia del mismo, en una representacién sintética digital son procesos

comunes en la produccién audiovisual vinculada a la nuevas tecnologias.

No solo la experimentacion audiovisual incursiona en este terreno, la
publicidad, el video clip, incluso el cine espectaculo en busqueda de nuevos
aires estéticos o como posibilidad de resolver referentes imposibles o muy
onerosos de reconstruir o reconstituir. Segun Bettetini y Colombo (1995) la
historia de la expresion humana siempre se ha dividido entre dos proyectos

fundamentales, por un lado una intencion de:

‘reproducir por medio de signos materialmente diversos del objeto el mismo
objeto destinado a la representaciéon y por el otro lado el de experimentar, (...)
la posibilidad de autonomia de los signos y de los lenguajes que los
estructuran, para producir significados solo de algin modo motivados por los

objetos o incluso independientes de ellos.” (Bettetini, Colombo, 1995:30).

Esto que los autores sefialan como extensivo a las distintas formas de
expresion, en el lenguaje audiovisual adquiere la categoria de central: el
vinculo de cada imagen o sonido articulados entre si guardan un vinculo directo
con su referente. Es asi que cualquier imagen se plantea segun dos usos

extremos:

e \Velar, enmascarar, mediatizar, pictorizar el registro original, el referente se

traduce en una imagen fabricada, sintetizada.

e Producir una imagen sintética pura o hibrida con el concepto de mimesis de

lo real.

Segun sefiala Virilio:



“Entramos en un nuevo régimen de visibilidad. Creo que el video y la infografia
son elementos esenciales de esta mutacion del régimen de percepcion (...)
porque se han desdoblado tres elementos: la transparencia, la optica, la luz”.
(Virilio, 1991:14)

Video y ordenador son para Virilio los artifices de este nuevo régimen de
visibilidad. Segun veremos, el video fue la tecnologia que propicido el
enmascaramiento, la mediatizacion de las imagenes y el ordenador el gran
hacedor de mimesis, que con el desarrollo de su potencia de calculo avanzé
desde los simples algoritmos representacionales a las poderosas imagenes
hiperreales de las simulaciones.

En ambos casos se pone en crisis las tradicionales visiones de una

representacion de la transparencia.

Hablar de representacion transparente es hablar fundamentalmente de una de
las corrientes estéticas troncales de la cinematografia. Vale la pena, a esta
altura, si nos interesa comprender esa nueva imagen revisar los antecedentes

que en el plano tedrico-practico nos propone el cinematdgrafo.

Los esfuerzos de Bazin para construir la teoria de la transparencia
(cinematografica) parten de definir la ontologia de la imagen fotografica y
extenderla a las imagenes en movimiento. Entre el objeto fotografiado y la
pelicula sensible solo se encuentra una lente (Qque no casualmente se llama
objetivo), por primera vez se elimina toda intervencién subjetiva del artista. La
transparencia es fundamental para Bazin, todo el dispositivo del cine debe ser

transparente para poder mejor representar la ambigledad de lo real.

“en la utilizacion del montaje invisible...el fraccionamiento de los planos no
tiene otro objeto que analizar el suceso segun la légica material o dramética de
la escena (...).” (Bazin, 1966:123)

Esquematicamente (la teoria de la transparencia) sefala como caracteristicas
fundamentales a cumplir por todo film que se precie de “ser cinematografo” lo

siguiente:



e verosimilitud del espacio representado,

e la intencién y los efectos de planificacion deben tener exclusivamente
fines dramaticos o psicoldgicos,

e |os cambios del punto de vista solo deben representar la realidad de una

manera mas eficaz.

Segun Bazin es cierto que el realizador cinematografico dispone de un margen
de libertad con el que puede subrayar el sentido de la accion, pero no es mas
que un margen que no podria modificar la légica formal del acontecimiento. El
uso de la profundidad de campo, como alternativa a este montaje invisible, evita

el direccionamiento y manipulacion de la mirada del espectador.

Con la invencién de la television y del video la imagen abandona la quimica del
celuloide y la mimesis fotografica, para electrificarse. La informacion de la senal
audio y de la senal de imagen se graban en la misma cinta magnética, se
codifican con parametros similares, se transmiten por cables conectores entre
grabadores-reproductores de ambas senales, se emparentan en la similitud de
soporte y codificacion. Esta nueva relacion en el campo tecnoldogico entre
imagen visual y sonora fue comprendido fundamentalmente en el campo de la

experimentacion videografica. Segun sefala Duguet:

“La comprensién de la técnica ha hecho posible que artistas como los Vasulka,
Bill Viola T. Kuntzel o Nam Hoover hayan sabido proponernos obras nuevas
(...) han trabajado con los parametros elementales de la imagen electronica y,
en particular, han prestado atencion al hecho de que la sefial video es de la

misma naturaleza que la sefial sonora (...)” (Duguet, 1991:67)

Hubo entonces una comprensién de la técnica de ciertos realizadores del video
con fines de definir una forma, una estética; también esta preocupacion la
podemos observar en la historia de la imagen cinematografica. Vale la pena
revisar el pensar de algunos teoricos y realizadores de los origenes de la
cinematografia y relacionar estas ideas con fines de encontrar

correspondencias y continuidades.



El director francés Abel Gance sugeria un entendimiento de las posibilidades
expresivas de las imagenes haciendo una analogia con la musica. La
esperanza de una lengua universal, de un esperanto de las imagenes, se
adivina como principal intencién de su elecciéon metaférica. En su pensamiento
se advierte que mas que intentar comprender el naciente lenguaje audiovisual,
Gance se entusiasma con vaticinar para la disciplina un futuro de factor
unificador de naciones y diferencias universales quedamos con la frase “musica
de luz’ (Agel, 1968:29) (Sanchez Biosca, 1996:72) y lo proyectamos como
molde analdgico para la comprensién de los terrenos de la experimentacion

audiovisual en la era de la produccion y posproduccién digital de imagenes.

Otro clasico y fundador del lenguaje cinematografico: Serge Eisenstein nos
propone, extrapolando al terreno de lo filmico la dialéctica hegeliana y en clara
analogia con ciertos procedimientos de otras artes (plastica, musica), el

concepto de conflicto.

Segun esto debemos organizar la estructura (el montaje del film) a partir de la

construccion de conflictos entre fragmentos (no necesariamente planos).

“..en mi opinién, el montaje es una idea que surge de la colision (conflicto) de
planos (fragmentos) independientes, incluso opuestos uno a otro (...) Podemos
anotar, como ejemplos de tipos de conflictos dentro de la forma, dentro del
plano y dentro de planos antagonicos, o montaje: el conflicto grafico, el conflicto
de plano (superficies), el conflicto de volimenes, el conflicto de espacio, el

conflicto de iluminaciones, el conflicto de tiempo.” (Eisenstein, 1989:105)

La casa de vidrio, proyecto filmico inconcluso, fue para Eisenstein la posibilidad
de pensar una estructura de la imagen basada en la particién de la imagen

proyectada.

"la casa de vidrio es una arquitectura de cubos transparentes, como la misma

cantidad de piezas de una casa, piezas donde se desarrollan simultaneamente,



una serie de escenas diferentes e independientes, pero que estan atravesadas

de correspondencias y de miradas entrecruzadas..." (Bongiovani, 1996:77)

El concepto de fragmento del sistema de Eisenstein, designa una nueva unidad
filmica, unidad de discurso mas que de representacion. La produccion de
sentido surge en el encadenamiento de fragmentos sucesivos bajo el modelo de
conflicto. El conflicto es para Eisenstein el modo mas claro de interaccion entre

dos unidades cualesquiera del discurso filmico.

Tanto a Abel Gance como a Eisenstein les importa la imagen en si misma, el
objeto que es representado pasa a segundo plano. Es asi que constatamos que
el cinematégrafo (conforme algunos de sus mas importantes realizadores)
produce en sus origenes y desde el silencio, musica de luz. Dziga Vertov, Rene
Claire, Eisenstein, hacen pentagramas, calculan proporciones y series,
construyen estructuras y comparan ritmos, como lo haria un musico, un
arquitecto o un matematico. Todo esto sehala esta preocupacion especial por la

relacion referente-representacion que venimos sefialando.

Estos planteos esencialmente estético vanguardistas que se hicieron desde el
cine originario fueron progresivamente superados por un modelo que termind
respondiendo mas a la claridad expositiva de una narracién transparente. Sin
embargo como sefala Duguet (1991) el surgimiento de las imagenes
electronicas trajo aparejada una “comprension de la técnica” puesta en juego
para la producciéon de estas imagenes. Comprensién que retomd aquellos
procedimientos y formas de ver del cine como musica de luz. Es asi que en la
produccion de imagenes por medios electronicos el tratamiento de la sefial
video segun procesos Yy practicas de tratamiento de la banda sonora es una
constante. La sefal video es tratable (coincide en su forma de almacenamiento)
con herramientas analogas a las de la senal audio. Luz y sonido se reunen en
su naturaleza ondulatoria. Este reencuentro fue festejado por realizadores
experimentales del periodo analdgico: modificaron la velocidad de barrido,

conectaron una sefial de audio en una entrada de video, electrificaron la imagen



(visual y sonora), produjeron ruidos; interferencias, defectos y perturbaciones

que hicieran sentir la nueva naturaleza del medio.

Vemos entonces que el medio electronico, el video, hizo caso omiso de este
debate tedrico sobre el referente (desarrollado en la cinematografia) y se
planteé como problema la materialidad del soporte. Haciendo uso de técnicas
expresivas disimiles, correspondientes a una u otra corriente, llegé6 a
preguntarse sobre cuestiones superadoras de la clasica dicotomia objeto-
representacion, original-copia, esencia y apariencia. Es asi que el género video-
arte es generalmente un buen ejemplo de organizacion de la realidad
representada en forma no aristotélica, estructurando plastica vy
perceptualmente los elementos visuales y sonoros. La preocupacion por la
percepcion es la clave. El querer “hacer ver el medio” de Paik o “hacer ver el

ver’” de Bill Viola (Duguet, 1991) son dos casos paradigmaticos, vy

ejemplificadores, en ambos casos la preocupacion es la percepcion.

A fines de la investigacion interesa senalar cuales son entonces aquellos
recursos expresivo-formales que se han manifestado en nuestros textos
audiovisuales observados en correspondencia con el uso de nuevas
tecnologias (ordenador o video). Lo que sefialamos como una intencidn
expresiva de “querer hacer ver el medio” tiene su manifestacion bajo dos formas
fundamentales: electrificacidén y/o pictorizacion de imagen por un lado e imagen
sintética (pura o hibrida) con concepto mimético. A pesar de ser dos
procedimientos que van en sentido contrario (mimesis-no mimesis) tienen en
comun que ambos se desentienden, en mayor o en menor grado, del referente,
esto es del elemento, del objeto que se representa. Creacién y destruccion de
la representacion son los dos procedimientos formales que fundan esta
dicotomia. Machado en sus textos enfatiza esta importante diferenciacion segun

la herramienta puesta en juego:

“Actualmente, computadora y video, en sus modos de apropiacion mas usuales,
corresponden a dos estéticas radicalmente diferentes que podriamos
caracterizar groseramente como la de creacion y la de destruccion

respectivamente” (Machado, 1996:72)



4.5 Referencialidad de la imagen audiovisual

4.5.1 La anamorfosis audiovisual

Las nuevas tecnologias son propiciadoras y gestoras de otro tipo de
desplazamiento en la forma de representar.

La deformacién o anamorfosis como la denomina Machado (1996) es un
procedimiento observado con insistencia en expresiones audiovisuales
vinculadas a las nuevas tecnologias. Pero de la misma manera que la
mediatizacién o enmascaramiento, la anamorfosis tiene sus antecedentes en
otras expresiones: las artes plasticas y la cinematografia presentan ejemplos
claros de este procedimiento. Machado utiliza el término anamorfosis para

designar

‘todo desdoblamiento perverso del cédigo perceptivo nacido mas o menos
junto con el sistema proyectivo renacentista y que constituye su negacion
explicita”. (Machado, 1996:71)

Tyler (1973) establece una relacidon directa entre anamorfosis y el cine, en sus
vertientes mas alejadas de las formas mas institucionalizadas de representacion
(que el denomina underground). Para Tyler la anamorfosis como técnica de
aplicacién recurre a ‘maneras de ver” en estrechas correspondencia con
‘maneras de sentir’ que conforman un particular ‘modelo emocional” (Tyler,
1973). Y es asi que al autor le es inevitable sefialar un camino de esta
sensibilidad puesta en juego en el cine como medio expresivo y relacionarla con
otros medios de expresibn mas tradicionales, por ejemplo con los modelos

representacionales de las artes plasticas:

“el expresionismo y el art noveau, que da la impresion de poderse curvar y
moldear” (Tyler, 1973:130).

Tyler no profundiza sobre los modelos representacionales y su relacién con las
técnicas y herramientas de uso, a lo sumo podemos reconocer tacitamente este

aspecto: el cine es el mas tecnoldgico de los medios expresivos (hasta antes de



los medios electronicos y digitales) y es por esto que estas maneras de
representar se vieron favorecidas. Volvamos a Machado, que si plantea una
especial preocupacion por las relaciones entre modelos representacionales

iconograficos y tecnologias. Machado sefiala:

"Se puede decir que a partir del siglo XV, el arte caminara en dos direcciones
simultaneamente: en la direccion de los canones oficiales de objetividad y
coherencia y en la direccion de la deconstruccioén de toda esa positividad, bajo
la forma de anamorfosis... en el siglo XX, vamos a aprender a convivir
simultaneamente con dos modelos iconogréficos: el modelo renacentista,
mantenido vivo a través de la imagen técnica y el modelo moderno del que las

artes plasticas seran sus principales articuladoras “. (Machado, 1996:71).

Estos dos modelos que Machado sefiala coexisten para las artes en pleno siglo
XX, perpetuados segun el caso por las expresiones que derivan
fundamentalmente de la técnica fotografica y de la pintura de las vanguardias, y
que tienen con las nuevas tecnologias una coexistencia en los discursos
audiovisuales de nuestra época. Asi se puede pensar como han afectado las
nuevas tecnologias las relaciones tradicionales entre la representacion y el
objeto representado, representacion velada o produccion de imagen sintética

pura.

“..el videoarte sera la primera forma de expresion, en el universo de las
imagenes técnicas, en producir una iconografia decididamente contemporanea
y en lograr una reconciliacion de las imagenes técnicas con la produccion
estética de nuestro tiempo, (...) la imagen digital, la imagen generada o
procesada en computadora, presenta una posicion ambigua dentro de ese
panorama. En cierto sentido, se trata de un retorno a los canones renacentistas
de coherencia y objetividad. Mas que retorno, la imagen digital aparece como
una verdadera hipertrofia de los postulados estéticos del siglo XV. (Machado,
1996:72)

Es interesante advertir que todo lo teorizado por Machado pone énfasis especial
en lo sucedido en el terreno de lo que se ve (la imagen visual), dejando de lado,

sin nombrar siquiera, si este cambio también implica o afecta la relacion con lo



que se oye, lo que se escucha, esto es la imagen sonora.

En los textos audiovisuales que estudiamos son observables procedimientos

anamorficos no solo en lo visual, sino también en lo sonoro.

Revisar nuevamente algunas conceptualizaciones de la cinematografia nos

permitira aclarar algunas ideas fundamentales para nuestro posterior analisis.

