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Banda sonora ¢ptica donde se encuentran registradas las
diferentes maneras de reproduccion del sonido: sonido analdgico,
SONY SDDS, Dolby SR-D y Cédigo DTS.
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Resumen

TITULO: Estrategias pedagdgicas para la ensefianza del Sonido Cinematografico a estu-
diantes de direccion: de la tecnocracia a la reflexion

El sonido es un oficio que se ha considerado solo como un aspecto técnico en el dmbito
cinematografico; no obstante, es un potente elemento para la narracion y la expresion
de la diégesis. Esta nocion tecnocrata ha restringido el desarrollo de la profesion del
Disefiador de Bandas Sonaras, ya que los directores y productores solo conciben esta
funcion como el registro de didlogos 4 el montaje de musica. Este trabajo propone estra-
tegias pedagogicas que orientan al estudiante-cineasta, en primer lugar, a tomar cons-
ciencia de la existencia del sonido como un elemento fundamental de su cotidianidad; en
segundo lugar a utilizarlo desde una perspectiva critica, que le pueda ofrecer al publico
la oportunidad de analizar y reflexionar el mensaje transmitido por el autor; y en tercer
lugar, a desarrollar las potencialidades artisticas y narrativas que ofrece esta praofesion.
Palabras claves: Sonido cinematografico. Pedagogia del cine. Banda Sonora.
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Abstract

TITLE: Pedagogical strategies for the teaching of cinematographic sound to direction
students: from the technocracy to the reflexion

Doing the sound of a film is a profession that has traditionally been considered a technical

task. Nevertheless, film sound goes beyond knowing the technicalities and goes into more
profound aspects like narration and expression of diegeses. This technical view of film sound
has restricted the development of the rale of Sound Designer because directars and producers
have assumed that sound designers only focus on the recarding of dialogues and the editing
of music. This article proposes pedagogical strategies that will lead student-filmmakers to un-
derstand sound in film as a fundamental element for their daily lives and also to use sound from
3 critical perspective offering the audience the chance to analyse and reflect about the messa-
ge contained in the film; likewise, to develop the artistic and narrative potentialities of this task.
Key words: Film sound. Film pedagogy. Soundtrack.

El cine como medio de comunicacion de masas y arte del entretenimiento
es uno de los modos mas efectivos para homogeneizar el pensamiento y por
72 ende crear patrones de conductas ajenos a la realidad cultural de los indivi-
duos, en particular el cine proveniente de Hollywood que controla el mercado
mundial de exhibicion y distribucion.! En este sentido, es importante revisar
los planes de estudio de las instituciones educativas para conocer qué tipo de
cineastas se estan formando, qué criterios poseen al momento de concebir la
produccién de un filme y qué imaginarios plasman en sus historias.

Las instituciones venezolanas que ofrecen cursos y carreras en el
area cinematografica, tales como EMA-ULA, COTRAIN, ESCINETYV,
la Escuela Nacional de Cine de Caracas, la Escuela de Documentales de
Caracas, la Universidad Nacional del Audiovisual y la Universidad Nacional
Experimental de las Artes (UNEARTE),” emulan la perspectiva tecnocratica
del cine. La formacion cinematografica se encuentra centrada exclusivamente
en el uso técnico del conocimiento, es decir, el lenguaje cinematografico, la

1Es tanto el control ejercido por las majors que algunos paises se han visto obligados a establecer una
duracion minima en cartelera para las producciones nacionales. En Venezuela, por ejemplo, el tiempo
minimo de exhibicién es de dos semanas que estan sujetas a la venta de taquilla.

2 UNEARTE ha incorporado materias relacionadas con la vinculacién social, de tal manera que el
estudiante conozca el aspecto histdrico-cultural de su entorno y asi tenga un asidero mas solido al
momento de expresar sus inquietudes artisticas.
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tecnologia, la historia, composicidn y creacidn, teorias, sin vinculacion con la
historia nacional ni con los imaginarios locales.

