cen. Desgraciadamente, hoy la educacién institucional
esta tan preocupada por cumplir con cdnones y estadis-
ticas ajenas a sus contextos que se ha olvidado de mirar
a los actores principales del proceso: los seres humanos
de carne y hueso.
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Abstract: Based on the findings of a first process of research and
reflections on how students and teachers set out the other, the
relevance of some concepts of Gestalt theory in teacher training
process is reviewed. Progress and first results of the implemen-
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tation of a workshop for teachers in a public school in Mexico
City, which includes such elements are also presented; and the
implications and changes that have occurred in their practice
and relationship with students so far.

Keywords: Gestalt teacher - Formation — pedagogy

Resumo: Com base nos achados de um primeiro processo de
pesquisa e as reflexdes em torno da forma como estudantes e
professores enuncian ao outro, se revisa a pertinéncia de alguns
conceitos da Teoria Gestalt no processo de formagdo docente.
Assim mesmo apresentam-se os avangos e primeiros resultados
da posta em pratica de uma oficina para docentes de uma se-
cunddria publica em México DF, que recolhe ditos elementos;
bem como os envolvimentos e mudangas que tem produzido
em sua prdtica e relagdo com estudantes até o momento.
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Resumen: El presente escrito relata las instancias del trabajo préctico final para la materia Estética y técnica del sonido. Este pro-

yecto estd articulado como un dispositivo pedagégico que opera fomentando el uso del sonido como discurso portador de sentido,

y actor fundamental de la construccién total del significado del audiovisual.
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Introduccién

Este ensayo delibera acerca de las particularidades de la
ensefianza del Sonido para Audiovisual, considerando
las necesidades y objetivos que el conocimiento de las
disciplinas del sonido pueden aportar a la formacién
integral de los futuros comunicadores audiovisuales.
Una de las primeras reflexiones apela a la consideracién
general del lugar que ocupa el sonido en el discurso au-
diovisual. Desde su relegamiento histérico, considerado
como factor secundario en la narracién, hasta su tardia
teorizacidén respecto a otros aspectos de la cinematogra-
fia ampliamente estudiados; desde multiples enfoques
tedricos y practicos, el sonido para audiovisual ha sido
considerado como lo dado, aquello obvio que se des-
prende de la imagen y que es asumido como natural e
inminente.

Esta concepcién esencialista del sonido, instalada cul-
turalmente es un primer obstdculo para su ensefianza.
El gran desafio radica en promover en los estudiantes
su desnaturalizacién y la distincién entre los multiples
fenémenos que se suponen unificados en una sola cosa
por efecto de la propia palabra sonido.

El primer paso

A raiz de estas consideraciones, una de las primeras
acciones diddcticas consiste en una actividad de toma
de conciencia de la manera en que el sonido enuncia
y se convierte en un elemento poderoso a la hora de
producir y analizar la significacién de un filme. La ta-
rea propuesta a los estudiantes es un ejercicio cldsico
de la enseflanza de sonido para cine, pero sumamente
efectivo, y consiste en proyectar en clase una escena sin
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sonido e hipotetizar acerca de su posible identidad y ca-
racteristicas. Luego de esta primera visién, se proyecta
la escena con sonido para analizar las decisiones de di-
sefio y en especial, la manera en que el discurso cambia
y las imégenes resultan modificadas por lo sonoro. Una
de las primeras evidencias que devela este ejercicio es
que, como lo menciona Michel Chion (1999), no existe
una sola solucién sonora para cada escena. No hay una
musica o discurso sonoro que le pertenezca de mane-
ra univoca, ni siquiera en términos de género, sino que
existe una gran amplitud de posibilidades y ademds, la
decisién sobre el sonido afecta y modifica la resultante
de sentido del filme, de tal manera que puede se pueden
significar cosas muy diferentes y hasta modificar géne-
ros y argumentos con solo alterar la banda sonora.

El segundo ejercicio, en dupla con el anterior, consiste
en escuchar la banda de sonido sin la imagen e inter-
cambiar conjeturas con los estudiantes acerca de las
posibles imégenes y narrativas que el discurso sonoro
representa.

Este segundo ejercicio permite reflexionar en primer lu-
gar acerca de toda la informacién de la que el sonido
es portador a partir de responder algunos interrogantes,
como por ejemplo:

(En qué espacio sucede la escena? Actsticamente, el
tratamiento de la reverberacién sonora nos informard si
la escena ocurre en un espacio abierto o cerrado, pe-
queino o grande, o si la accién va cambiando de espa-
cio. Otra cualidad referida al espacio estd dada por la
construccién del ambiente sonoro o decorado sonoro
constituido por todos los sonidos que se escuchan en
un determinado lugar y situacién y que conforman un
rumor continuo. Intuitivamente, y sin dificultad, cual-
quier estudiante puede escuchar si este ambiente estd
representando, por ejemplo, una calle transitada, una
oficina, un estadio o un bosque.