4.5.2 El modelo clasico audio-visual

La invencién del sonido en el cinematégrafo produjo un giro hacia formas de
representacion naturalista. En el climax del desarrollo de la imagen visual del
cine mudo, sus realizadores advirtieron de los peligros de la llegada del mundo
de los ruidos, los murmullos, las voces, pero sobre todo de la palabra. De
hecho, este avance técnico produce (debido a la aparatosidad del dispositivo
de registro) una tendencia a los escenarios sonoramente controlados, anclados,
estaticos, teatrales. Es entonces que la posibilidad de la palabra, del habla,
introduce al teatro dentro de la mixtura de lenguajes tradicionales
“amalgamados” por el cinematografo. Todo esto fue también, para el cine, la
posibilidad de superar el mote de “atraccion de feria” para ganarse un espacio
dentro de las artes serias (Sanchez Biosca, 1996:36). Esta fue la preocupacién
de los maestros del mudo (el cine de la luz que no fue), habia ganado la novela
decimonoénica, con su linealidad de relatos, con su naturalismo, con sus

espacios controlados.

A partir de esto estd presente para nosotros (cual ha sido y es) el modelo
hegemodnico en los relatos del cinematografo: propiciado indudablemente por
sistemas culturales imperantes, poéticas triunfantes asociadas a tipos de
produccién y distribucion, formas de ver el mundo, formas de contarlo, formas

de percibirlo y hacerlo percibir.

4.5.3 Tarkovski y Sokurov. Dos ejemplos de tratamiento anamérfico
audiovisual.



Dos filmes rusos Madre e hijo (Sokurov, 1997) y Stalker, La Zona (Tarkovski,
1989) pueden servir como ejemplo de discursos artisticos audiovisuales que
escapan a la generalidad anteriormente sefalada. Analicemos ambos filmes
con la perspectiva de ver hasta que punto cada una de ellos delimita sistemas

de representacion propios que desafian los clasicos mecanico-naturalistas.

En Madre e hijo observamos un tratamiento ostensible de la imagen, mediante
opticas especiales, el mundo se nos presenta visualmente distorsionado. El
paisaje, las siluetas, los rostros de la madre y el hijo, adquieren la languidez y
ensofacion de la espera de lo inevitable. Mas alla de toda especulacion que
podamos hacer sobre su uso como recurso simbodlico lo cierto es que las
imagenes se nos presentan desde el inicio del film hasta los créditos finales con
una plasticidad pictorica que se niega como recurso narrativo codificado. Nadie
dudaria que el mismo tratamiento 6ptico insertado en una secuencia de un film
clasico nos estaria contando univocamente un suefio o una alucinacion.
Sokurov no niega la alucinacién o el suefio sino que los integra a la realidad de
los personajes. Pero para esto el director necesita extender el recurso a la
totalidad del film.

Observemos o mejor observemos y escuchemos Stalker, La Zona (Tarkovski,
1989). Concretamente la secuencia de la entrada iniciatica a La Zona. Tres
hombres: el cientifico, el escritor y el guia (el Stalker) montados en un carro
transitan por las vias, los soldados, guardianes de la zona, quedaron atras. Los
tres personajes en primeros planos observan lo que nosotros no podemos (el
director nos niega el contraplano: la mirada de los personajes). En la
complejidad y simplicidad de un plano secuencia que pivotea en los tres
personajes Tarkovski recurre en el plano sonoro a la aplicacion de un recurso
anamorfico aplicado al traqueteo del carromato sobre las vias, este sonido se va
transformando y enrareciendo lentamente en todo el fraveling hacia la zona. Los
chirridos, el metal, el sonido ambiente en su totalidad adquiere el espesor de
una musica concreta diegetizada. El recurso se complementa con el ingreso del
color con el cambio de plano (por corte) en lo que sigue al traveling y ya cuando

el carromato esta detenido.



También Tarkovski como Sokurov incorpora algo a la realidad de los personajes
mediante este recurso, hasta podriamos decir que ambos directores incursionan

con Tecnes y Poiesis similares.

4.5.4 La relacion referencial sonora.

Sin embargo la relacion que guarda la imagen visual anamorfica con el
espectador tiene el peso de la presencia constante del objeto representado. El
sonido, la mayoria de las veces, alude a un objeto (con algunas excepciones:

musica no diegetizada por ejemplo).

Pero: ¢ Cual es el pitido no deformado de una locomotora?, ;Cuanto “soporta”
un tratamiento deformante hasta que detectemos como espectadores el
recurso? Sin embargo la mas leve deformacién de la silueta de una locomotora
aceptablemente reconocible sera advertida inmediatamente. Obviamente esta
pregunta tiene respuesta en la complejidad de cada ejemplo usado para
graficarlo, incluso hasta seria una tarea vana intentar construir una escala de
correspondencias entre lo visual y sonoro. Lo que podemos afirmar es que el
espectador esta mas a merced del “engano” autoral en lo que es las imagenes
sonoras. Podemos hablar de nivel de presencia, de capacidad de evocacion, de

representacion mental.

En Hiroshima Mon Amour (Resnais, 1959) los amantes vagan por la ciudad.
Sentados en un café se cuentan sus cosas. EI ambito publico es reconocido
como tal por el espectador. La planificacion cerrada sobre primeros planos de
los amantes se corresponde con la situacion de intimidad: la evocacion del
pasado de la “nifia de Nevers”, la interioridad es representada estratégicamente
en un progresivo asordinamiento del espacio sonoro. Por momentos los ruidos
ciudadanos afloran por entre el relato oral, la maquina de musica es accionada
por uno de los parroquianos, esto lo vemos y lo oimos. Volver al recuerdo es
sentir la textura de la voz de la mujer. El punto de vista y escucha adoptado es
la del hombre que escucha a la mujer que ama (solo puede escucharla a
ella)...de pronto una frase, una palabra, una accion clave nos despierta (el

hombre abofetea a la mujer para “sacarla” de su recuerdo), junto con los



personajes volvemos al bullicio del gentio y los ruidos nocturnos ciudadanos. En
el grafico 6 podemos constatar estas relaciones. La importancia, a nivel
expresivo, de esta manipulacién de la presencia sonora es que esta variacion
del umbral sonoro adquiere un caracter psicolégico en correspondencia con lo
que se esta narrando. La mirada de la protagonista une el pasado, la evocacién
de una experiencia traumatica, con el presente. Recurso ya conocido para
nosotros, el flash back tan solo necesita de esa cesura que da la mirada. Pero
lo que si es novedoso es ese tratamiento, esa anamorfosis de la imagen sonora,
deformacion que tan solo es y se concretiza en ese asordinamiento del mundo
de los sonidos que para nosotros se corresponde con la adopcion de un punto

de escucha que coincide con la mujer que recuerda.



Grafico 6 — Secuencia Hiroshima Mon Amour
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“‘Deformar lo que vemos” implica necesariamente la presencia de un objeto

visible habitualmente reconocible como tal y en su deformacion.

“‘Deformar lo que oimos” implica necesariamente la presencia del sonido, no
siempre identificable con la fuente sonora, no siempre identificable sus
parametros normales. El sonido goza de mayor grado de libertad en relacion al

referente.

Veamos, que nos sera util para profundizar en el tema, la clasificacion que
Chion hace de lo que él denomina escenario audiovisual (grafico 7) (Chion,
1993:80).

Grafico 7 — escenario audiovisual
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La caracteristica de la imagen sonora determina la inexistencia de un marco

(presente y fundamental para la imagen visual). Esta falta de continente del



sonido define la tendencia del mismo a buscar su lugar en el marco o fuera de
él. Esta caracteristica es lo que plantea la anterior clasificacion que define a los
sonidos de un film segun y en relacién con lo que sucede con la imagen visual y
el marco que la contiene o no. Existiendo entonces sonidos que tiene su fuente
visualizada, y sonidos acusmaticos (que se oyen sin ver la causa del sonido, su

fuente, su causa).

De esto se deduce el mayor grado de libertad sefalado, un sonido puede tener
una fuente en campo o fuera de él, un sonido puede no tener una fuente
identificable. A lo que podemos agregar cierto margen de variabilidad sobre la

normal.

Es importante para nosotros tener presente todos estos aspectos desarrollados
hasta aqui. Los textos audiovisuales que seran observados segun nuestro
modelo lector-escritor son imagenes visuales en articulacion con imagenes

sonoras.

Segun lo expresado, en las posibilidades de romper con el vinculo referencial se
involucran ambos tipos de imagenes. Tanto imagenes visuales como imagenes
sonoras pueden ser manipuladas (mediante filtros de software en la
posproduccion por ejemplo) que la apartan de la fidelidad para con su objeto

originario.

Una imagen visual puede ser estirada, aplastada, retorcida. Un sonido puede
reverberar, una imagen visual también. El término anamorfosis puede y debe
ser extendido y aplicado en el parametro temporal.

Estos desplazamientos en las formas clasicas de representar son fendmenos
claramente propiciados por la existencia de las nuevas tecnologias en la

produccion de textos audiovisuales.

4.6 Lo serial como esencial

4.6.1 La posproduccién



Uno de los procesos de la fase productiva audiovisual mas profundamente
afectados ha sido el llamado proceso de posproducciéon. El acto mismo de
armar, de editar, de montar cada uno de los trozos de espacio-tiempo que son
cada uno de los planos ha tenido modificaciones profundas en lo que es las
herramientas tecnolégicas de uso en la misma etapa productiva. Y como es
esperable la modificacion de las herramientas es razon de cambios del
producto audiovisual. A fines del planteo de nuestro marco tedrico es entonces
de fundamental importancia poder revisar puntualmente algunos conceptos
referidos a esta fase productiva audiovisual diferenciada. Tradicionalmente, y
con cierta rigurosidad que proviene mas de posiciones artesano-profesionales,
se ha distinguido la palabra montaje (para cuando dicho proceso se realiza en
material filmico cinematografico) de la palabra edicién (que designa el mismo

proceso pero para material videografico).

Lo cierto es que con una mirada que enfoque el tema desde el ambito de la
escritura este proceso seria equiparable (articular planos entre si, articular
secuencias entre si, tanto visuales como sonoras), solo se distinguiria en cada
caso la plataforma tecnoldgica: soporte del material, tecnologia para realizar el

proceso, etc.

Pero sucede y esto es lo que nos interesa aqui, que estas diferencias en las
tecnologias inducen esquemas mentales, propician distintos tipos de
inferencias, relaciones que obviamente se traducen en mayor o en menor

medida en el producto audiovisual final.

La denominaciéon sistema lineal de postproduccion define a la operacion
resumiendo perfectamente el caracter secuencial unidireccional en el trabajo de
montaje. Sin embargo, la denominacion no-lineal no hace referencia a
importantes caracteristicas que le son propias, como son la serialidad, las
posibilidades combinatorias y permutativas inclusive las formas de romper la

linealidad a nivel estructural en el desarrollo de una trama o red.



Revisar algunas caracteristicas de las series numéricas nos puede servir para
el caso: una serie se formula a partir de un factor numérico constante y un

factor variante dependiente de un contador.

Segun la tendencia o no a un valor se las denomina series de convergencia o
de divergencia. Los conceptos binarios convergente — divergente, cerrado —
abierto, pueden ser planteados para la resolucién a nivel estructural de lo

serial.

En una estructura audiovisual que usa de lo serial como un recurso tecno
expresivo el factor constante es el elemento base (visual o sonoro), el factor
variante es la aplicacion diferencial (modulacién, ajuste, efectizacion de
alguno de sus parametros constitutivos, visuales y/o sonoros) generalmente

producido mediante una herramienta del propio software.

Las formas de posproduccion digital-nolineal ofrecen desde su plataforma
tecnolégica la produccién de series: un sonido ruido base repetido con
diferentes tratamientos y ecualizaciones no es una solucion privativa del
sistema no lineal, pero la clonacién (copy-paste) y la variacion (diferenciacién)
mediante por ejemplo la aplicacion de una funcion variativa a cada clon son
elementos existentes, especificados, denominados herramientas en el software
de aplicacién, mientras que en un sistema lineal el procedimiento seria llevado

a cabo mediante maniobras externas a la plataforma tecnoldgica.



4.6.2 Las herramientas en la posproduccién

“...todos esos efectos que puedes extraer de la repeticion de una imagen o un
sonido...” (Bresson, R., 1997:48)

Como deciamos uno de las instancias realizativas, parte del proceso de
produccion de un texto audiovisual, que ha sido profundamente afectado es el

de la posproduccién.

Detectamos un reemplazo técnico radical en esta fase productiva. Segun lo que
venimos sosteniendo estos cambios en las herramientas tendrian su
repercusion en las formas audiovisuales. Independientemente de las
intenciones puestas en el guion, como pre-visidén de texto audiovisual a realizar,
el momento de la edicion, del montaje, no es un momento rigido en el sentido
de que no permite cambios sobre el guidon. No obstante, entre los alumnos, es
bastante generalizada la idea de que el montaje (la posproduccién) no es
precisamente un momento creativo sino la posibilidad de resolver las
dificultades del rodaje (la grabacion) plasmadas en el material que debemos

montar.

Mas alla de estas concepciones estético productivas de los alumnos, sabemos
que en el momento mismo del armado de los textos audiovisuales Ia
tecnologia del ordenador ha sido factor central, que ha modificado el método de
armado, que ha inducido nuevas formas de relacionarse con el material y que

esto necesariamente influyd sobre el producto final.

Como punto de partida para diferenciar las condiciones de posproduccion lineal
y no lineal, podemos intentar hacer un analisis a la luz de dos esquemas base
que consideran las condiciones de flujo o movimiento de la informacion.
Mientras en un sistema lineal el flujo esta dado segmento a segmento (grafico
8), controlado por una llave que permite el paso de cada unidad previamente
ubicada en puerta, en un sistema no lineal la informacidn es contenida, retenida

en un reservorio para su ordenamiento y procesamiento.



( Grafico 8 — posproduccion lineal/no lineal )
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Designamos montaje al proceso por el cual se ordena y determina la duracion
de planos (fragmentos o segmentos de imagenes visuales y sonoras para una
definicibn mas amplia). Entendiendo que el ordenamiento es tanto a nivel
unidireccional en el eje temporal, como espacial (en el sentido de la

construccidn de un collage de recortes, sobreimpresiones, capas, etc.)

En uno y otro sistema observamos las siguientes diferencias:

En el sistema lineal las determinaciones de orden vienen dadas en la flecha de

entrada y las duraciones por el accionar de la llave.

En el no lineal las definiciones de orden y duracion se realizan en el contenedor.

En un sistema analdgico (lineal) el material sufre en el copiado una degradacion

permanente.



Las posibilidades de clonacion del material, tanto visual como sonoro, tiene en

el sistema digital (no lineal) la caracteristica de esencial constitutivo.

En el sistema lineal las herramientas se diferencian, manteniendo la distancia y
diferenciacién entre las sefales. Se dispone de una consola para el sonido
(ecualizador, control de volumenes, efectos) (grafico 9) de funcionamiento
analégico y/o digital. La sefial de video es tratada mediante una consola de
aplicacion de funciones digitales predeterminadas y acotadas con entrada vy
salida analdgica. Las herramientas son bien diferentes, de aplicacion y uso
diferenciado. La visualizacidon y escucha para el operador no tienen otro lugar

de relacidon que no sea la de la reproduccién del material procesado.