Con respecto al disefio de los programas de sonido cinematogréfico,
en esos mismos institutos, su contenido esta enfocado en aspectos concer-
nientes solo a la técnica. La propuesta que aqui se plantea esta orientada,
segun una perspectiva reflexiva, analitica y creativa, en formar al estudiante
como un profesional que estara capacitado para asumir una produccién ci-
nematografica con una posicion critica y alejada de la postura complemen-
taria del sonido.

El siguiente texto expone diversas estrategias pedagdgicas para la en-
senanza de este oficio, de acuerdo con los postulados de la ensefianza creativa,
junto con una reflexion sobre la concepcion del sonido en la creaciéon cinema-
tografica. El abordaje del contenido de las estrategias esbozadas confrontan al
estudiante con diversas maneras de concebir una banda sonoray en particu-
lar con la vision de espectador pasivo versus espectador activo.

Con respecto a la banda sonora, se analizaran los componentes, sus
funciones y la manera como se ha utilizado, asi como los efectos que produ-
ce en el discurso cinematografico, vale decir, el verbocentrismo® que anega
el relato cinematografico, la musica que obnubila la capacidad de analisis del 73
espectador, los efectos que se muestran como elementos espectaculares y en-
sordecedores, los ambientes que han empobrecido el discurso audiovisual y
por ultimo, el silencio que se ha olvidado de él y ha traido como consecuencia
la inhabilitacién del espectador al momento de reflexionar sobre el relato.

Si observamos particularmente la ensenanza del sonido como ele-
mento esencial del lenguaje cinematografico, esta se ha concebido como un
area donde solo intervienen conectores, consolas con multiples perillas y
laboratorios repletos de quimicos. Una buena banda sonora, segin algunos
cineastas, es aquella que contiene mucha musica y efectos sonoros estruen-
dosos que inundan la sala de exhibicion. El sonido cinematografico es uno
mas de los componentes del lenguaje audiovisual, tan poderoso desde el
punto de vista expresivo como el guion, la produccion, la fotografia, el mon-
taje o la direccion de arte.

En Venezuela, los jévenes directores y productores tienen poco cono-
cimiento con respecto de las posibilidades de expresion que posee el sonido,
y esto se evidencia en todos los procesos de produccion, desde la escritura del

3 Término utilizado por el musico Michel Chion en su texto sobre sonido cinematografico Audiovision.
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guion hasta la postproduccion. En los rodajes, por ejemplo, la situacion a ve-
ces se torna critica, puesto que al sonido, por lo general, no se le da el tiempo
necesario para realizar las respectivas tomas de ambientes de continuidad y
wildtracks, lo que trae como consecuencia que la postproduccion sufra retra-
sos en la busqueda de ambientes o sonidos que se hubieran podido solventar
en el set. Es dificil lograr silencio en un set, cuando en el equipo de trabajo,
sobre todo los jefes de area y técnicos, no conocen la funcion del sonido. Al
momento de pedir silencio para registrar un ambiente, el sonidista comienza
a grabar incluso antes de solicitarlo, porque nunca se sabe en qué momento
habra unos 10 segundos de absoluta quietud. El asistente de direccion pide si-
lencio y mientras el equipo comprende la orden que se acaba de dar, pasan 15
segundos en que se apagan algunas maquinas, la gente pide “silencio, silencio,
silencio”; en los otros siguientes 15 segundos, el equipo se va calmando. Hay
15 segundos que pueden ser ttiles y después otra vez vuelve el ruido, y el soni-
dista mira el reloj y no han pasado 20 segundos, cuando todo el mundo se mira
unos a otros, como si hubieran pasado dos horas en que se estuviera graban-
do “nada”. Esto pasa con frecuencia y es una presion con la que el sonidista
se tiene que enfrentar, porque pareciera que ¢l graba cosas que “nadie escu-
74 cha”.* Este testimonio de Guido Berenblum ocurre también con frecuencia en
Venezuela. A veces no se logra grabar un ambiente de continuidad “limpio”.
Al momento de disenar una produccion cinematografica, el sonido,
por lo general, suele ser uno de los tltimos aspectos que se considera tanto
desde el punto de vista narrativo, como desde el punto de vista presupuesta-
rio, como si no fuera decisivo conocer qué se va escuchar en la sala de cine, o
como si la pelicula fuera tan solo una obra visual y el sonido, un accesorio de
esta. No se trata del uso de la técnica ni de la tecnologia, sino de la creacion
de la banda sonora como un elemento significativo que contribuya con enri-
quecer la historia; es decir, el uso del sonido como herramienta de narracion
y expresion. Asi como se ha reflexionado sobre la fotografia y la edicion,
con respecto al sonido, ha habido poca. El elemento mas relevante para la
produccion de textos relacionados con el cine es la musica y esto se debe a
cuestiones comerciales.