Otra de las interpelaciones que podemos realizarle al so-
nido es acerca de los personajes de la escena: jquiénes
son y qué hacen? nuestra percepcién auditiva es capaz
de reconocer variaciones sumamente sutiles del timbre
de voz y rdpidamente identificar las calidades vocales
distintivas de cada personaje. Pero tampoco concluye
aqui la percepcién de lo vocal, supongamos que pode-
mos despejar la variable seméntica del lenguaje y los
personajes dialogan en una lengua incomprensible para
nosotros; aun asi podriamos distinguir por el tono y las
inflexiones vocales el estado de 4nimo o la emocién de
los personajes, si discuten, se divierten, etc.

En este descubrimiento de todo un universo sonoro de
significados, la misica ocupa un papel preponderante.
Mads alla de la expertiz de los estudiantes para un ané-
lisis musical especifico, existe una escucha social cons-
truida en parte por las categorizaciones culturales de los
propios géneros musicales, y en parte dada justamente
por la manera en que el cine ha construido asociaciones
entre género cinematografico y musica en lo general, y
entre clima o cardcter de la escena y su musica en lo
particular.

De esta manera podemos inferir la emocién o clima
(mood) predominante en una escena porque estd anti-
cipado por la musica: es asi que la musica de cine se
convierte en una musica de...: terror, amor, persecucion,

épica, nostdlgica, batalla, triunfo, suspenso, entre miles
de posibilidades a la hora de connotar emociones. Sin
duda es narrativamente uno de los factores mas eficaces
para connotar la inminencia, para anticipar lo que va a
suceder. Hasta aqui, todo parece indicar que la escucha
de la banda sonora permite inferir con bastante acierto
qué sucede en la escena, pero afortunadamente para el
desarrollo de la creatividad, estas cuestiones no resul-
tan como sumatorias directas. Por un lado, no todos los
sonidos remiten con exactitud a la distincién de la fuen-
te sonora que los generd; es decir, no siempre podemos
saber qué sucede al escuchar el sonido, en parte porque
su referencialidad puede ser amplia, por ejemplo un
sonido metélico, que puede estar asociado a multiples
acciones y por otro, porque hay muchisimas acciones
que pueden ser silenciosas.

Por otro lado, uno de los poderes mds interesantes de la
banda sonora radica en que, no sélo puede reforzar la
resultante narrativa, sino que también tiene la facultad
de contradecirla, anularla y escindirse de lo que pasa en
las imdgenes, construyendo asi, momentos de alta com-
plejidad narrativa y apelando a la contradiccién como
factor poético de excelencia.

Son muchisimos los ejemplos donde estas disyunciones
entre sonido e imagen (o sonido y narracién) han crea-
do ejemplos cinematograficos paradigméticos. Basta
pensar en 2001 Odisea del Espacio de Stanley Kubrick,
si escuchamos el vals Danubio azul de Johann Strauss,
sin visualizar la escena, pensariamos que se trata de
una pelicula de época, un baile en un salén suntuoso
y hasta la escena del cumpleafios de 15 en un club de
barrio. Como sea, la hipétesis de las naves espaciales
en el futuro estd bastante alejada del repertorio de op-
ciones. Esta asociacién que construye Kubrick, nueva,
sorpresiva, alterna y paradéjica, es uno de los elementos
que edifican la poética y la profundidad de la pelicula.
Luego de esta aproximacién, cuyo principal objetivo
es movilizar un despertar en los estudiantes respecto a
la riqueza y las posibilidades que la dimensién sonora
propone, se plantean las consignas del primer trabajo
practico, que consiste en la bisqueda de ejemplos au-
diovisuales que presenten relaciones ricas, interesantes
o innovadoras respecto del sonido. Estos fragmentos se
presentan en clase en una puesta en comin, en donde
los estudiantes comentan sus propias elecciones e inter-
vienen en el andlisis de las otras.

La ventaja de este dispositivo did4ctico es que, duran-
te las dos clases que dura la puesta en comin, nos en-
contramos con una amplia paleta de propuestas y de
hallazgos sonoros que son debatidos en el grupo. De
alguna manera, podemos arriesgarnos a afirmar que to-
dos los temas del programa, en especial las categorias
de estudio del disefio sonoro, emergen identificados en
este primer ejercicio. Estos tépicos serdn ampliados a
lo largo del cuatrimestre, pero con la ventaja de haber
sido detectados como probleméticas de estudio desde
el comienzo.