( Grafico 9 — posproduccion lineal
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En un sistema no lineal se ve la banda de sonido del mismo modo que la
banda imagen. Se equipara la forma de ver y procesar la sefal visual y la de
audio. La tendencia de normatizacion de los distintos software iguala las
herramientas, tanto en procedimientos, como en presentacién,
nomenclaturas y uso.

El sonido se puede “ver’ en la mesa de armado del proyecto.

La imagen se esquematiza en la presentacién segmentada por frames, es
una tira con un rétulo grafico que informa sobre la imagen que contiene. La

visualizacion de ambas sefiales en la operatoria se modifica profundamente.

La vision grafica del proyecto (frame a frame si se quiere) presentado sobre
una mesa de armado puede ser vista como una emulacion del trabajo
manual en una moviola (grafico 10). Sin embargo el montaje de celuloide no
abandona un esquema lineal secuencial del armado, tengo todo el material,
pero enrollado en las bobinas, solo puedo ver en el visor de la moviola un
instante, el seleccionado: “estoy parado aqui, y recuerdo lo que hay por
delante y lo que hay por detras”. En una edicion lineal diria: “estoy parado

aqui, recuerdo lo que hay detras e imagino lo que vendra. “ En un armado



no lineal tengo una vision de la totalidad, puedo visualizar un mapa

estructural.
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Todas estas diferencias que se presentan con el uso de uno u otro dispositivo
afectan (a veces profundamente) Ilas soluciones en las construcciones de

sentido del producto audiovisual.

4.7 Un nuevo montaje. Interactividad y lectura aleatoria

4.7.1 Algunas premisas



Deciamos que las consignas pedagogicas para la produccién de los textos
audiovisuales objeto de nuestro estudio, permitian la factura de ficciones
audiovisuales en cualquier soporte. Es asi que lo filmico, y lo videografico se
veia ampliado potencialmente por los nuevos soportes (asociados
necesariamente a las nuevas tecnologias). Existia entonces la posibilidad de
que los alumnos realizaran una produccion ficcional con elementos interactivos.
Una ficcidn en cd-rom, una ficcion publicada en Internet eran posibles textos

audiovisuales ficcionales a producir por los alumnos.

La interactividad implica necesariamente un reposicionamiento del espectador,
del lector del texto audiovisual. El acceso aleatorio facilita la posibilidad de
realizar, de plasmar en una estructura narrativa concreta ese jardin de los
senderos que se bifurcan (Borges, 1980). A nivel relato estas nuevas formas
permitirian acceder a distintos rizomas, plantear distintos finales, ramificar en

divergencias y/o convergencias, etc.

También es cierto, que mas alla de los soportes, los relatos de ficcion
tradicionales se han visto afectados formalmente. Un ejemplo claro de esto lo
podemos observar en el film Corre Lola, Corre (Tykwer, 1998) que ha pesar de
ser un film de largometraje en 35 mm en donde su lectura esta claramente
definida como lineal unidireccional se hace uso en su estructura y articulaciéon
de formas que emulan procesos de elecciones multiples, retrocesos y cambio
de finales. Esta emulacion de formas interactivas también nos interesa. A fines
de la observacion y analisis de nuestro objeto de estudio debemos entonces
diferenciar entre textos ficcionales audiovisuales interactivos y textos
audiovisuales ficcionales que incorporan en emulacion elementos de

interactividad. Lo anterior se puede resumir segun los esquemas del grafico 11.



( Grafico 11 — textos audiovisuales interactivos )
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Para ambos casos se observa la existencia de nuevos recursos formales que
afectan un texto audiovisual. En el segundo caso podemos hablar de

permeabilidad en los recursos.

Esta permeabilidad obviamente depende de actitudes o busquedas expresivas
individuales. Podemos resefiar como antecedente las incursiones de los
artistas plasticos con las nuevas tecnologias planteando puntos de
convergencia con la imagen videografica, emulando por ejemplo la textura de

un pixel electronico o el grafismo videografico.

Todo lo dicho hasta ahora parte de la premisa de cierta delimitacion en las
disciplinas, pero esto también puede ser puesto en duda, es posible pensar que
las nuevas tecnologias vienen generando cierta convergencia (no solo en los
medios expresivos), que han progresivamente borrado las antes claras fronteras
entre la pintura y el cine, entre la TV y el video, entre el ordenador y los demas

medios tradicionales. Como nos sefala Murray:



“El ordenador es (...) un medio de representacion, una forma de modelar el
mundo que afiade sus propias y poderosas propiedades a los medios

tradicionales que tan rapidamente ha asimilado.” (Murray, 1999:291).

El ordenador anade propiedades a los medios tradicionales, es asi que nuestros
textos audiovisuales observados ademas de presentar los conocidos y
tradicionales recursos de montaje como son: mirada de los personajes, y todo
tipo de articulacién del espacio y del tiempo segun formas clasicas; presentan
ademas elementos de enlaces (links) reales articulando la ficcion (en el caso en
que el soporte lo permita) o enlaces simulados en lo formal (en el caso de

soportes lineales).

Este apartado de analisis se propone revisar algunas ficciones en Internet con
la perspectiva de llegar a algunas conclusiones con respecto al uso de técnicas
de montaje en Internet (propias y-o heredadas de los otros medios expresivos

en general y de los medios audiovisuales en particular).



4.7.2 El montaje en Internet

El montaje no es privativo de ninguna disciplina artistica-expresiva-
comunicativa, sin embargo podemos afirmar que el montaje cinematografico y la
reflexion tedrica sobre el mismo se han establecido como un terreno de
integracién de lo conocido hasta el momento. El factor temporal, a través de la
secuencialidad, ha permitido extender lo que habian sido conceptos puramente
espaciales desarrollados por la pintura, la escultura, la arquitectura. La
duracién, concepto aplicable a la expresiéon musical, con el cine encontrd
desarrollo en las imagenes no solo sonoras sino también visuales. Revisemos
ahora algunos de los cambios experimentados por el montaje, en particular la
ruptura del tratamiento lineal secuencial que es la principal caracteristica
derivada del advenimiento de las nuevas tecnologias en su aplicacion a

Internet.

Una primera mirada sobre el montaje en Internet nos permitiria distinguir
distintas relaciones y condiciones que afectan a la pantalla en particular. El
ordenamiento espacial del texto escrito y las imagenes, es una operacién de
montaje. El disefio grafico como disciplina se ocuparia de la tarea de delimitar
la particion de la pantalla, haciendo uso del movimiento (en iconos, en frases),
los fondos (sus colores), como una forma de hacer resaltar o sefialar ciertos

sectores.

También existiria un montaje entre pantallas. Los recursos puestos en juego en
este caso son aquellos que surgen de la condicién de una “pantalla tactil” que
permite presentar para ser tocados los denominados anclajes, iconos, palabras
o frases senaladas, imagenes (estaticos, o dinamicos) que generan

asociaciones (links) con otra pantalla.

La estructuracién bajo un esquema de asociaciones posibles entre pantallas
deja la posibilidad de dar mas o menos libertad al lector en la eleccion de uno
u otro camino. Es asi que las libertades de un hipertexto es potencial

significante.



Un hipertexto puede presentarse en forma de estructura axial o en red (Landow,
1997:110). Los esquemas basicos a lo que responderian estas configuraciones

podrian esquematizarse segun el grafico 12.

Grafico 12 — Estructuras hipertextuales
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Ambos modelos presentan casos extremos. La estructura en red no permitiria, a
priori, una organizacion y vinculacion escalonada con sefalamientos

jerarquicos.

La secuencializacién de contenidos a la que el lector del hipertexto no puede
escapar en la estructura axial, responde a una vinculacién mas ortodoxa (ya

existente en textos lineales).

En este sentido la claridad expositiva de los contenidos esta garantizada, el
lector ortodoxo es aquel proveniente del libro, la l6gica axial permite organizar

sefalando prioridades, impide procesos mas participativos por parte del lector.

Es asi que aquello que sefialamos como potencialidad significante disponible
para ser experimentada por el lector en su navegacion esta particularmente
garantizada en una estructura que se organiza en red. En este caso el lector no
solo interpreta mas o menos libremente, sino que también organiza y estructura,

incluso al nivel mismo de la produccion.

Observando los enlaces podemos evaluar el grado de interactividad en la

determinacién de las siguientes variables:

v Frecuencia (de interaccion)

v' Extension (cuantas posibilidades de eleccion son presentadas)

v" Significancia (grado de distincion entre las distintas posibilidades de

diferenciacién de caminos)



Dependiendo de los valores que tomen estas variables el grado de
interactividad sera modulado para lo que se considera un texto interactivo. La
posibilidad de una estructura abierta (al lector) se encuentra con el limite de

generar un texto caatico.

Este limite (en el cual se transforma en un texto cattico) dependera obviamente
del tipo de texto que se pretende. Por ejemplo podemos imaginar que un
hipertexto poético-artistico sacara partido de ciertas indeterminaciones o
libertades contrariamente a lo que sucederia con un hipertexto pedagdgico o de

promocidn institucional.

Existen también clasificaciones que aluden a las caracteristicas arquitectonicas
del hardware, desestimando o relacionando el proceso comunicativo interactivo
a la existencia y posibilidad tecnolégica de un dialogo maquina usuario.

A modo de ejemplo:

i Nivel 0. Programas lineales. Subsumisién total del receptor a las

coordenadas espacio temporales. Sala cinematografica tradicional.

0 Nivel 1. Conectar, desconectar, retroceder, etc. Reproductor de video.

Mando a distancia.

0 Nivel 2. Acceso aleatorio con ramificaciones simples. Teletexto.

i Nivel 3. Acceso aleatorio e interactivo a los contenidos. Ramificacion y

estructuracion ilimitada.

i Nivel 4. Se agrega una potente bidireccionalidad con periféricos o

subsistemas en red. Por ejemplo TV digital.



Lo cierto es que la existencia de una arquitectura de hardware acorde no
garantiza necesariamente interactividad, son los contenidos y su estructura lo

que define basicamente los distintos niveles de participacion.

i Participacion selectiva. Elegir solo entre lo ofrecido.

i Participacion transformativa. Transformacién de la estructura vy
contenidos por el receptor (segun prevision del autor: la simplicidad de la
estructura o la pobre oferta de enlaces delimita las posibilidades del lector para

participar constructivamente en el texto).

i Participacion constructiva. El receptor construye junto con el autor, es
autor también en la medida en que no es guiado por quien se presenta como
autor del texto. (Moreno, 1998:143)



4.7.3 Los textos audiovisuales en Internet. Aproximaciones.

La funcion referencial del lenguaje es un aspecto que se pone de manifiesto con
particular intensidad en el momento de estudiar los nuevos modos expresivos,
ya hemos abordado el tema en el recorte de la relacion imagen visual- imagen

sonora.

La relacion con el referente en lo audiovisual puede adoptar la técnica de
reproduccion fiel, de mimesis, pero de todos modos esto no anula la posibilidad
de una funcionalidad poética que se evidencia a partir de un trabajo de

construcciéon semiotica.

Es asi que las problematicas de como representar y como construir se hallan
profundamente implicadas y entrelazadas en el mismo proceso de reproducir

expresivamente.

Sabemos que las nuevas tecnologias nos han puesto frente a imagenes de
sintesis en donde lo espacial, lo temporal, y el punto de vista (ubicuidad
perceptual) es radicalmente reformulado. Lo representado es mudable, las
coordenadas habituales son relativizadas, reformuladas y refutadas en la

experimentacion del espectador-lector.

Estos aspectos (de ubicuidad perceptual, de punto de vista, de lectura) no solo
responden al problema de la referencialidad puesta en juego sino también a la
reformulacion de aspectos que mas tienen que ver con estructuras y sintaxis del

propio lenguaje audiovisual.

Aristételes define categéricamente la estructura formal tradicional segun

principio, medio y fin.

“Un principio es aquello que en si no es necesariamente precedido por otra
cosa y que naturalmente tiene algo después. Un fin es aquello que naturalmente

viene a continuaciéon de otra cosa, como Ssu consecuencia necesaria 0



habitualmente; un medio es aquello que por naturaleza esta después de algo y

que tiene algo después.” (Landow, 1997:101).

La idea de linealidad, de secuencialidad es la que esta presente en esta
definicion, no importa tanto el nucleo, el interior, el contenido de cada parte
como el inexorable encadenamiento: de algo se viene, hacia algo se va y esto

no es mutable, esta cristalizado en la obra.

El hipertexto como escritura se ha planteado y reformulado estos esquemas,
estructurandose a través de nexos que posibilitan trayectorias diferenciadas
para el lector. La linea, direccidn unica, sentido unico, es entonces reemplazada

con disenos que siguen apelando a la geometria euclidiana en su explicacion:

“El poema puede disefiarse como un motivo de cuadros anidados, un grupo de
circulos encadenados, una trenza de distintos temas visuales y graficos, una
doble hélice...” (Landow, 1997:103).

Ya hemos sefalado el recorte que nos permitimos realizar en este estudio: nos
interesa especificamente lo que sucede en los relatos audiovisuales de ficcién.
La ficcion hipertextual tiene sus primeros abordajes y experiencias realizativas,
como es esperable, en forma escrita, experimentos literarios (narrativos vy
poéticos). El avance tecnoldgico posterior permitié incorporar imagenes, e

imagenes en movimiento.

La mejora de las posibilidades de accesibilidad ha hecho que el panorama
actual sea bastante vasto y variado. Hay en la red desarrollos importantes de
ficciones audiovisuales hipertextuales en formatos del tipo televisivo serial,
también de técnicas de animacion, muchas asociadas a algun proyecto
empresarial aunque también es importante la existencia de audiovisuales

hipertextuales de tipo expresivo’.

La interactividad es el aspecto clave que se ha abordado en el analisis de las
ficciones del anexo de Ficciones Audiovisuales Interactivas. Se observa que lo

ludico surge en general como estrategia para garantizar y darle sentido a esta



interactividad. La industria del videojuego como un hollywood de las nuevas
expresiones (asociadas a las nuevas tecnologias) constituye una fuente de

retéricas visuales, discursos, morfologias etc.

Una vision simplista nos llevaria a desestimar los aportes de esta industria
cultural. Por ejemplo una mirada sobre la situacién actual nos podria tentar a
pensar que el unico camino transitado por los videojuegos ha sido el de generar
infografias que reproduzcan espacios de perspectivas renacentistas
tradicionales (simuladores de vuelo, coches, escenarios de combate, campos
de futbol, etc.), sin embargo no es mas que un estado de situacion, para
comprobarlo bastaria con apuntar los aportes en planteos mas conceptuales
que no solo son historia del género (Tetris, Puzzles en general) y que han tenido
ultimamente una revisidn y reinsercién, a veces en mixtura con juegos de
destreza, de lucha, de combate. Complementando de esta manera el
vertiginoso desarrollo de la hiperrealidad mimética con la revalorizacion no solo

el concepto, sino también de otro tipo de infografia y representacion.

1- Ver anexo Analisis de Ficciones Audiovisuales Interactivas. Para fundamentar algunos
conceptos de nuestro marco tedrico se realizd el andlisis de tres ficciones audiovisuales de
existencia en la red. Las narraciones, elegidas por su pertenencia genérica, permiten obtener
algunas conclusiones esquematicas. La interactividad se tipifico en su grado de interaccion y
forma en que esta se articula. Esto dio parametros fundamentales para valorar el sistema de
navegacion en lo que a su efectividad se refiere.



Sin embargo en los ejemplos analizados se pone de manifiesto un aspecto
importante: que la industria del entretenimiento considera al mundo de los bits
como tan solo un nuevo canal de distribucién, un simple cable para llevar sus

vastas reservas de contenido hacia otros mercados.