Hasta hoy, las teorias sobre el cine, en conjunto, han eludido practicamente la cues-
tion del sonido: unas veces dejandola de lado y otras tratandola como un terreno
exclusivo y menor. Aunque algunos investigadores hayan propuesto aqui y alla

4 Catedra SEBA. Charla de Lucrecia Martel y Guido Berenblum (Buenas Aires: Sonidoanda, 2008), 6.
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enfoques muy valiosos sobre la cuestion, sus aportaciones [...] no han ¢jercido adn
suficiente influencia como para imponer una reconsideracion del conjunto del cine,
en funcion del lugar que en él ocupa el sonido desde hace sesenta afios.”

De manera similar, en el proceso de postproduccion, el joven director
no posee las herramientas para definir con precision cudles son sus necesida-
des artisticas y expresivas que desea con el sonido. En principio, porque para
la mayoria de ellos, una banda sonora se refiere solo a la musica, los deméas
elementos son secundarios y no logran comprender la funcion de cada uno. La
voz o la palabra es un elemento que se da por sentado, y por lo tanto, no hace
falta mencionarla porque lo tGinico que interesa es que el filme sea inteligible.
Por lo general, el sonidista se encara con una banda sonora ilustrativa de la
imagen, sin tomar riesgo alguno sobre sus posibilidades expresivas, ya que el
guion no esta concebido para expresarlo con fuerza narrativa, y el director no
posee los conocimientos necesarios para colaborar con los disefiadores de so-
nido. Pareciera como si con altos decibelios y fuertes efectos sonoros, ademas
de saturacién musical fueran suficientes aspectos para tratar la banda sonora
de un filme. El sonido se ha convertido en una herramienta accesoria, deno-
tativa. No obstante, hay algunas producciones que han utilizado el sonido de
manera expresiva, tales como Los hijos de la sal de Luis y Andrés Rodriguez 75
(2017); Los viajes del viento de Ciro Guerra (2009); Madeinusa de Claudia
Llosa (20006); Huacho de Alejandro Fernandez Almendras (2009); La hama-
ca paraguaya de Paz Encina (2000); Golpes a mi puerta (1994) de Alejandro
Saderman; Oriana de Fina Torres (1985), Frida, naturaleza viva de Paul
Leduc (1983); El pez que fuma de Roméan Chalbaud (1977); los documentales,
El camino de las hormigas (1992) de Rafael Marziano Tinoco, El domador de
Joaquin Cortés (1975), Araya de Margot Benacerraf (1959), entre otros.