100% precisién, 0% creatividad

Es habitual observar que al comienzo de la cursada, los
estudiantes intentan explicar al sonido con palabras
alusivas o metaféricas: punzante o denso; y por su-
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puesto la referencia a la fuente sonora aparece como la
principal caracterizacién el sonido de un automévil o el
sonido de una campana.

Una de las tareas mds arduas es ensenar el vocabula-
rio especifico para denominar, describir y caracterizar
los sonidos, de manera que, cuando los estudiantes a
los que formamos salgan al campo profesional puedan
dialogar con técnicos de sonido, disefiadores sonoros
y compositores con la terminologia especifica que les
permita estar hablando de lo mismo y evitando tanteos
o ambigiiedades.

Esta tarea no queda reducida a la memorizacién de las
palabras técnicas adecuadas, la gran complejidad para
el estudio del sonido es que la terminologia tiene como
correlato al fenémeno perceptual, es decir no sélo hay
que saber cémo llamar a los distintos pardmetros del
sonido, sino también relacionarlos con la sensacién so-
nora propiamente dicha.

Si se estudia la frecuencia, no solamente es necesario
saber tedricamente cémo es el fenémeno (la vibracion
periddica de la fuente, su propagacién en el aire como
presién acistica, su medicién en Hertz, etc.) sino tam-
bién internalizar c6mo suenan las diferentes frecuen-
cias, cudl es la sensacién sonora que produce por ejem-
plo una frecuencia de 100 hertz a diferencia de una de
500 hertz.

En este punto, resulta imprescindible tratar una de las
incongruencias histéricas descubierta por Pierre Schae-
ffer (1996) en la década de 1950 para el estudio del so-
nido: la palabra sonido designa de igual manera el fe-
némeno acustico como el fendmeno perceptual, siendo
cuestiones diferentes, que es necesario considerar tam-
bién de manera distintiva.

Mientras que para lo visual esta distincién es clara, la
luz es un fenémeno fisico que estudia la Optica, en tan-
to que lo que percibimos son Imdgenes, formadas en la
retina como consecuencia del reflejo de la luz; para el
campo sonoro, un sonido es lo que sucede en el mundo
fisico y un sonido es también la sensacién que percibi-
mos.

Esta indiferenciacién de arrastre histérico acarrea no
pocas complicaciones para el estudio del sonido, em-
pezando por la discusién sobre las definiciones (si co-
mienzan expresando que el sonido es una sensacién o
si comienzan estableciendo que es una vibracién). La
solucién posible para esta paradoja semdntica consis-
te en denominar sonido al fenémeno actstico y llamar
imagen sonora al fenémeno perceptual.

Una de las interpelaciones didécticas que resulta de
gran utilidad para develar esta problemdtica consiste en
reflexionar o discutir en clase algunos ejemplos particu-
lares, por ejemplo ;existe el sonido si nadie lo escucha?
que equivale a quitar la variable perceptual de la defini-
ci6n. Y, por otro lado, jexiste el sonido cuando escucha-
mos frecuencias o zumbidos producidos por una sobre
estimulacion del nervio auditivo? (en este caso centran-
do la definicién en la sensacién). Es interesante porque
en general los estudiantes toman partido por una u otra
respuesta, y es aqui donde resulta importante la inter-
vencién del docente para discutir el aspecto paradojal
que conlleva asumir dos fenémenos relacionados, pero
distintos, bajo un mismo supuesto.
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En sintesis, el aprendizaje de los aspectos tedricos del
sonido va indefectiblemente acompafiado del trabajo
sobre el desarrollo y entrenamiento de la audicién, es
indisociable del estudio de la escucha, y si bien la acts-
tica puede prescindir de la cuestién perceptiva, cual-
quier anélisis de los procesos de significacién de los
sonidos estd intimamente relacionado con los procesos
de percepcién. Como lo demostré Schaeffer, la escucha
no es un absoluto, sino una actividad con facetas muy
distintas que comporta aspectos individuales, psicolé-
gicos y culturales.

Schaeffer (1996) estipula una graduacién en los nive-
les de escucha: la escucha causal (que se orienta hacia
la fuente sonora que produjo el sonido), la escucha se-
madntica (es la escucha que interpreta los cédigos del
habla) y la escucha reducida (la escucha despojada de
connotaciones que se centra en las particularidades del
sonido puro). La escucha que dard sentido a esta pri-
mera parte del anélisis es la escucha causal, es decir
la escucha que atiende al significado del sonido, en su
gran mayoria a su causa.

El ejercicio clave para la enseflanza de los pardmetros
del sonido consiste en la audicién constante de cada
una de las categorias explicadas y esta didéctica lleva a
la mencidn justamente de uno de los grandes objetivos
de la materia: el desarrollo de la audicién en los estu-
diantes.