“..parece que seguirdn siendo conservadores a la hora de crear productos
digitales y se concentraran simplemente en sus intentos de modificar el formato
familiar del cine y la television para convertirlos en algo interactivo...” (Murray,
1999:262)

Los ejemplos elegidos son mas que paradigmaticos. El culebréon, la publicidad y
el cine-terror son espacios discursivos bien codificados. Tanto en su distribucién
via televisiva (culebrén y publicidad) como cinematografica-televisiva (género

terror) apelan a recursos de lenguaje audiovisual reconocibles, cristalizados.

La forma de planificar (puesta de planos), el tratamiento con los actores, las
retdricas visuales, el uso de la musica, son algunos de los aspectos que
sabemos son determinantes en lo formal para definir la pertenencia a algunos

de los géneros en particular.

Los ejemplos analizados, como ya se sefalo, cumplen estas reglas de género.
Cabria preguntarnos ¢qué novedad hay (privativo del nuevo medio de

distribucién) en los ejemplos analizados?

La unica ficcion que incursiona en nuevos recursos es Los Profesionales,
haciendo uso, como ya se ha explicado, de ramificaciones de guion y puntos

pausa-interactiva. Estos recursos actuan a dos niveles, a saber:

¢ Interactividad como posibilidad de elecciéon en un “menu narrativo”
e Interactividad con cierta asignacion primaria de mirada-personaje,
observador que interviene etc. pero sin consecuencias en la

secuencializacion de la historia.



Hablar de videojuegos, el mas desarrollado espacio de ficcion interactiva, es
hablar de operar fundamentalmente a nivel mirada del espectador, asi sea
mediante la construccion de una subjetiva que llegando al extremo de hacerlo

en una envolvente sensorial, construye una virtualidad, una realidad virtual.

Reformulemos la pregunta entonces (mejor para nuestra exposicion) ¢qué no
hay, pero podria haber en funcion de las potencialidades del medio?

Murray (1999) nos propone una interesante ampliacion del escenario:

‘lgual que la camara de cine hizo que el escenario del teatro pareciera de
pronto demasiado limitado, el ratén del ordenador acabara haciendo que la
camara del director nos parezca limitada. Los espectadores interactores querran
sequir a los actores fuera del encuadre y ver las cosas desde puntos de vistas
diferentes”. (Murray, 1999:268).

Este comentario permite introducirnos en la idea de construir nuevos puntos de
vista para el espectador. Una mirada ampliada panédptica (seguir a los actores
fuera del encuadre) es una posibilidad. También lo seria la posibilidad de elegir
montajes alternativos, que involucrarian el posicionamiento diferenciado del
espectador frente a la misma historia. Podemos imaginar en la “ficcion-web”
Aulas de sangre a un lector que puede ser detective de la historia de crimenes

mediante el acceso a pruebas, a indicios en la escena del crimen, etc.

Recursos como los puntualizados introducirian elementos para la participacion
del espectador-lector permitiéndole cambiar actividades secuenciales (ver,
luego interactuar: premisa a la que no llega el caso de El pianista relamido) a
actividades simultaneas pero separadas (interactuar al tiempo que se ve: seria
el caso de Los profesionales en sus pausas interactivas), y en camino hacia una
experiencia comun (ver e interactuar en el mismo entorno: premisa que no

cumple ninguno de los ejemplos analizados).

Murray, en superacion del encuadre cinematografico propone, “puntos de vistas
a la carta” (a eleccion del espectador). ¢ Qué modifica en un texto audiovisual

ficcional una multiplicidad de puntos de vista? Mejor dicho: Murray nos habla



desde las aparentes falencias y necesidades superadas: el escenario teatral es
ampliado por la camara cinematografica (de ojo fijo a ojo mévil). La camara
(unico ojo, el definido por el director-realizador) sera reemplazado por el ojo

multiple de la ficcion interactiva.

Segun esta logica el camino es el que se rehace en la superacion de supuestas
limitaciones de movilidad y multiplicidad de puntos de vista. Pero permitamonos
poner en crisis esta vision positiva. Para esto problematizemos nuestro objeto

de estudio desde su multiplicidad de objeto comunicacional y expresivo.

Concretamente formulemos la siguiente pregunta ;Qué es lo que varia en la
ficcion audiovisual a nivel expresivo por la incorporacion de un “ojo mdultiple a la

carta”?



4.7.4 La mirada en crisis

“Suefio con un nuevo mundo magnifico y deslumbrante que se derrumba en
cuanto se encienden las luces. Un mundo que se desvanece pero no muere,
porque basta con que me quede inmovil otra vez y que mire fijamente y con los

ojos bien abiertos a la oscuridad para que reaparezca...n0 creo que sea

”

propiedad mia exclusiva: lo tnico que es exclusivo es mi angulo de visién
(Miller, 2002:17).

El concepto de mirada es por demas clave en el andlisis de la estructuracion de
un texto audiovisual. Segun Bresson el cinematografo es “unir, relacionar a los
personajes entre si y con las cosas a través de la mirada” (Bresson, 1997:22).
Esta premisa nos permite repensar con un criterio mas general concepciones
enfrentadas por diferentes formas de entender el cine. En el cine siempre lo
representado en la pantalla esta siendo mirado, no solo visto, que implica mas
el acto sensorial fisioldgico, sino mirado, recortado del resto del mundo, de una
totalidad que sigue existiendo en la ausencia. “El quadro, el marco es lo que
hace que la imagen no sea ni infinita, ni indefinida; lo que termina, lo que
detiene la imagen.” (Aumont, 1997:81). Este terminar o detener la imagen,
aduenarse de una porcién del mundo, es propiciar la mirada. Esta mirada es del
espectador pero también de los personajes representados en la pantalla.
Podemos avanzar aun mas si afirmamos que esta mirada del espectador existe
gracias y a través de una red espacio-temporal y que esta red, esta estructura,
se arma gracias a la mirada relacionante de los personajes y las cosas

representadas.

Segun esta premisa se puede pensar la estructuracion de un espacio y tiempo
no solo a través del corte, del pegado plano a plano, sino también al interior de
cada plano. Bresson (1997) nos habla de imagenes conductoras de la mirada.
Pensado en sistemas de representacidon audiovisual tradicionales, la
incorporacion del espectador es “atrapamiento de su mirada” (Sangro Colon,
2000:296).



Es asi que la puesta a punto de elementos que construyan una mirada para el
espectador-lector seran aquellas que permitan ir planteando un espacio y
tiempo para ser habitado por el mismo, habitabilidad que en la cinematografia

ha sido resuelta en la transparencia.

El término ciberdrama sirve solamente para situarnos de cara a lo que nos
espera... la necesidad humana de representacion, de contar historias y utilizar la
imaginacion de una forma creativa es parte de nuestro ser, y el potencial
narrativo del medio digital es impresionante. El mundo virtual iré@ aumentando su
expresividad, y nosotros nos iremos...en algun momento dejaremos de mirar el
medio para mirar a través de él...cuando hayamos llegado a este punto, cuando
el propio medio se convierta en transparente estaremos perdidos en la

representacion y nos preocuparemos solo por la historia. (Murray, 1999:280)

Existe una dialéctica compleja entre la busqueda de una escritura transparente,
proceso indispensable a todo medio que busca cristalizar su retérica,
convencionalizarla, como lo han hecho la imprenta, el cine, la tv, etc., y aquello
qgue es esencial a todo texto audiovisual hipermedia, esto es su potencialidad en
la no linealidad. El relato lineal ha sido un estabilizador para cada nuevo soporte
expresivo. Y es asi que gran parte de la transparencia cinematografica esta
apoyada en este esquema o estructura retorica. Sin embargo los discursos
articulados en las nuevas tecnologias parecen seguir un camino asociativo

similar al funcionamiento de la memoria humana. (Bush, 1945)



4.7.5 Entre la informacion y la transformacion.

Sabemos que la idea de limite, de discretizaciéon, de recorte es lo que posibilita
la existencia de todo lenguaje. Sabemos también que, a veces, superando un
concepto puramente informacional, un juego de ocultamientos, de luces vy
sombras, puede proponer un espacio expresivo mas habitable para el

espectador/publico.

Parece clave la idea de que todo discurso expresivo debe plantearse el
completamiento en el lector Comolli deja entrever en sus escritos un claro
posicionamiento en relacion al fendmeno cinematografico: la pantalla muestra
pero oculta: “Doble sentido de la palabra pantalla lo que se ve y lo que se
esconde.” (Comolli, 2002:66). El cuadro es siempre un recorte de la totalidad,
escritura del campo, y fuera de campo. El cinematoégrafo como medio expresivo
ha sido consciente en el uso de la “escritura de la ausencia y la presion de la
invisible” en un juego a las escondidas con el “deseo de saber y de ver del

espectador’.

Pero la historia de la escritura con imagenes no solo ha recorrido este camino.
Al concepto de arte cinematografico lo acompafia el de industria y espectaculo.
Y es asi que, como empresa del espectaculo, el cine ha sido también ventana
para el deseo de ver y consumir efectos. Con estos conceptos la escritura con
imagenes ha implantado un espectador inmévil. El uso del término inmovilidad
intenta graficar el concepto de un espacio (cinematografico) que no se habita,
que no es recorrido por el espectador que (metaféricamente hablando) se

encuentra quieto, solo esperando se le den mas imagenes que consumir.

A este espectador se opone segun Comolli un espectador mévil, con relaciones
complejas y emociones contradictorias, publico de la cinematografia heredera
del encuadre, la linea y el color de la pintura, continuadora de las ansias
referenciales de la fotografia y de las proporciones del ritmo y la duracién de la
musica. Este espectador es movil pues puede ocupar, permutar su lugar en el

film.



Filmar es “materializar el cuerpo y simbolizar la mirada” (Comolli, 2002:81), los
cuerpos, los objetos, el mundo, son representados, la mirada es ante todo la
estrategia de la conversacidon a nivel textual, es lo que basicamente construye

esta movilidad del espectador-lector.

Pero ;De que manera todo esto funciona en el hipertexto? ;Cémo son los
desplazamientos que produce el uso de las nuevas tecnologias?

¢ Es aplicable el concepto de mirada?

¢ Qué efectos son esperables en la asignacion de un punto de vista mecanico?

(por ejemplo los cascos de inmersion en la realidad virtual).

En general las visiones positivas (esto ya lo hemos desarrollado) nos hablan de
democratizacién en el proceso de construccion significante, permutacion de los

roles autor/espectador, escritor/lector, etc.

Si hablamos de hipertexto, sabemos de algo abierto, e incompleto. Las
interconexiones establecen nexos, expanden instantaneamente un texto al
proporcionar grandes cantidades de puntos de amarre donde el lector puede

atar otros textos.

Segun esto, aparentemente, el margen seria constitutivo del hipertexto: se nutre
del mismo diluyendo la nocion de centro, en esencia el hipertexto estaria

planteando en su relacion con el lector una estrategia para su posicionamiento.

En sus analisis pioneros, Vannebar Bush, nos habla de sus deseos de sustituir
los esquemas lineales por maquinas poéticas hacedoras de analogias vy
asociacion, la aparente anarquia sobre la que se estructura la imaginacién
humana es la posibilidad de superar la alienacién. Las nuevas herramientas
dejarian entonces de ser aquellas generadoras de alienacion maquinista y se
vislumbrarian otros Tiempos Modernos con Chaplin liberado, provisto de un
casco de inmersidén de realidad virtual adaptado a su irremplazable bombin

negro.



Diferente es la vision de Comolli (2002), para quien la intervencion de la
maquina no debe ser emulacion del mecanismo asociativo y de inferencias de la
mente humana en desplazamiento de la misma, sino un instrumento que
descentre y centre la subjetividad del espectador en su relacidén con el espacio
y tiempo representado como una estrategia para producir su intervencion, su
identificacion. El valorizar la mirada como mecanismo que posibilita una
expresion artistica humanizada es lo que trae las principales dudas sobre una

vision positiva del fendmeno de la interactividad.

No puede dejar de llamar la atencién la idea de que gran parte de la produccion
audiovisual en la red responde a una estructura interactiva que involucra al
espectador-lector mediante la estrategia del videojuego. Argumento,
espectaculo, desarrollo y participacion adoptan una forma de interactividad de
“elecciones ofrecidas” para un jugador y/o candidato (ganador, perdedor). Cada

vez menos espectador.

“..1a interactividad asegura el control del centro sobre la periferia, es preciso ver
el limite (econémico) del poder de calculo movilizado por estos programas. No
sin antes poner de manifiesto el efecto de su presion ideolégica, cuya meta es
deshacerse del complejo laberinto de identificaciones y proyecciones del cine-

espectador, siempre reversibles, aleatorias, ambivalentes, polimorfas,

”

inestables, entropicas. Ganancia de productividad = pérdida para el sujeto.
(Comolli, 2002:91)

De esta manera se nos plantea la dicotomia “légica de la Informacion” versus
‘légica de la transformacion”. La logica de la informacion nos sumerge en el
saber mas de lo que estamos presenciando. Por eso se apuesta a materializar
mundos nuevos, cibermundos en donde la ultima tecnologia nos puede hacer
ver, hacer oler, sentir la aspereza, hacer estallar nuestra percepcion en una

super envolvente pansensorial efectista.

La légica de la transformacién es “saber de otro modo”, por eso la exaltacion de
las posibilidades de establecer para el espectador “una mirada” un punto de

vista que propicie recorrer sin brujula un espacio, con informacién retaceada,



ocultada, “es su falta (falta de informacion) lo que produce efecto (lo que

produce lenguaje)”

Y esta tal vez sea otra de las maneras que podemos expresar la dicotomia
informacion—transformacion. El esquema estimulo- respuesta aparece como

principal formula de la interaccion.

La idea de experiencia se le contrapone. La experiencia que surge como
consecuencia de habitar un texto no mecanicamente, sino en la experiencia, en

una experimentacioén que nos involucre mas profundamente.

¢De que manera ademas de materializar los cuerpos, podremos simbolizar la

mirada?

“Esta cuestion de la experiencia aparece actualmente como central. Porque la
experiencia incomoda a los mercados. Desgasta a los consumidores (los
educa). Molesta por naturaleza, fatiga a los adoradores de perpetuas
novedades. La imperceptible, pero implacable, ley de las sociedades de
espectaculos comerciales, reduce el papel de la experiencia (no de la que se
vende o consume sino de la que se transmite o intercambia) y de paso reduce

el margen subjetivo de toda relacion.” (Comolli, 2002:92)



APLICACION DEL MODELO
LECTOR-ESCRITOR AUDIOVISUAL



5.1 Introduccion

Nos resulta mas que sugerente encabezar este capitulo haciendo referencia
a un texto de J. L. Borges, su figura autoral tiene el atractivo de sintetizar ese
modelo que nos proponemos ensayar. En la aplicacion y analisis de nuestro
objeto de estudio, la figura de lector y escritor (audiovisual) convergen,
coinciden. En El Poema de los dones, Borges nos vuelve a sumergir en un
mundo de libros ancestrales, personajes en ficciones dentro de ficciones,
esquemas conceéntricos que le permiten al autor plantear esta particular

visidon: escritores que son leidos dan paso a lectores que son escritos,

revisemos entonces el citado poema:

Ser autor (literario)
escritura sustentado en la lectura. Podemos decir que Borges ¢es un gran

lector?, ¢0 escritor?, o buscar un término medio y llamarlo imprudentemente un

De hambre y de sed (narra una historia griega)

Muere un rey entre fuentes y jardines;
Yo fatigo sin rumbo los confines
De esta alta y honda biblioteca ciega.
Al errar por las lentas galerias
Suelo sentir con vago horror sagrado
Que soy el otro, el muerto, que habra dado
Los mismos pasos en los mismos dias.
¢ Cual de los dos escribe este poema
De un yo plural y de una sola sombra?
¢ Qué importa la palabra que me nombra

Si es indiviso y uno el anatema?