Asimismo, en vista de que hasta hace poco tiempo, la formacion de la
mayoria de los cineastas venezolanos fue empirica, los directores no poseian
conocimientos narrativos y expresivos sobre el uso del sonido en el cine. Por
el contrario, sus conocimientos estaban enfocados en la imagen, vale men-
cionar, la fotografia, la puesta en escena, las locaciones, el maquillaje, el ves-
tuario, y desde el punto narrativo, conocian muy bien las diferentes teorias
del montaje. Es muy evidente la preponderancia que se le otorgaba al aspecto
visual. A pesar de que el cine posee, hoy en dia, el rango universitario, todavia
el sonido se trata desde una perspectiva técnica. El diseiio sonoro para los

5 Michel Chion, Audiovision. (Barcelona: Paidds, 1993), 10.
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directores y productores como un area artistico-creativa ain no se aborda. Se
asume que la pelicula es suficiente con que se escuche y lleve masica; mucha
musica, por cierto, como se observa en la mayoria de los filmes.

En los institutos de formacion cinematografica no se le otorga el valor
narrativo que posee y en consecuencia, la ensefianza de este oficio se limita
en dar conocimientos sobre la técnica necesaria para desbordar el discurso
cinematografico con sonidos que obnubilan la capacidad de reflexion del es-
pectador y mantenerlo al margen del raciocinio, como un ser pasivo consumi-
dor de historias.

En este sentido, a continuacion se presentaran los elementos que com-
ponen la banda sonora, sus usos y potencialidades. Luego, se presentaran las
estrategias pedagdgicas para la ensefianza del sonido, desde un punto de vista
creativo para la concepcion de filmes que exhorten al ptblico a la reflexion.

La banda sonora designa los componentes que se escuchan en un fil-
me: la palabra, los ambientes, los efectos, la musica y el silencio. Tiene como
objetivo contribuir con laimagen en la exposicién dramatica del relato, ya sea
enfatizando, mitigando algunos elementos u obviando otros para asi generar
emociones, ofrecer informacion, ubicar en la geografia al espectador o solo

76 acompanar laimagen en su discurso. La banda sonora es producto de una cla-
ra concepcion narrativa y artistica, por parte del sonidista, de las intenciones
del director segtin lo pautado en el guion.

Existe otra acepcidn, desafortunadamente la mas divulgada y acep-
tada, que se refiere solo a la musica utilizada en una pelicula. Es un con-
cepto comercial impuesto por la industria hollywoodense que restringe
de manera considerable el oficio y la profesionalizacion del disenador de
sonido. Aunque en América Latina se conoce el concepto ampliado del
término, en estos momentos, hay muchos cineastas que se refieren a ella
como si estuviese compuesta solo por musica; en consecuencia, la funcion
del disefiador de sonido se circunscribe a montar sonidos denotativos, que
no contribuyen con la narracion ni expresion del relato.

La banda sonora se deberia concebir como un proceso que pudiera
comenzar con la escritura del guion. Aunque, por cuestiones de estilo y con-
vencion de la industria, no se indique de manera expresa qué sonidos se van

6 La publicacion estadounidense Bandas sonoras de Mark Russell y James Young, (2000) de la casa
Océano Grupo Editorial, S.A. y la serie documental francesa Bandas sonoras [In the tracks of..] de
Pascale Cuenot (2017) abordan la musica en el cine y no analizan las bandas sonoras con todos sus
elementos constitutivos.
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a escuchar, por lo menos se deberia pensar en ellos. No obstante, debido a los
contratos de coproduccion internacional, en general, el sonidista de campo
no es el mismo profesional que el sonidista de postproduccién, por lo que la
lectura del guion se circunscribe a establecer las necesidades técnicas y posi-
bles elementos que el director considere importante destacar, de tal manera
que los jefes de areas conozcan las necesidades sonoras en el rodaje, que en
ocasiones se obvian.