Ahora, la pregunta clave es ;Cémo ensefiar a escuchar?
;Cémo saber si cuando escuchamos y explicamos soni-
dos, el estudiante estd pensando, discerniendo y apre-
ciando lo que nosotros creemos?, en sintesis, ;Como
llevar adelante un proceso didéctico en el cual tenemos
casi ninguna posibilidad de enterarnos qué estd escu-
chando el alumno en tanto proceso interior? ;Cémo sa-
bemos si comprendié el sonido y cémo lo clasifica y
escucha en su cabeza?

Muchisimos son los ejemplos de la particular comple-
jidad en términos de entrenamiento de lo auditivo, es
comun encontrarnos con estudiantes para quienes la
musica se les presenta auditivamente como un todo in-
diferenciado, mientras que para otros es absolutamente
obvio poder distinguir por ejemplo los instrumentos
que suenan y seguir mentalmente las distintas lineas o
partes melddicas, ritmicas o armdnicas.

Sin duda, la complejidad no debe intimidarnos, aun-
que sabemos que los resultados sobre las escuchas de
los estudiantes pueden ser dispares e impredecibles, lo
mds probable es que a partir de las tareas de cursada
todos escuchen un poco mejor, entiendan mds detalles
que antes y puedan explicarlos con el vocabulario apro-
piado.

No hay misterios para esto, la clase debe ser sin duda un
espacio privilegiado para la escucha atenta y concen-
trada, la que Schaeffer (1996) llam¢ escucha reducida.
Es en este punto que se introduce un nuevo trabajo prac-
tico consistente en ejemplificar cada uno de los pardme-
tros del sonido en una librerfa de sonidos organizada.
Una de las restricciones es que, cuando se ejemplifica
un pardmetro con tres sonidos, por ejemplo la altura
o tono, colocando un sonido agudo, uno medio y uno
grave, los demds pardmetros deben permanecer inmu-
tables. Si bien interpelar como anteriormente comenta-
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mos, lo complejo es inferir como escucha el otro, este
dispositivo se convierte en una herramienta dilecta para
esta tarea, y para ayudar al desarrollo de la escucha de
los alumnos, ya que al realizar la correccién nos damos
cuenta si percibieron correctamente, y si pueden cata-
logar y clasificar los sonidos a partir de relacionar la
percepcion con la teorfa.

Resulta central aclarar la importancia que tiene la co-
rreccion en clase y el apoyo de un software de edicién
de onda que apoya visualmente la representacién grafi-
ca del sonido. Es en ese momento, donde encontramos
nuestra posibilidad de interpelar la escucha abriendo
también este espacio para toda la clase.

Un méximo de precisién es lo que buscamos con este
ejercicio, a costa de trabajar con sinusoides, sonidos ba-
sicos generados por osciladores y dejando la dimensién
metaférica del sonido para los trabajos posteriores.

Consideraciones finales

Estos dos trabajos précticos iniciales sientan las ba-
ses sobre las que se afianza el desarrollo posterior del
cuatrimestre. Los trabajos siguientes ponen en juego la
enunciaciéon sonora, la creatividad y la composicién
sonora en términos de disefio, pero cualquiera de es-
tas actividades resultarfa inviable si no construimos un
fundamento auditivo y reflexivo mediante las activida-
des descriptas en este ensayo. La condensacién de todo
el universo sonoro en un cuatrimestre se presenta como
una meta utépica, pero al mismo tiempo, méds que llenar
a los estudiantes con acumulacién de contenidos, pode-
mos producir dos pequeiias transformaciones, que en
muchos casos funcionan como el puntapié inicial para
continuar la formacién en el campo del sonido. El pri-
mer cambio es la toma de conciencia sobre todo aquello

de lo que una banda sonora es capaz de transmitir, lo
segundo es el desarrollo de la audicién como principal
instrumento del profesional del sonido.
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Abstract: The present paper describes instances of the final
practical work for the subject Esthetics and technic of the
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estd articulado como um dispositivo pedagégico que opera in-
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diovisual.
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Se parte de un desarrollo histérico, ubicando a la foto-
grafia en el contexto del mundo del arte y de la tecno-
logia en el Siglo XIX. Comprender su aparicién permi-
tird entender que la practica fotografica siempre estuvo
asociada al devenir tecnoldgico de la época que hizo
uso de ella. ;Cudles han sido los primeros formatos, los
diferentes tipos de cdmara y qué relacién particular tu-

vieron estas cuestiones aparentemente técnicas y mecé-
nicas con la fotografia como expresién de una sociedad?
Toda invencién esta condicionada en parte por una se-
rie de experiencias anteriores y en parte por la necesi-
dad de la sociedad, sin olvidar la cuota de genialidad
personal y a veces lo fortuito.

En 1824 Nicephoro Niepce inventa la fotografia, aun-
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