(Borges, 2001:162)

implica necesariamente para Borges el ejercicio de la

comentador (y si que lo es).

Borges es paradigmatico, su ejercicio de lectura esta expuesta, es parte, de su

propia escritura. Poemas, ensayos y ficciones son exposicion de su esencia

como autor literario. Ser escritor es por sobre todo ser lector.



Y es asi que segun el poema, antes que las bibliotecas, existid un jardin
laberintico, y antes de un Borges ciego vagando entre estanterias existidé un rey
perdido en ese laberinto de jardines y fuentes. Pero por sobre todo esto, antes
del poema de J. L. Borges existi6 una insondable narracion griega. Lectura

previa y germen.

5.2 Aplicacion del modelo lectural/escritura

El marco tedrico desarrollado hasta aqui nos sirve para llevar adelante el

analisis de los productos audiovisuales de los 153 alumnos observados.

La produccidn total de los mismos fue de 37 cortometrajes de ficcion realizados
en video. Como ya se comentd las pautas para la realizacion fueron los
bastantes amplias como para permitir incrustaciones de tipo documental-
testimonial o de género, permitiendo también distintas estructuras narrativas y
formales estéticas (televisiva, cinematografica, experimental, video clip). Es
importante sefalar también que no hubo ninguna presentacion que hiciera uso
de una estructura hipertextual de ficciébn a pesar de ser un soporte de texto

audiovisual permitido por la catedra como ejercitacion final.

A esta altura vale la pena recordar cuales fueron las condiciones de aplicacion

del modelo de interpretacion lectura-escritura de imagenes.
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5.3 El Escritor Audiovisual

5.3.1 Los Textos Audiovisuales. Tipologias

Lo hasta aqui desarrollado nos permitira plantear en la aplicacion del modelo
lectura-escritura de los textos audiovisuales observados, una grilla de analisis
fundada en la definicion de tipologias. Estas tipologias surgen estrictamente de

las caracteristicas del material de analisis.

Pero antes de esto es necesario aclarar que la complejidad de las incidencias
de las nuevas tecnologias en los textos audiovisuales se traduce
fundamentalmente, como lo hemos ido planteando en nuestro marco tedrico, en

una revision, en una re-velacion, de formas audiovisuales preexistentes.

Por esto es que hablamos fundamentalmente de incidencias (y no solo de
nuevas formas audiovisuales). Evidentemente ha habido una vuelta a formas

de representar que ya el cine en sus origenes habia experimentado.



Salt (1992) senala el periodo 1895-1900 como el de uso inicial de la vifieta, el
periodo 1900-1906 como aquel en donde se instala el uso del coloreado por
sectores de pantalla, el recurso de alterar la velocidad de las imagenes (ralenti,
camara rapida) y la pantalla partida (split screen). Asimismo el lapso que
comprende 1920-1926 es aquel en que se instala el uso de lentes anamorficos
y sobreimpresion multiple (Salt 1992: 35, 44, 48, 57, 166, 175).

Todos estos recursos, vemos, ya formaban parte de la historia del
cinematégrafo, habian sido no solo un antecedente de la implementacion de
una imagen experimental, sino puntales en la conformacion de un lenguaje de

imagenes en movimiento.

Sin embargo, como ya lo hemos analizado, las formas audiovisuales terminaron
respondiendo hegemonicamente a un modelo de transparencia necesariamente

opuesto a todos estos recursos que hemos enumerado.

La irrupcién de la imagen electrénica (video y televisidon) provocd una vuelta a
ciertas formas. La incorporacion de la tecnologia digital en la captura y/o

procesado de la imagen también tuvo sus consecuencias directas.

Y no solo hay un reciclaje de formas marginales a la transparencia de la
institucion cinematografica, también se incorporan nuevas formas emergentes
de las posibilidades del hipertexto, con importantisimas consecuencias a nivel

estructuraciéon del espacio, del tiempo, de la estructura narrativa.

Representacion y estructura son entonces basicamente los dos puntales sobre

los que plantearemos nuestra grilla evaluativa.

Para tipificar los textos audiovisuales se enumeraron entonces los siguientes

recursos formales.

Tipologia 1. Recursos de Representacion.



Fueron consideradas como incidencias de las nuevas tecnologias en las formas

de representacion:

la electrificacién (visual o sonora),

la pictorizacion de la imagen, o cualquier tipo de modificacion del registro
mimético de la imagen videofilmografica por técnicas que pueden ser la
aplicacion de filtros audiovisuales normalizados en soffware de
tratamiento de imagen o por procedimientos mas artesanales,
generalmente representacion de la representacion, (filmar de pantalla de

monitor, grabar de pantalla de monitor, etc.).

Es interesante sefialar aqui que estas técnicas se corresponden con un

tratamiento de “degradacion” de la imagen debido a la modificacion que se

produce en la copia por efecto de tecnologia analdgica. Lo que sucede en la

imagen cuando se filma de pantalla (barrido, perdida o saturacién o viraje del

color) puede ser tipificado como un copiado analégico (no existe un cddigo

binario digital que transfiera la informacién garantizando la clonacién o copia

perfecta).

Son también considerados dentro de este apartado los tratamientos de
imagen logrados a partir de la deformacion espacial y temporal
(aplicacion de filtros deformantes, ralenti, efecto estroboscopico, still,
etc.). Estos efectos son considerados, a pesar de haber sido empleados
por el cinematografo a partir de técnicas especificas (laboratorio y
revelados, uso de lentes deformantes durante la filmacion), pues como
ya hemos explicado (capitulo La nueva imagen) su generalizacién y uso

son consecuencia directa de la electrificacion de la imagen.

Tipologia 2. Recursos de Estructura

Dentro de este tipo son consideradas las incidencias a nivel estructura. En

concreto las formas en que se estructura el espacio y el tiempo. En

contraposicion con un esquema aristotélico podemos puntualizar:



e la iteracion, repeticion, serialidad (en convergencia o divergencia) de los

distintos elementos que conforman un espacio o tiempo.

e La bifurcacion, entrelazamiento, o emulaciéon de acceso a lectura aleatoria
(se habla de emulacién pues como ya se ha sefialado no hay entre los

trabajos analizados ningun hipertexto)

Tipologia 3. Recursos de Montaje en Pantalla

Se hace necesario distinguir el collage o montaje en pantalla, procedimiento
que pone de alguna manera en juego la combinacion de lo especificado en los
apartados anteriores. El collage implica una estructuracion espacial y/o
temporal y al mismo tiempo una operacion de construccién de una nueva
imagen a partir de las imagenes montadas en la totalidad del cuadro. También
podemos sefalar que a pesar de ser un procedimiento ya usado por el cine, su
uso se ve afectado por las nuevas tecnologias en la posproduccién de

imagenes.



5.3.2 Resultados

Segun estas premisas se revisaron entonces los 37 cortometrajes de ficcion. El

procesamiento de los datos recopilados arroja los siguientes resultados:

Del total un porcentaje del 32 por ciento ha hecho uso de por lo menos alguno
de estos recursos. Los recursos de representacién han sido los mas utilizados
(24 por ciento), el numero baja visiblemente si consideramos aquellos trabajos
que han hecho uso de recursos de montaje (16 por ciento) y aun mas si
consideramos aquellos que han utilizado recursos de estructura (5 por ciento).

Ver grafico 13.

Si discriminamos cada tipologia puesta en juego en cada produccion en
particular identificando que tipo de resolucién es aplicada observamos que solo
un trabajo de los 37 recurre a los tres recursos (representacion, estructura y
montaje en pantalla). El mayor porcentaje se da para trabajos que recurren solo
a recursos de representacion (13,5 por ciento). Se nota nuevamente que los
porcentajes mas bajos son aquellos en los cuales esta involucrada como forma
la tipologia 2, relativa a formas novedosas de articular el espacio-tiempo. Ver

grafico 14.

Sintetizando, los recursos de representacion han sido los mas utilizados, el
numero baja visiblemente si consideramos aquellos trabajos que han hecho uso
de recursos de montaje y aun mas si consideramos aquellos que han utilizado

recursos de estructura.



Grafico 13 — Progresion de recursos usados
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Grafico 14 — Parciales agrupados de recursos usados
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Avanzando en el analisis se confecciond una subclasificacion que surge del
material en si (la subclasificacidon no intenta ser exhaustiva y general sino
particular al material analizado). En la subclasificacién que surge en el apartado
representacion observamos una predominancia de los recursos de pictorizacion,
este tratamiento de la imagen es realizado a partir del uso de filtros
normatizados de algun software de tratamiento de imagen (graficos 15 y 16).
Son menos los casos que recurren a técnicas mas artesanales (representar lo
representado) grabando o filmando del monitor como una manera de electrificar

la imagen.

El caso que se sefiala en combinacién-otros se corresponde con la integracion
de efectos de alteracion del parametro temporal y espacial (ralenti —

estroboscépico -y filtros de posproduccion deformantes). Ver cuadro 1.

( Cuadro 1 - Recursos representacion - Subclasificacion )
Pictorizacion 6 casos
Electrificacion 2 casos
Combinacién — otros 1 caso
Total con recursos de representacion 9 casos
Total observados 37 casos

Los graficos 15 y 16 se presentan como ejemplos de material observado que
responden a la clasificacion anterior. El ejemplo del grafico 15 tiene la
particularidad de ser un tratamiento de electrificacion de la imagen mediante la
técnica de grabacién de pantalla. Se pone en evidencia en este caso lo
electronico del medio a través del barrido que se produce en la imagen debido
al asincronismo entre imagen en pantalla y el medio de registro. Ademas la
técnica (reproduccion de reproduccion, imagen de imagen) produce cierta

alteracion y saturacion de los colores. Es importante para nosotros distinguir



este caso del de la figura 16, no tanto por los resultados sino por la técnica
puesta en juego en el proceso de alteracidon de la imagen. En este caso dicha
alteracion se produce por la aplicacion de filtros que modifican la caracteristica

de la imagen desde la plataforma digital de uso en la posproduccion.

Grafico 16 — Ejemplo de Tipologia 1- viraje y saturacion de color, aplicacion de filtros

- J

Realizando la misma observacién para la tipologia de montaje en pantalla
podemos sefalar que segun el material analizado se pudo establecer una

subclasificacidon acorde. Dicha subclasificacion, contrariamente a lo observado



para los recursos de representacion, revela cierta homogeneidad en la cantidad

de casos para cada resolucion.

( Cuadro 2 — Recursos de montaje - Subclasificacion )
Pantalla partida (split screen). Montaje paralelo 2 casos
Pantalla partida (split screen). Montaje dialéctico 1 caso
Collage grafico. Sectorizacion cromatica 2 casos
Sobreimpresién continua 1 caso
Total con recursos de montaje 6 casos
Total observados 37 casos




Los casos de pantalla partida (recurso proveniente del lenguaje audiovisual
televisivo y que tiene en la cinematografia algunos raros casos) es usado como
montaje paralelo (para describir dos acciones simultaneas) y como montaje
dialéctico (haciendo coexistir en cada sector de la pantalla dos imagenes que en

una dialéctica de su contenido generan un tercer sentido).

El uso de grafica (texto sobreimpreso) como recurso técnico-expresivo es
considerado junto con un caso de sectorizacion cromatica: mediante el uso de
filtros por sectores de pantalla se colorea un objeto dejando en blanco y negro

lo restante.

Finalmente la sobreimpresion continua (dos 0 mas imagenes que permanecen
diluidas, fundidas sin que una prevalezca sobre la otra). Ver graficos 17, 18 y
19.



Grafico 17 — Ejemplo de Tipologia 3- collage grafico

N

Grafico 18 — Ejemplo de Tipologia 3 - pantalla partida-picture in picture

Grafico 19 — Ejemplo de Tipologia 3 - sectorizacion cromatica




Por ultimo también se realiza una subclasificacion en los recursos de estructura.
Se distinguen dos casos bien diferenciados: por un lado los procesos de
iteracion, o repeticiobn que actuan a nivel narrativo generando estructuras
ciclicas (for next narrativos), podriamos diferenciar dos casos del mismo y
serian aquellas iteraciones que actuan a nivel macro (repeticién de un plano o
grupo de planos) o micro (por ejemplo avances y retrocesos sobre una accién

determinada) ambas caracteristicas se encuentran en un mismo trabajo.

También corresponden a esta tipologia los casos de bifurcacion narrativa que

asumen el esquema de simulacion de lectura hipertextual de eleccion de

opciones.
( Cuadro 3 — Recursos de estructura - Subclasificacion )
Iteracion — serialidad — repeticidn (visual y sonora) 1 caso
bifurcacion 1 caso
Total con recursos de estructura 2 casos
Total observados 37 casos

Todo esto se complementd con los elementos que surgieron en el proceso de
evaluacion explicado en el apartado E/ Proceso Pedagdgico como asi también
de aplicar todos los elementos (propuesta estética, cuaderno de bitacora) que
sirvieron en la evaluacion del proceso completo de construccion del texto

audiovisual.



5.3.3 Analisis de dos modelos audiovisuales

Lo expuesto hasta aqui en lo que a formas audiovisuales se refiere nos permite
plantearnos con fines pedagdgico-expositivos dos esquemas absolutamente
radicales. Podriamos imaginarnos dos paradigmas audiovisuales de manera
que cada uno representara esquematicamente lo que venimos sosteniendo
como modelos opuestos. Lineal versus no lineal, analdgico versus digital, son
dicotomias que venimos sefialando como pertenecientes a formas de
representar que se corresponden I6gicamente asociadas a las nuevas
tecnologias involucradas en los procesos de produccion audiovisual. Lo

anterior podriamos sintetizarlo segun dos modelos.

Un primer modelo, que llamaremos modelo A tendria las caracteristicas de
forma audiovisual con las mayores influencias de las nuevas tecnologias. Y por
lo tanto presentaria una preponderancia de formas audiovisuales que se
corresponden con las tres tipologias detalladas.

El segundo modelo, que llamaremos modelo B tendria las caracteristicas de
forma audiovisual que responde a maneras clasicas de estructurar y de
representar. Y por lo tanto no presentaria formas audiovisuales que se

corresponden con las tres tipologias detalladas.

Ambos modelos esquematizados tienen para nosotros existencia dentro del
material audiovisual analizado perteneciente a la produccion audiovisual de la
Universidad Nacional de La Plata.

Se expone entonces el andlisis de dos cortometrajes que por sus caracteristicas
adquieren el caracter de ejemplificadores de los modelos expuestos

anteriormente.

Se corresponde con el modelo A el cortometraje Sin Titulo (Khourian 1999). El
mismo es un trabajo realizado por alumnos de la actual carrera de
Comunicacion Audiovisual de la UNLP. Realizado en video (vhs, blanco vy
negro). El tema tratado es una intervencion quirurgica de parto (cesarea). El
texto audiovisual se presenta como el mas extremo en la aplicacion de los

recursos formales (representacion, montaje en pantalla y estructura), en este



sentido es ejemplificador de nuestro analisis formal ademas de pertenecer al

grupo de los textos audiovisuales observados.