Labanda sonora se ha empleado, por lo general, como un recurso para
reproducir lo que se encuentra en la imagen, pero no como recurso que con-
tribuya con la narracion, la expresion y fortalezca, asi, la diégesis cinemato-
grafica. Se deberia emplear, para vigorizar las emociones y alejar al publico de
la dimension denotativa de la historia. Ademas, en la industria hegemonica, el
sonido es empleado de tal manera que al espectador se le anula su capacidad
de andlisis y critica,

Sus consecuencias, para el cine, son que el sonido es, mas que la imagen, un medio
insidioso de manipulacién afectiva y seméntica. Sea que el sonido actie en nosotros
fisioldgicamente (ruidos de respiracion); o sea que, por el valor afiadido, interprete
el sentido de la imagen, y nos haga ver en ella lo que sin él no veriamos o veriamos

77

de otro modo.”

Michel Chion plantea que el valor afiadido del sonido es un fend-
meno que ha hecho que el cinematégrafo® se haya convertido en un es-
pectdculo redundante, en donde solo se ilustran las imdgenes con sonidos
“hasta procurar la impresion, eminentemente injusta, de que el sonido es
inatil, y que reduplica la funcién de un sentido que en realidad aporta y
crea, sea de forma integra, sea por su diferencia misma con respecto a lo
que se ve”.? Los directores han sobrevalorado la imagen como si ella no
fuese tan expresiva como para atiborrarla de musica. El contrapunto so-
noro de los rusos, que planteaba que el sonido deberia contrastar con la
imagen y no ilustrarla, al parecer, ya no funciona o solo se desea que la
gente digiera la historia sin reflexion ni meditacion. Un espectador es un

7 Chion, Audiovisidn, 34.

8 Utilizaré este término, empleado por Robert Bresson, cuando haga referencia al cine. Para él,
el cinematografo es el cine de la imagen verdadera, auditiva y visual opuesto al “teatro filmado” del
star-system hollywoodense o en términos mas generales, a la industria hegemdnica. Cuando haga
referencia al cine industrial, emplearé solo el sustantivo “cine”.

9 Chion, Audiovision, 13.

UArtes Ediciones



Ramirez, Erasmo. “Estrategias pedagogicas para a ensefianza del Sonido Cinematografico a estudiantes de direccion: de la
tecnocracia a la reflexiéon” Fuera de Campo, Vol. 2, No. 3 (2018) 70-96

ser pasivo anulado de su capacidad de raciocinio, a quien hay que guiar y
obligarlo a emocionarse segin una dié¢gesis basicay elemental. “Es el valor

»” 10

anadido mas primitivo: el del texto sobre la imagen”..!'” En estos momen-

tos, “la aplicacion al cine de la nocién de contrapunto es, pues, un parche,

resultante de una especulacion intelectual, mas que un concepto vivo™.!

A este respecto, a la musica se le ha otorgado el rango dominante que
proporciona emocion, y deja de lado los demas componentes de la banda so-
nora, que con un uso apropiado, enriquece el discurso cinematografico. La no-
cion de expresion se contrapone a la nocion de reproduccion; es una burda e
inmediata concepcion figurativa del cine, como lo plantea Chion.

La banda sonora esta compuesta por la palabra, la musica, los efectos,
los ambientes y el silencio. La palabra, segun el Diccionario Clave, es el sonido
o conjuntos de sonidos que articulados expresan una idea. En vista de que la
comunicacion, al menos en la cultura occidental, estd basada en la palabra, es
obvio que el cine base gran parte de su discurso en ella. Este elemento trans-
mite informacion conceptual, por lo tanto, también puede generar emociones
y sentimientos que ya estan decodificados por su significado, y por supuesto
por la intencion que le otorga el actor.