El otro trabajo que analizaremos, y que se corresponde con el modelo B, sera
Cirugia (Vesco 1960). Los alumnos autores de Sin Titulo conocieron y
estudiaron el cortometraje Cirugia como parte de los practicos del seminario de
mediateca. El reconocimiento por parte de este grupo a un material producido
en el mismo ambito institucional casi 40 afnos antes culminé en Sin Titulo. (Ver

Anexo cd rom con analisis interactivo).

El cortometraje Cirugia (Vesco 1960) es un trabajo realizado por alumnos de la
antigua carrera de cinematografia que funcionaba en la UNLP. Realizado en
filmico (16 mm., blanco y negro) su origen responde a un pedido del Ministerio
de Salud de la Pcia. de Buenos Aires. Con un concepto que hoy podriamos
denominar como divulgacion cientifica. El tema tratado es una operacion de

apendicitis.

A nosotros nos interesa presentar el analisis de este material pues representa el
paradigma opuesto a Sin Titulo (clasicidad en la estructuracion del espacio
tiempo, uso tradicional del recurso mirada, etc.). A pesar de no pertenecer al
material textual audiovisual observado, su analisis como material anexo a Sin
Titulo resulta pedagogico para nuestra exposicion, fundamentalmente por
ficcionalizar el mismo hecho documentado audiovisualmente (una intervencion

quirurgica).

Ambos trabajos presentan la particularidad de que a pesar de ser sus imagenes
un registro documental, en su forma final audiovisual son producciones de
ficcion puras. En el andlisis nos referiremos a la forma en que los
acontecimientos son organizados en los parametros espacio y tiempo. Esto nos
permitira visualizar su estructura. También nos resulta apropiado revisar que
modos de representacion audiovisual son adoptados en cada uno de los

trabajos.



Analisis del modelo A

La forma en que se organiza el tiempo en Sin Titulo es mediante la iteracion, la
repeticion y modulacion-variacion. Se detiene en momentos seleccionados (el
del alumbramiento, el del corte, el de la manipulacion, etc.). El instante se
estanca. Avanza y retrocede sobre la iteracién. Cada uno de estos elementos

(momentos de repeticion) es desplegado en la estructura general del trabajo.

Los ritmos se definen por niveles: un loop sobre la accién (de avance, de
retroceso o de permanencia), y un juego permutativo de los elementos de

repeticion.

El espacio se organiza mediante el recurso de las repeticiones que ademas
concentran y afirman el campo. La banda sonora (monitoreo, maquinaria
médica, respiracion etc.) refiere a objetos fuera de campo, sin embargo el
tratamiento lo asocia directamente a la imagen campo. La desestructuracion en
lo temporal, desarticula también el espacio. Veremos que en el trabajo Cirugia
la planificacion tan cerrada (en planos detalle) garantizaba un espacio filmico
estructurado gracias a la linealidad del flujo temporal y a la apertura y cierre del

trabajo con dos planos generales (entrada y salida del paciente y enfermero).

En lo que respecta a la imagen de Sin Titulo, mediante la aplicacion de filtros,
procesos de grabacidn de pantalla, y quitado de cromatismo se obtiene una
imagen electrificada, pixelada, de alto contraste. Aqui, contrariamente a lo que
veremos en el trabajo Cirugia, se elige hacer sentir al espectador el artificio, el
tratamiento. Este esquema también es aplicable a la banda sonido. La imagen
sonora es electrificada, se modula, se repite. Vemos que Sin Titulo (grafico 20)
se estructura en mdédulos que no responden a un desarrollo clasico de principio
nudo y desenlace estos modulos se repiten en la estructura general con

variaciones en la repeticion.



Grafico 20 — Estructura cortometraje Sin Titulo
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Grafico 21 —Imagen y sonido cortometraje Sin Titulo
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Analisis del modelo B

En el trabajo Cirugia el tiempo es lineal, organizado secuencialmente en el
sentido del fluir de los acontecimientos representados. La existencia de elipsis
temporales responde a un criterio funcional y operativo. (Dramatizante a veces:

la mirada de la espera de la paciente). Ver CD interactivo adjuntado.

El espacio se estructura con claridad, de forma clasica, ordenado segun un
punto de vista asignable a un espectador privilegiado que se despliega en la
mirada de la paciente y del equipo médico. Solo en la entrada y salida del
quiréfano (inicio y fin del cortometraje) se establece el escenario mediante
planos generales (planos de establecimiento). El resto son planos mas cerrados
(detalles) que tienen como eje la accion. La planificacion responde a un criterio
de andlisis de las acciones. Se define claramente el acontecimiento dramatico.
La planificacion de planos detalle, como asi también la riqueza y disefo de la

banda sonora, realzan la existencia del fuera de campo.

El concepto de la banda sonora responde también a un esquema lineal y

representacional.

Claramente se observa un tipo de montaje transparente que apuesta a hacerse
invisible para el espectador como recurso, lo que interesa es la logica del
acontecimiento que va sefialando el camino a recorrer y la fragmentacién vy

sutura plano a plano.

La imagen visual, a pesar del blanco y negro, no es tocada en el sentido de
producir distorsiones o tratamientos en la misma, es una imagen natural,
mimética. Se cumpliria en este caso los preceptos de la objetividad de la

imagen fotografica. Ver grafico 22.



Grafico 22 — Estructura cortometraje Cirugia
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Grafico 23 —Comienzo-final cortometraje Cirugia
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habitualmente; un medio es aquello que por naturaleza esta después de algo y que tiene algo
después

/




Grafico 24 — estructuracion a partir de la mirada — cortometraje cirugia
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Grafico 25 — imagen y sonido — cortometraje cirugia )
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Inicio y final son “musicalizados”:
El concepto de musica no
diegetizada se propone generar
inquietud 'y misterio en el
espectador. Es importante
sefalar la intencion
“dramatizante” con  recursos
puros de relatos de ficcién.

La inquietud de la mirada se
corresponde y refuerza con el uso
de un sonido persistente que se
mezcla con el registro ambiental

Los médicos son presentados
mediante a planos cerrados sobre
la operatoria previa, esta
valorizacion del fuera de campo se
completa con el off sonoro. El
dialogo entre los médicos y las
frases que le dirigen a la mujer para
tranquilizarla




5.4 El lector audiovisual

5.4.1 Determinacion de un perfil de consumo mediatico

En el grupo de alumnos ya mencionado se determind condiciones previas de
consumo Yy preferencias audiovisuales de cada uno de los integrantes de cada
grupo. Se exploro vy tipifico la existencia de los distintos imaginarios individuales
previos. Como herramienta central se desarrollé6 un sistema de encuestas (ver

anexo encuesta consumo mediatico) y entrevistas.

El estudio del consumo mediatico de cada alumno y de cada grupo
conformaron una matriz. Las variables son aquellas que tipifican: consumo de
television (distinguiendo entre television informativa, television entretenimiento,
television educativa etc.), consumo cine, radio, video, informatico, medios

graficos, artes escénicos (teatro, danza).

Es importante sefialar que en la encuesta de consumo mediatico se consideran
fundamentales todos los aspectos que se relacionan con nuevas formas de

consumir en los medios tradicionales (radio, television, etc.).

Es por esto que en el procesamiento de la encuesta se hace especial hincapié
en detectar que tipo de ficciones se consumen y como.

Si por ejemplo las ficciones seriales de television vistas responden a esquemas
clasicos de estructuracion espacio temporal, podemos entonces intentar
relacionar este aspecto a las formas adoptadas para producir (escribir)

audiovisualmente.

Por supuesto también es importante el uso de los ordenadores: detectar qué y
de que manera se consume en la red. También fue necesario incrustar en la
encuesta de consumo un apartado de preguntas que se refieren al uso de las
nuevas tecnologias en el procesamiento de imagenes y sonidos. Estos
aspectos son de utilidad para revisar las nuevas herramientas puestas en juego

en el proceso productivo.



Del sistema de encuestas y en complementacion con entrevistas informales a

alumnos se obtuvieron los siguientes resultados.

Television

La franja mayoritaria (60 por ciento) ve 2-3 horas por dia (grafico 26). Los
“adictos a la television” (mas de 6 horas por dia, 5 por ciento) son en numero

comparable con aquellos que no ven television (7 por ciento).

Un perfil medio (grafico 27) senala la preferencia por las ficciones (el 52 por
ciento entre filas, series y series nacionales) y los entretenimientos (el 21 por
ciento). Dentro de las ficciones el género de la serie (35 por ciento) supera en
mas del doble a los films (largometrajes de ficcion). Tienen un peso especial las
series locales (productos Adrian Suar — Gasoleros — Vulnerables), y las series
de importacién (Fox, Warner), formato diario o semanal de una hora de
duracion. Dentro de este tipo se incluyen entregas seriales tipo culebron, se
observa asimismo una integracion y sintesis de este género en hibridacion con
ficciones seriales de accion, comedia-humor etc., esto tanto en el campo

productivo televisivo como en la percepcion y gusto del espectador.

En largometrajes de ficcion (Cinecanal, Fox) también se incluye con un peso
especial la cinematografia nacional (Canal Volver). Es de relativa importancia
(tal vez esperando un porcentaje mayor debido a lo juvenil de la franja
estudiada) el consumo de video clip (un 7 por ciento de audiencia para MTV 'y
Much Music). El aspecto entretenimiento e informacién corresponde

mayoritariamente a television de aire.



Grafico 26 — Television - consumo diario (*)
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Cine

El 68 por ciento asiste a salas comerciales mas de dos veces al mes (grafico
28). Un tercio del total lo hace una vez en la semana. Un porcentaje
significativo, no va nunca al cine (teniendo en cuenta que el sector estudiado es
el de estudiantes de imagen) (5 por ciento). El lugar elegido para ver cine es en
casa, registrandose un aumento progresivo desde la television de aire (58 por
ciento), la televisién de abonado (83 por ciento) y en cinta videocasete (92 por
ciento). En esta modalidad casi el 70 por ciento ve 1 pelicula o mas por

semana. Los géneros de preferencia son el drama y el suspenso. (Graficos 29-

30).

( Grafico 28 — Cine en sala — Cine en video (*) )
45%
42%
40%
35% 33
30%
26%
25%
22%
20%
16% Ocine en sala
]
U 13%| B 13%
11% 1%
10% Ml m HEcine en video
0,
5% s | |49 L
Ll
0 -1 1 2 4 mas
VECES XMES
\ (*) muestra de 153 alumnos de comunicacion audiovisual /




Grafico 29 — Largometrajes ficcion — formas de consumo (*)

-

100%

90%

80%

70%

60%

50%

40%

30%

20%

10%

0%

~

92%

83%

58%

55%

sala cine

tv aire

tvabonado videocasette

(*) muestra de 153 alumnos de comunicacion audiovisual/




Grafico 30 — Preferencia Genero Cinematografico

porcentaje

35
30
25 H
20 5
15 [
10
5 | | : :
0 e =ae=a e Eiiii
> 2 O D & 2SS e 2 ©
Ny A ¥ & E \\c}{b & & & RIS
¢ L & SO (OO AN CINS)
R S £ ‘bwz:\\ K & &
K\ (Q \O O O ‘-c\)
& &
,§\ &
género

(*) muestra de 153 alumnos de comunicacion audiovisual




Informatica

Casi un 70 por ciento posee computadora, de los cuales un 26 por ciento del
total hace uso de Internet. El concepto de uso es mayoritariamente para el
trabajo (solo un 5 por ciento sefiala solo para esparcimiento). El ocio involucra
mayoritariamente el uso del juego electrénico, desestimando las posibilidades
de la red) (grafico 31). Un 37,5 por ciento del total usan procesadores de

imagen y/o sonido.



Grafico 31 — Informatica — Uso (*)
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Radio

Las caracteristicas en el consumo radiofénico muestran una preponderancia de
la escucha de musica por sobre el programa de interés general o informativo en
la radio de Frecuencia Modulada (FM) y de la informacién por sobre la musica
en la Amplitud Modulada (AM). Sin embargo la franja que escucha con un
interés informativo- musical es muy amplia (tanto en AM como en FM). (grafico
32). Las curvas del grafico 33 muestran que para la AM se produce un pico en
cantidad de oyentes en 2 horas por dia. Esto se corresponde con un interés
puntual de un programa en particular (A. Dolina o futbol). En cambio en FM se
invierte la tendencia, existen dos picos: uno correspondiente a bajo consumo
(menos de una hora dia) y otro para mas de 6 horas por dia (aquellos que la
tienen todo el dia prendida). Es de destacar que nadie se declaré no oyente
radiofénico. El grafico 34 muestra la tendencia mayoritaria por la FM. El 51 por
ciento que escucha ambas se corresponde con lo ya sefialado como un interés

por algun programa en particular.



Grafico 32 — Radio - Musica e Informacion (*)
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Grafico 34 — Porcentajes oyentes AM-FM (*)
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EVALUACION DEL MODELO
LECTOR-ESCRITOR AUDIOVISUAL



6.1 El Lector Audiovisual

Continuando con nuestro andlisis, fue necesario a partir de los datos
procesados en las encuestas, ensayar una tipologia general de lector
audiovisual de manera que el objeto de nuestro estudio pudiera ser reconocido
dentro del modelo lector-escritor audiovisual que nos propusimos ensayar. De la
observacion y contraste de los datos obtenidos en la aplicacion del modelo
interpretativo podemos decir que los relatos de ficcion preferidos se
corresponden con seriales (nacionales e internacionales), que incursionan mas
en un tratamiento lineal en lo temporal y clasico en lo espacial que en
desestructuras y fragmentaciones. En general el analisis de los datos sefala
una preferencia por esquemas clasicos de imagen y estructura. De todos modos
no debemos olvidar que estos numeros pueden estar afectados por una
preponderancia de un tipo de oferta en lo audiovisual mediatico: la mayoria de
los relatos para consumo juvenil sigue siendo (y hoy mas que nunca)
telecomedias de enredos tipo norteamericana, formatos que en su origen (Dick
Van Dike, Lucille Ball, etc.) asumian determinada forma, siempre supeditada a
la produccién televisiva: el directo con varias camaras de estudio, la escena se
desarrolla y los cortes se realizan en la consola del directo televisivo. Resultado:
cuasi-estricta continuidad espacio temporal. Hoy las comedias televisivas
adoptan esta forma, ya no hay necesidad técnico-productiva, sino estética, de

respetar el formato para pertenecer al mismo.

Todo esto se complementa con el poco consumo de videoclips. El videoclip,
forma expresiva de consumo exclusivo juvenil de avasallante presencia durante
los afios 1980-1990, parece haber mermado su influencia. Asi es que la forma
de consumo musical es mayoritariamente a través del medio radiofénico y en

frecuencia modulada (radio FM).

Lo anteriormente expuesto se pude sintetizar segun el esquema del grafico 35:
una piramide invertida que grafica la preferencia a seriales que recurren a

esquemas clasicos de representacion.



Grafico 35 — Esquema Caracteristicas del lector de imagenes
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6.2 El Escritor Audiovisual

En lo que es la produccién audiovisual propia de los alumnos: observamos que
los esquemas narrativos responden en su mayoria a modelos lineales. No
iterativos, ni serializados. También como ya lo hemos sefialado en apartados
anteriores gran parte de los alumnos no produce otra forma de representacién
que aquella que le da la lente de la camara. Se piensa en el encuadre, en la
disposicion de los objetos y personas dentro del encuadre, se piensa en
iluminar expresivamente (colorear por zonas por ejemplo), en definitiva, se
piensa en expresar a través de la representacion con métodos pertenecientes al

campo expresivo de la cinematografia.