78 El arte de las imagenes en movimiento se ha convertido, en la mayo-
ria de los casos, en un espectaculo mucho mas narrativo que cinematografico,
porque lo que prevalece es el verbo, en detrimento, muchas veces, de la forma.
Es un cine verbocentrista'?. La palabra ocupa un valor central, casi primordial
que, por lo general, no le da cabida a la expresion cinematografica; razon por
la cual, en contraposicion, Robert Bresson dejo de referirse al cine alternativo
como cine para denominarlo “cinematdgrafo”. Este aspecto es muy obvio, ya
que la manera como el ser humano se desenvuelve en la vida es mediante la
comunicacion verbal; por lo tanto, como el cine expresa nuestro mundo, es
logico que en la conformacién de un filme se le dé este privilegio casi abso-
luto. Se podria decir que, en muchos casos, el cine ha regresado a los talkies,
cine-teatro o cine parlanchin de los comienzos del sonoro. A este respecto
Hitchcock manifiesta: “Cuando se cuenta una historia en el cine, solo se de-
beria recurrir al didlogo cuando es imposible hacerlo de otra forma. Yo me
esfuerzo siempre en buscar primero la manera cinematografica de contar una
historia por la sucesion de los planos y de los fragmentos de pelicula entre

10 Chion, Audiovision, 13.
11 Chion, Audiovision, 35.
12 Chion, Audiovision, 13.
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si”.® Esto revela una preocupacion por la forma cinematografica, que deberia
estar regida por una poética del cineasta que identifique la pelicula como un
material tinico, que emocione utilizando todos los elementos de este arte y
no solo focalizarse en la palabra como aspecto para narrar “con el verbo”, en
menoscabo del lenguaje cinematografico. El cinematdgrafo involucra pala-
bra, musica, efectos, silencio, valores de planos, objetivos, decorados, colores,
vestuario, actuacion, montaje, guion, tecnologia, entre muchos otros recursos
que hacen de este oficio un arte con suficientes herramientas para transmi-
tir emociones y sensaciones, en lugar del uso privilegiado de la palabra. El
espectador, entonces, es conducido a una pasividad irreflexiva sobre la his-
toria. El es atiborrado de texto oral que impide que su emocion y reflexion se
materialicen en un pensamiento concreto. Apenas siente y piensa porque la
vertiginosidad de imagenes en conjunto con la verborrea, lo convierten en un
ser adormecido con la sensacion de haber asistido a un gran espectaculo. Se
ha vuelto un consumidor involuntario de imdgenes. Dicho de otra manera, lo
han convertido en un consumidor automatico de imagenes.

Por ultimo, recomendaria las obras de Paul Leduc (México), Claudia
Llosa (Pert), Lorenzo Vigas (Venezuela), Lucrecia Martell (Argentina), Ciro
Guerra (Colombia), Luis y Andrés Rodriguez (Venezuela), Theo Angelopoulous 79
(Grecia), Andrei Tarkovsky (URSS), Jacques Tati (Francia), Alexander Sokurov
(Rusia), Kim-ki Duk (Corea del Sur), Akira Kurosawa (Jap6n), Guy Maddin
(Canada), Robert Bresson (Francia) quienes han sabido expresarse de manera
cinematogrdfica, sin ser verbocentristas. También estos artistas le han concedido
un importante valor al silencio.

“No venimos al cine a escuchar musica”."* En cuanto a la musica pu-
diéramos decir que es un conjunto de sonidos organizados melddica, ritmica
y armoniosamente capaces de crear emociones en el espectador. La musica
per se es un lenguaje que vinculado con el lenguaje cinematografico produce
otro tipo de emocién y de sensacion. Se puede escuchar una pieza musical y
luego escucharla acompanada de una imagen o verla sola, y la informacion
resultante es diferente en los tres ejemplos.”” La emocion no es la misma en

13 Frangois Truffaut, EL cine segun Hitchcock. (Madrid: Alianza Editorial, 1974), 52. Resulta paraddjica
esta postura, pues la mayoria de las producciones de Hitchcock esta desbordada por la palabra.

14 Maurice Jaubert citado por Marcel Martin en El lengugje del cine. (Barcelona: Editorial Gedisa S.A,
2002),138.

15 Recordemos la anécdota de Hitchcock al referirse al poder emotivo de la musica, cuando tomaba
como ejemplo, en Psicosis (1960), el plano donde Marion Crane (Janet Leigh) huye en el carro con
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ninguna de las tres experiencias. Esto quiere decir que la interrelacion entre
cine y musica es muy estrecha y ademas, potente. La emocién que produce un
lenguaje es muy diferente de la emocion que produce al interrelacionarse con
otro. Esta emocion o sensacion es portadora de sentido, por lo que vinculada
con el lenguaje cinematografico, se genera un discurso nuevo.

L.a musica constituye un elemento informativo que indica terror, sus-
penso, drama, comicidad, etc., no transmite conceptos sino sensaciones. Por
lo tanto, este elemento de la banda sonora coopera con la construccion de la
atmosfera emotiva del relato. La musica le afiade informacion a la imagen, por
lo que el relato se nutre de ella'y se produce un lazo muy poderoso.

En los momentos actuales, las producciones cinematograficas han
abusado de la musica, como si hubiese temor de que el espectador no se emo-
cionara con el relato. El filme esta desbordado de musica, de tal forma que
no le da respiro al publico a que tenga una emocion genuina sobre la historia.
La musica le indica donde reir, llorar, tener miedo, lo guia como un nino que
aprende a caminar. Y la audiencia, acostumbrada a este tipo de emociones,
muy manipulada, la extraia cuando no la tiene presente. Se siente desorien-
tada emocionalmente. En consecuencia, rechaza relatos con “poca” musica.

80 L.a musica se ha convertido, después de la palabra, en el elemento
mas relevante del lenguaje, por lo que este hecho no ha contribuido en mu-
cho con explorar nuevos senderos en cuanto a poética cinematografica. Las
peliculas contemporaneas se han convertido casi en musicales, en donde la
emocion se ha alejado de la emocién auténtica y se ha transformado en una
aglomeracién de efectos emotivos acumulados sin cesar, ni orden, ni senti-
do. La cuestion no es utilizarla, sino abusar de ella. Este tipo de musica es lo
que Marcel Martin denomina musica parafrasis, que en vez de una emocion
legitima, se produce un pleonasmo emocional. También cabe aclarar que los
especialistas en este tipo de musica son los productores de Hollywood, cuyo
objetivo reside en “asegurar” la taquilla y estimular el consumo. Los direc-
tores han subestimado a los espectadores porque no creen que sean capaces
de darse cuenta de la evolucion dramatica de una historia cinematogréfica,
por tanto, la saturan de musica.

Resulta apropiado comentar sobre la naturaleza del sonido continuo:

40.000 délares. Si se ve el plano sin musica, pareciera que el personaje se dirige a un supermercado,
pero con la composicion de Bernard Hermann, la escena se lanza hacia el suspenso.
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un sonido mantenido de modo liso y continuo es menos «animador» que un sonido
sostenido de modo accidentado y trepidante. Si se intenta alternativamente, para
acompanar a una misma imagen, una nota tenue y prolongada de violin y después

la misma nota cjecutada en trémolo con punteados de arco, la segunda creard en la
16

imagen una atencion mas tensa e inmediata que la primera.

Este sonido mantenido hace que el espectador, con la musica, quede hip-
notizado sin poder autonomo de reflexion sobre el significado de la pelicula. Este
es el sistema que utiliza el cine industrial para crear espectadores pasivos y anu-
larlos de toda autonomia critica, ya que el tinico objetivo es asegurar el éxito y
dogmatizarlos para su domesticacion, mediante el paroxismo emotivo."”

in lo que respecta al ambiente como otro elemento de la banda sonora,
podemos decir que es un conjunto de sonidos que le proporciona continuidad es-
pacio-temporal al relato, le indica al espectador donde se encuentra en el discurso
filmico, y le da la sensacion de que la historia es una sucesion de eventos sin dis-
continuidad técnica. Michel Chion se refiere a sonido-territorio porque define un
lugar y un espacio particular.”® Vale decir, ubica al espectador, denotativamente, en
un ambiente determinado: ciudad, discoteca, campo, calle, etc. Sin embargo, el uso
connotativo de la atmésfera podria elevar la denotacion del filme a la categoria de
metaférica o dramatica. 81