Se detectaron, por supuesto, resoluciones expresivas con esquemas no lineales
y formas de representacion que hacen uso de las nuevas herramientas. Es
importante dentro de este grupo de trabajos aquellos que se gestaron a partir de
algun descubrimiento en la posproduccion, por ejemplo encontrar que un ruido
registrado puede ser modulado y repetido a lo largo del trabajo con importantes
resultados expresivos. También se dio el caso de que por dificultades de
soporte un material tuviera que soportar sucesivas copias analégicas con la
consiguiente degradacion de la imagen, degradacion visual (saturacion vy
pérdida de color) que finalmente fue utilizada expresivamente.

Lo anteriormente sefialado se puede pensar segun el siguiente esquema del

grafico 36.



Grafico 36 — Esquema Caracteristicas del escritor de imagenes
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Asimismo podemos también ver que cada una de nuestras clasificaciones en
los recursos aplicados (representacién, montaje y estructura) puede ser
relacionada en cada caso con algunos de los soportes asociados al cine, a la

television o a las tecnologias informaticas.

La labor docente respondié a una metodologia que, segun lo planteado, se
ocup6 centralmente del acto expresivo. La herramienta desarrollada fue la
propuesta estética. Este plan estético, este anexo guionistico estético del
alumno obligaba a pensar la forma antes de la grabacién. El cuaderno de
bitdAcora 0 memoria del proceso integro y la evaluacion misma fueron las

herramientas para el “dia después”.

Durante el seguimiento de los alumnos en el proceso en su totalidad (desde
concepcion de la idea hasta proyeccion y coloquio con la mesa evaluadora) se

observaron dificultades en aprehender el concepto de propuesta estética.

Se observd que es una idea generalizada en los alumnos suponer que la
narracion es solo en el nivel de lo argumental. De esta manera son serias las
falencias al momento de plantearse la conexién entre argumento y estilo.

Nuestro trabajo fue entonces producir definiciones y decisiones del grupo en



toda posible articulacion y dialéctica de lo argumental con la puesta de la forma

estilistica.

De las charlas en el seguimiento de cada grupo (previo a la grabacién-rodaje)
surgié que la mayoria de los alumnos entiende que la creatividad es solo crear
puesta en escena dandole importancia primordial a lo “dramatico”. Asi quien fue
duefio de la idea es quien escribio el guion y sera presencia infaltable en la
posproduccion. Segun esta idea el guidon debe ser “protegido” de los embates
del rodaje (con sus dificultades en la maquinaria de produccién) y “respetado” al

maximo en la posproduccion.

La posproduccion segun estos términos no es momento creativo. El montaje es
mas una instancia de dar solucién a problemas del material obtenido en el
rodaje o grabacion: dificultades de continuidad en lo luminico o en lo sonoro,
aplicar emparejamientos graficos, etc. Se piensa el montaje como una
gramatica de las imagenes que solo debe ser aplicada en la instancia de
escritura del guion técnico-realizativo. El guién y el rodaje son los momentos
puramente creativos. Por eso el momento de la posproduccion fue mas de una
vez una instancia no compartida por el grupo realizativo, bastaba con un buen
técnico operador de edicion (en gral. ajeno al grupo y a la experiencia que venia
realizando el mismo) sentado frente a alguien del grupo (generalmente el
gestor y dueno de la idea y director que “tradujo” el montaje planteado en el

guidn técnico).

Sin embargo y a pesar de estas concepciones, el momento de la posproduccién
(de la ediciébn) propuso y dejé6 su marca en cada trabajo. Mas alla de
ingenuidades o actos conscientes la herramienta puesta en juego se integro al
trabajo como material con fuerte presencia en la estructura fisica resistente,

creando y sugiriendo resoluciones.

6.3 Correspondencias entre el Escritor y el Lector Audiovisual



Segun se observo en los perfiles generales, tanto del lector como del escritor de
imagenes, existiria una correspondencia directa entre los habitos de lectura y
escritura audiovisuales. Podemos obtener algunas interesantes relaciones al
superponer los perfiles caracteristicos del lector y de escritor de imagenes.

Observemos el grafico 37.

Grafico 37 — Esquema correspondencias escritor-lector de imagenes
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Como deciamos, la base mas amplia se corresponderia con formas mas
clasicas y el vértice inferior con aquellas que incluirian recursos de estructura,
pictorizacién, electrificacion de la imagen.

Es importante sefialar cdmo en las graficas la gradacién representacion-montaje
en pantalla-estructura esta intimamente relacionada con la escala cine-tv-
ordenador.

Veamos como este ultimo ordenamiento responde estrictamente a la mayor a
menor tradicion como medios audiovisuales y por lo tanto a su influencia como

productores de formas de representar y ver el mundo.



El cine ha hecho claro uso de lo que llamamos recursos de representacion,
asimismo son raros los recursos de montaje en pantalla y nunca estuvo dentro
de sus posibilidades tecnoexpresivas la interactividad, mas alla de la posibilidad
de emularla, como ya lo hemos sefialado en el ejemplo de Corre Lola, Corre
(Tykwer, 1998).

La television y el video son los que han llevado a un uso habitual (y
definitivamente emparentado con su esencia) los recursos de montaje en
pantalla y la electrificacion de la imagen. Como asi también la fragmentacién
espacial y temporal. Ademas la interactividad esta entre sus posibilidades
técnicas de la television.

Y por ultimo el ordenador es el que incorpora la posibilidad de interactividad.

Ordenarlos de este modo, CINE-TV-ORDENADOR, no solo implica jerarquizarlos en
su antigledad, sino también y esto es lo que se relaciona con la escala
representacion-pantalla-estructura, reconocer que su antiguedad como medio es
también su capacidad e importancia para condicionar sobre los imaginarios de

nuestro lectores-escritores audiovisuales.



CONCLUSIONES
Y
PROPUESTAS



7.1 Conclusiones

Deciamos en el planteo de la hipétesis fundamental de la investigacion que:

La existencia de nuevas herramientas involucradas en el proceso de
escritura audiovisual determinan nuevas operatorias que influyen en
forma directa en la escritura misma, y por ende en su producto, esto es
en los textos audiovisuales. Asimismo los habitos de consumo
audiovisual, entendidos como lectura audiovisual influirian en la
determinacion de un imaginario previo. Las preferencias en la lectura
audiovisual estarian también condicionando las elecciones de forma a la

hora de escribir audiovisualmente.

Podemos entonces concluir, a partir de los procesos observados en los

capitulos 5 y 6 en donde se aplica el esquema lector-escritor audiovisual y de

los modelos pedagdgico y tedrico expuestos en los capitulos 3 y 4, que la

incidencia de las nuevas tecnologias en la produccion audiovisual se produce

basicamente en dos niveles, en dos esferas claramente delimitadas.

Por un lado estas transformaciones se expresan en la conformaciéon de
nuevos imaginarios a través de la modificacion de los habitos de lectura
audiovisual, estos habitos de lectura van definiendo un perfil del futuro
productor de imagenes que luego necesariamente plasmara estos
gustos, estas visiones. Este imaginario es definido fundamentalmente por
una forma de mirar, y por ende por un deseo de representar, de
reconstruir el mundo a través de una imagen. Esta dinamica se puede

esquematizar segun recoge el grafico 38.



Grafico 38 — Relaciones escritura y lectura / conformacion imaginario
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El otro aspecto importante de nuestra hipdtesis que ha sido claramente
verificado en nuestro proceso indagatorio, es aquel que sefala que en el
mismo proceso de escritura audiovisual las herramientas involucradas en
la produccién afectan al texto mismo. Concluimos que debido a la
existencia de herramientas nuevas, los procesos durante la escritura del
texto se ven modificados. De este modo el acto mismo de escribir es el
afectado. Revisemos entonces el grafico anterior incorporando al mismo

los procesos mencionados. El grafico 39 recoge dichas relaciones.



Grafico 39 —relaciones escritura y lectura / conformacion imaginario/ herramientas )
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La dinamica que se establece segun lo sefialado es compleja: las
herramientas producen una doble afectacién, lectura y escritura de los
textos audiovisuales son modificados. Los nuevos procedimientos
escriturales generan nuevos productos audiovisuales, las nuevas formas
de lectura influyen en la conformacion de nuevos imaginarios y por lo

tanto de nuevas formas de ver y representar.

En correspondencia con lo expuesto en el apartado anterior, esta
dinamica sefala una relacion directa entre tipos de lectura y tipos de
escritura (segun se detalla en el grafico 37 del capitulo 6). Es asi que la
influencia de las nuevas tecnologias en las producciones audiovisuales
observadas tiene su correlato con los habitos de lectura audiovisual. Se
produce entonces un ordenamiento segun la mayor o menor tradicion de
los medios audiovisuales y por lo tanto de su influencia como productores

de formas de representar.

Algunas reflexiones finales a modo de propuestas para un nuevo

analisis



La posibilidad de llevar adelante una serie de propuestas surge
fundamentalmente desde la experiencia concreta pedagdgica observada. Los
escritos audiovisuales y sus correspondientes autores (escritores) fueron
observados (como se ha explicado en el capitulo 2 donde se explica la
metodologia seguida) mientras formaban parte de un proceso concreto de
ensefianza audiovisual. De manera que para nosotros adquiere fundamental
importancia toda evaluacion que podamos hacer de lo que hemos denominado

el “escenario pedagadgico institucional”.

Deciamos, en nuestro analisis de las condiciones del funcionamiento docente
en el departamento de comunicacion audiovisual de la U.N.L.P., que el papel de
las nuevas tecnologias era un tema central de debate, esto se expresaba
mayoritariamente en la inquietud por la escasez de recursos tecnolégicos. Mas
alla de la necesidad real de renovacidon de equipamiento, lo real es que poco
preocupaban (tanto a los docentes como a los alumnos) las posibilidades de
problematizar el complejo proceso de escritura con imagenes, proceso en el
que necesariamente estan involucradas las tecnologias en su papel de
herramientas para la preparacion, y realizacion de un discurso audiovisual. Ahi
pensamos es donde nuestra labor docente tiene su razén, apostar a que una
asignatura del area realizativa - productiva no se desentienda de contener y
fomentar producciones audiovisuales vinculadas con las nuevas tecnologias

desarrollando metodologias acordes.

El modelo escritor-lector de imagenes devela, segun lo explicado en nuestra
evaluacion de modelo aplicado del capitulo 6, relaciones directas. Los modelos
mas instalados de lectura son aquellos que responden a los de mas historia y
tradicién, la cinematografia y el serial televisivo se instalan como formas
preponderantes de consumo e inducen formas resolutivas en el proceso de
escritura audiovisual. El contacto y uso con las tecnologias necesariamente
influyd, a veces traumaticamente, otras en felices encuentros con la expresion y

creatividad.

Por otro lado el “fetichismo” (Vallina, 1995) y la “fobia” tecnolégicos pueden ser

vistos como sindromes que expresan dos caras de la misma moneda, ambos



aspectos se presentan claramente como formas radicalmente opuestas de
entender el problema de la apropiacién de las nuevas herramientas. Fetichismo
y fobia inducen formas de entender la tecnologia errbneamente: por un lado, se
piensa que se resuelve todo si se tiene acceso (a las nuevas herramientas), por
el otro nos encontramos con la paralisis que produce el miedo. Un temor que
paraliza para la apropiacién, y que incluso se magnifica en la mitificacion del

peligro de “ser poseido”.

Fetichismo y fobia sintetizan pensamientos que en cierta forma deshumanizan
las tecnologias. Humanizar la tecnologia es darle la dimension humana que
otorga la verdadera apropiacion. El problema de cémo apropiarnos de las
tecnologias se ha expresado histéricamente en esos debates sobre las
consecuencias de cada nuevo desarrollo tecnolégico humano. Vemos que
hemos realizado un gran bucle, (un matematico for next para estar a tono con el
tema que tratamos), retomando estratégicamente el inicio de este escrito: el
sindrome Frankenstein, el temor frente a la propia invencion, frente al hecho
consumado de haber creado (de acercarse a la posibilidad de ser dios) es
también sentirse un nuevo prometeo, inventar nuevas realidades es robarle el
fuego a los dioses. El tema: el temor, el terror a la criatura es actualizado, se

nos acerca encarnando en HAL o en Matrix.

Las resistencias, los temores, y la mitificacion (ni la imprenta de Gutenberg,
cinco siglos antes de la television, escapd a esta tendencia y fue discutida como
generadora de lectura individual aislante), decimos que son consecuencias de
miradas erroneas del fendmeno. Frente a esta manera de entender el problema,
nuestras conclusiones nos senalan la experiencia como central. Experiencia y
vivencia frente a la tecnologia como forma de apropiacion. Y si tenemos que
hablar de experiencias y vivencias siento la tentacion de volver a escribir
nuevamente en primera persona y describir las mias con algunas de las nuevas

tecnologias:

“... la primera vez que usé mi flamante cuenta de correo electrénico lo hice en
un cibercafé, el reloj cronometraba la tarifa y yo intentaba escribir casi una

novela epistolar... poco tiempo bastd (sobre todo por mi bolsillo) para darme



cuenta que la cosa no era escribir como lo hacia cada vez que me carteaba con
la tia Molly. jSantiaguito escribime unas lineas! Entonces era sacar ganas de no
sé donde y sentarse frente a por lo menos cuatro hojas en blanco con la
intencion de completarlas. Solito (y también observando la escritura electrénica
de los mas experimentados) terminé definiendo intimamente al mail como un
tipo raro de correo en mixtura con teléfono, television y maquina de escribir.
Teléfono porque siempre fui un convencido usuario telefonico de tipo A
(informacional, casi unidireccional): lo mio siempre fue muy concreto (Hola, que
tal, nos vemos en tal lado, chau). Asi de simple, para los usuarios de tipo A el
teléfono sirve para acordar en que lugar y a que hora encontrarse para charlar.
También pertenezco al subtipo 2. Para esta tipologia de usuarios (A.2) es
esencial el contestador automatico, en general no quieren ser “encontrados”
sino “ir al encuentro” es por eso que no ven con agrado el usar movil y sienten
profunda satisfaccion en llegar a casa y escuchar el buzéon de mensajes del
teléfono de linea mientras beben una cerveza helada. Completan mi propia
invencién, mi propia criatura Frankenstein la television y maquina de escribir:
rayos catodicos y teclado se lo hacian recordar a mi cuerpo, mis ojos se
paseaban nuevamente cansados por una pantalla, mis manos tenian que
abandonar el mouse... Poco académico lo expuesto... pero asombrosamente
efectivo en mi vida personal, pude a partir de mi experiencia reconocer el nuevo
medio. Escribir mails no era un sufrimiento epistolar como me lo habia
imaginado! Definitivamente sé que por ahora no usaré el messenger porque
cuando estoy trabajando (como en este mismo instante en que estoy
escribiendo esto en un ordenador conectado) lo que menos desearia es que

alguien caiga del cielo (de los bits) en mi escritorio diciéndome jhola!”

La lista de experiencias podria ser numerosa, interminable, tanto cuanto mas
profundo sea nuestro contacto con las nuevas tecnologias. Cada uno de
nosotros tendria en su especificidad profesional o en su cotidianeidad un blanco
y un negro que aportar a favor o en detrimento. La parcialidad en la observacion
e interpretacion de estos sintomas sea tal vez la razén por la cual las opiniones

sean encontradas.

Seria una ingenuidad de nuestra parte pensar que en este mundo global la
interculturalidad esté garantizada por la existencia de las nuevas tecnologias.

Asi el término globalizacién, la mayoria de las veces, mas se ajusta



semanticamente a generalizacion de males, que a bondades o gratificaciones
por el desarrollo tecnoldgico de la modernidad. EI mundo sigue siendo un lugar
que deja bastante que desear, fundamentalmente en lo que respecta a la
distribucion y acceso a los bienes (no solo materiales). Pero también es
necesario abordar las dificultades desde otro angulo, aceptando la escasez y
dificultad de acceso a las nuevas herramientas como un problema, vy

completando el circulo relacionante de las herramientas y su usuario.

Y es asi que este escrito, memoria de un proceso investigativo, es también la
memoria de un proceso pedagdgico audiovisual que intenta dar respuesta a
estas realidades con la premisa de que es posible comprender y mejorar las
consecuencias de uso y accionar de las técnicas, las tecnologias, y las
herramientas si pensamos en como mejor utilizarlas, sabiendo que en ese uso

nos las apropiamos realmente (Guededn, 2002).

Las huellas de las condiciones en que ha sido producido el texto (Verdn, 1997)
es lo que buscamos delimitar por la aplicacién del modelo “Lectura-escritura”.
Estas huellas impresas en el texto audiovisual son las que surgen por la
modificacién de la practica “escritura audiovisual” y por los nuevos imaginarios
en los escritores mismos, imaginarios que se moldean en la dinamica de los
nuevos habitos de lectura audiovisual (y también en el mismo ejercicio de la

escritura audiovisual).

Es inevitable que las ficciones sean catalizadoras de experiencias cotidianas
sobre la forma de percibir y representar el espacio y el tiempo poniendo en
juego también revisiones sobre las relaciones sociales y culturales. (Stam
2001).

Las relaciones y transformaciones son mutuas, el lenguaje es un poderoso
estructurador del mundo, pero el mundo, la realidad, también estructura y da
forma al lenguaje. Esta dinamica, este movimiento no-unidireccional se expresa
claramente en nuestro modelo, los textos son expresion acabada de un

lenguaje audiovisual, lectura y escritura audiovisual establecen, se entrelazan e



interrelacionan en la conformacion de un imaginario (segun el esquema del

grafico 39).

Las condiciones en las que ha sido producido el texto audiovisual son aquellas
que surgen en la dindamica del imaginario del lector-escritor. Las practicas que
estan en juego en esta dinamica son las acciones de lectura y escritura. Ambas
practicas estan “signadas” por las nuevas tecnologias. La escritura por la
existencia de nuevas herramientas en los procesos mismos de factura del texto
audiovisual y la lectura por la existencia y disponibilidad de nuevas formas
discursivas audiovisuales ejemplificadoras y/o estimuladoras de nuestro lector-

escritor.

A esta altura vale la pena recordar la teoria de la formatividad de L. Pareyson.
La conceptualizacién de “la forma“ como “organismo” plantea una superacion de

la definicién de la misma a partir de los polos forma-contenido o forma-materia.

Revalorizando los procedimientos formativos de la obra, y privilegiando el
proceso o modo de formar-representar (poética) por encima del objeto concreto
y acabado. Segun Pareyson cada obra (artistica) constituye una remisién a si
misma, a su propio universo formativo, el dialogo con la materia que constituye

la obra es esencial al acto expresivo.

“..el concepto de materia (como) todas aquellas diversas realidades que
chocan y se interfieren en el mundo de la produccién artistica: el conjunto de
‘los medios expresivos”, las técnicas transmisibles, las preceptivas codificadas,
los diversos ‘lenguajes” tradicionales, los instrumentos mismos del arte... (el)
dialogo con la materia, indispensable en toda produccién artistica: en el que la
presencia de la estructura fisica como resistencia permite avances, obstaculos,

sugerencias de acciéon formativa.” (Eco U., 1990)

Con estas ideas se ha perfilado nuestra indagacion, sabiendo que en todo
producto audiovisual intervienen en la conformacion de su estructura fisica los

distintos soportes (video analégico, video digital, filmico en sus distintos pasos),



y los formatos (ficcion, documental, lo televisivo, lo perteneciente a Internet,

etc.).

Sabiendo también que los medios expresivos surgen de las elecciones de
encuadre, de montaje (definiendo la espacialidad y la temporalidad), de la

iluminacién elegida, de la direccion y eleccion de actores, etc.

Que las técnicas transmisibles son cada uno de los aspectos técnico-
artesanales puestos en juego en los distintos momentos de la construccién del

texto, cualquiera fuera su forma de produccion y organizacién del trabajo.

Que las preceptivas codificadas pueden encontrarse en las gramaticas de
montaje, en los preceptos industriales de lo que seria una iluminacién correcta,
0 un guiodn correcto, etc. Y que los lenguajes tradicionales pueden provenir de
las otras disciplinas (teatro, literatura, danza, la pintura, la escultura, la
arquitectura, etc.) o del interior de lo audiovisual mismo (lo clasico

cinematografico).

Todo esto estd en pugna en el acto expresivo, en su formacion, en su origen.
Todo esto también es constantemente alimentado en el proceso pedagogico. La
apuesta es que la “accion” y la “reflexion” puedan integrarse en un proceso
productivo audiovisual que sea una experiencia en donde la tecnologia y las
técnicas no se entiendan como un saber parcelado, solo de especialistas, sino
como un material mas con el que experimentar a la hora de expresar. Técnicas
y tecnologias que se encaucen en realidades (sociales) concretas, que su

mismo uso defina y amplie sus potencialidades.

La Ilucha del pequeno David contra el Goliat de la dominacion y violencia
simbdlica tiene como posible escenario nuestras aulas, y la unica honda
disponible para acertar la piedra fulminante entre los ojos del fabuloso gigante
es hacer que los que escriben y los que leen imagenes tengan elementos para

seguir apropiandose de los simbolos.
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ANEXOS



Se presentan en este apartado los siguientes materiales:

1. Anexo metodolégico.

Es una ampliacion que informa de los criterios utilizados en la
implementacion de las encuestas y en el procesamiento y analisis de las

mismas.

2. Anexo encuesta de consumo mediatico.

Se expone el disefio de la encuesta que fue implementada como
herramienta para la determinacion del perfil de consumidores-lectores

audiovisuales de los alumnos observados.

3. Anexo analisis de ficciones audiovisuales interactivas.

Se presenta este analisis para fundamentar algunos conceptos de nuestro
marco tedrico. Tres ficciones audiovisuales de existencia en la web son

tipificadas y revisadas sus articulaciones e interactividad.

4. Anexo analisis de dos modelos audiovisuales.

Un cd-rom interactivo permite revisar material audiovisual producido por
alumnos de la licenciatura de comunicacién audiovisual. El analisis expone
dos formas distintas de plantear la estructura espacio temporal de un

producto audiovisual.



ANEXO METODOLOGICO



Particularidades en el analisis de la encuesta

La simplicidad en el disefio de la encuesta responde a un criterio que
contempla la herramienta-encuesta como un primer sondeo ampliado
posteriormente mediante entrevistas personales y grupales (equipos
realizativos). La encuesta fue el primer conocimiento a nivel individual de los
habitos mediaticos, la conformacion de los grupos de trabajo constituyé un
espacio de intercambio de realidades a veces muy diferentes que
necesariamente debian avanzar en su dindmica grupal hacia una sintesis

expresada objetivamente en el cortometraje.

Esto justifico la eleccion de una forma cualitativa-cuantitativa, con las técnicas
de trabajo de campo que se han resumido en el apartado sobre metodologia.

Algunas de las dificultades que surgieron con la encuesta fueron:

Se senalaban como preferidos (en television) aquellos programas de
entretenimiento o ficcion, obviando los informativos (se verificd a posteriori en

las entrevistas).

En general la frecuencia (horas por dia) no es relacionable con la preferencia,
que normalmente es un programa de frecuencia semanal (sobre todo en

television aire).

En este esquema mixto cuantitativo-cualitativo se optd incluir en las entrevistas

los siguientes aspectos:

Habitos al mirar o al escuchar radio, con amigos, mientras trabajan o estudian.

El uso del mando a distancia. (Zaping)

En el estudio se incluye una mirada integradora en los habitos de ver cine
(television aire-video-television prepaga), se considera eje de andlisis el
largometraje de ficcion reconociendo diferencias en la forma de ver

(publicidades intercaladas en la television aire, posibilidad de suspender el



visionado en el cine en videocasete, zaping en el television prepaga, retencion

pasiva absoluta del espectador en la sala cinematografica).

Se cotejo también en entrevistas el dato de preferencias (film, programa de

television, etc.) con la pregunta ¢ ultimo programa o film visto?

Los efectos de distorsion previstos fueron:

Influencia de la cursada de la materia: El conocimiento por parte del alumno de
la filmografia de uso en la catedra provoca distorsiones. En vez de decir cual es
realmente su film preferido, sefiala (en complacencia con la catedra) algun
material filmico de uso durante el curso. Por esto las encuestas se completaron

en la primera clase.

El estudiante del interior (provincias) no siempre dispone de la infraestructura
que tenia en su localidad de origen. Esto modifica fundamentalmente los
habitos de Internet, television, cine, etc. Se les aclar6 entonces a los
encuestados que interesaban los habitos con los que venia de su pueblo o

localidad.

Otro aspecto fundamental a tener en cuenta es que fueron encuestados la
totalidad de los alumnos de los cursos analizados (1999-2000). Las entrevistas
posteriores implicaron un muestreo sobre este total. El criterio para esto
respondié a la necesidad de profundizacion de casos paradigmaticos. Esta
seleccidn surgio de cotejar la forma y organizacion grupal, y sus caracteristicas

en relacién con el proyecto productivo audiovisual.

Asimismo no se cruzaron variables que involucraran el perfil socioeconémico,
edad, sexo, etc.: en la elaboracién y presentacidén de los resultados se tuvieron
presentes fundamentalmente las hipotesis de trabajo que sefialaban como
unidad de analisis al grupo realizador. Se recurrid para complementar a un
estudio realizado por la Secretaria Académica de la UNLP sobre el alumno
ingresante, observandose cierta homogeneidad garantizada obviamente por

aquellas condiciones que dicta el ingreso a una carrera universitaria



determinada, de tal universidad, etc. También fue de crucial importancia el poder

resolver la tipificacion del grupo lector audiovisual a partir de datos individuales.

El problema de cédmo tipificar un grupo lector audiovisual

El estudio se propone investigar sobre la relacién lector-escritor de imagenes y

esta relacion define como principal objeto a tipificar a un grupo.

Entender a la “objetividad = intersubjetividad, suma de subjetividades” fue la
premisa aplicada. Por ejemplo: fue necesario aplicar distintos criterios para
tipificar a cada uno de los grupos: como productor de imagen el grupo se define
fundamentalmente por el cortometraje realizado, pero como lector: como
pasamos de los datos individuales (el dato principal que surge de la encuesta) a
la tipificacidon del grupo? La resoluciéon se encontré en los datos que surgieron
en las entrevistas con cada grupo (obviamente un grupo que se articula
horizontalmente en su funcionamiento es diferenciable de otro que asume roles
verticales-industriales). En cada caso podemos sefialar a priori distintas
inffMrREAAAEHRLSHA uno de los integrantes del grupo.

Se observo que en aquellos grupos que se articularon con una participaciéon
activa y horizontal en todos los procesos (guion, rodaje-grabacion,
posproduccion), el perfil como lector audiovisual individual de cada integrante
tuvo cierta homogeneidad sobre la media del grupo. Asimismo en los grupos
que funcionaron mas verticalmente se verificaron mayores contrastes en los
tipos individuales de consumos mediaticos. Lo anterior se pude resumir segun

el esquema del grafico 40.



( Grafico 40 — Esquema formas de asociacion- produccion grupal )

Lector audiovisual=perfil de
lector audiovisual=perfil uno de los integrantes
de la media 4

KXXXX XXX

produccion horizontal produccion vertical

Entendemos que lo anterior es consecuencia directa de la dinamica puesta en
juego en la misma autoconformacion y autogestion de los grupos. La
conformacién de los grupos no fue gestionada por la catedra, o sea que a la
hora de formarse cada grupo la identificacién a través de los gustos mediaticos
fue crucial. Esto mismo de alguna manera marcé radicalmente la organizacion
del trabajo en la produccion.

La heterogeneidad en un grupo pidié necesariamente una organizacion mas
jerarquizada, encabezada por aquel que en la dinamica propia del grupo era el
responsable estético del proyecto. De mas esta decir que generalmente en este
tipo de grupo quien escribié el guidn fue quien dirigid la produccién. La
homogeneidad en los gustos mediaticos facilit6 dinamicas grupales que

tendieron a una organizacion mas horizontal en la produccion.

En ambos casos la resolucion de pasar de los datos individuales (de lector
audiovisual) a la determinacion de un tipo grupal no tuvo mayores
complicaciones. Tanto en una estructura jerarquica como en una horizontal el
mismo grupo decidié en su forma de organizarse quien definia su perfil grupal:

la media de los integrantes cuando el grupo se organiz6 horizontal y las



caracteristicas de consumo mediatico del alumno cabeza de grupo en los

casos de estructuras mas verticales.
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ENCUESTA CONSUMO MEDIATICO

TV
VE TELEVISION DE AIRE ?......... ....CON QUE FRECUENCIA? (horas x dia)............
SENALE TRES PROGRAMAS EN ORDEN DE PREFERENCIA

VE TELEVISION DE CABLE “............. CON QUE FRECUENCIA ? (horas x dia)............
SENALE TRES PROGRAMAS O CANALES EN ORDEN DE PREFERENCIA

TIENE EL HABITO DE GRABAR PROGRAMAS ?....ooveove....

CONSERVA LA GRABACION DESPUES DE VISTA “.............

RADIO

ESCUCHA FM ? ............. CON QUE FRECUENCIA ? (horas x dia)............

MUSICA ? e,

INFORMACION ?...............

OTRO 2.,

ESCUCHA AM?............ CON QUE FRECUENCIA ? (horas x dia).............

MUSICA ? e,

INFORMACION ?...............

OTRO 2.,

CINE

ASISTE A SALAS COMERCIALES “............... CON QUE FRECUENCIA ?.........coc......
ASISTIO A CICLOS 2.

ASISTIO A FESTIVALES ? .o,

VE CINE POR TV DE AIRE ?.....ccoooevnnn.. CON QUE FRECUENCIA ?.....oovvovvverernn.
VE CINE POR TV CABLE ?....coovverreran. CON QUE FRECUENCIA ?.......coveerreerernn.
VE CINE POR VIDEO ?.....vvveoveeeeeerrnenn. CON QUE FRECUENCIA ?....coovvoevrerernn.
GENERO CINEMATOGRAFICO PREFERIDO.........co.oreeteeeeeeeeseeeeseseeeeseeeeerseeseseseseensessnes

POSEE UNA VIDEOTECA PERSONAL ?
TRES PELICULAS PREFERIDAS

USA PROCESADORES DE IMAGEN (VIDEO, FOTO, SONIDO ETC)..............
USA INTERNET....................




ENCUESTA CONSUMO MEDIATICO

GRAFICA

CON QUE FRECUENCITA?. ..ottt s