En un rodaje, las escenas se filman mediante planos. Cada uno es un
elemento aislado del tiempo y del espacio narrativo filmico, entre ellos hay
discontinuidad sonora al momento de unirlos en el montaje, producida por
el emplazamiento de camara que hace que cambie el fondo sonoro de cada
plano. Por lo tanto, se hace indispensable hacer un registro sonoro continuo
del ambiente en donde se rodd la secuencia; incluso si esta conformada por
diferentes locaciones, es necesario grabar dichos ambientes. Esto permitira
generar la continuidad espacio-temporal que requiere el filme para su com-
prension. A menos que se desee, ex profeso, que esas interrupciones formen
parte de la diégesis, como lo hace Jean-Luc Godard."” Aunque el filme esté

16 Chion, Audiovision, 20

17 En la industria dominante, |8 musica tiene un patrén que no ha cambiado mucho desde los inicios
del cine sonoro. La partitura la configura una orquesta numerosa, en donde prevalecen los excesivos
glissandos de los violines y frecuencias bajas potentes que obstruyen la sindéresis del espectador para
anular su capacidad de analisis. El estd poseido por el arrebato emacional producido por la musica.
Como sabemos, cuando nos embarga la emocion, |a razon se desplaza a un segundo plano.

18 Chion, Audiovision. 65.

19 Ver los filmes Una mujer es una mujer (1961), El desprecio (1963), Band a part (1964), Alphaville
(1965) y La china (1967).
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concebido para el doblaje, se recomienda grabar estos ambientes, puesto que
seran un recurso importante al momento del armado de bandas. De lo contra-
rio, implicaria montar una produccion para generar estos ambientes o utilizar
ambientes de archivo.

“Una ciudad, un campo son, de lejos, una ciudad y un campo; pero a
medida que nos aproximamos, son casas, arboles, tejas, hojas, hierbas, hor-
migas al infinito”.2° En este sentido, pudiéramos continuar diciendo que una
ciudad desde el punto de vista sonoro es igual a cualquiera otra con sus res-
pectivos sonidos de calles, gente, bicicletas, camiones, etc.; sin embargo, al
acercarnos a ella la podemos diferenciar de todas las demas ciudades, dosifi-
cando e insertando sonidos particulares, como por ejemplo, motores de vehi-
culos con diferentes planos sonoros, cornetas, ambulancias, radio que suena,
voces, ninos que gritan, pajaros que pian, un avion o helicoptero que surca
el cielo, una moto con efecto doppler, una discusion, un pregonero, un perro
que ladra o un gato que madlla, un taladro neumatico, voces de una protesta,
etcétera. Cada sonido colocado en su justa dimension y con una dindmica va-
riada, crearia un ambiente de ciudad diferente de todas las demas ciudades.
Cuando se crea arte, siempre se desea que el resultado sea tinico, por lo tanto,

82 el sonido deberia ser un componente tinico del filme, también. Hoy dia, la ma-
yoria de las peliculas han optado por recrear los ambientes urbanos como si
fueran cementerios. Los ambientes de ciudad son silenciosos y los personajes
actian como si estuvieran aislados del mundo. Estas ciudades parecen la mis-
ma. Todas suenan igual; cuando una ciudad se puede definir desde el punto de
vista sonoro con un unico sonido o como un conjunto de sonidos graduados
en una dinamica que le genere energia y movimiento. El mismo ambiente re-
petido en decenas de filmes, ya no genera emocion, ni integracion, solo aburri-
miento. Es un ambiente decorativo y no narrativo, mucho menos expresivo®.

Por otro lado, cabe resaltar que la ausencia del ambiente de continui-
dad le otorga al relato un caracter misterioso, fantasmal, como si los perso-
najes estuvieran en un ambiente fuera de lo terrestre. Esto lo podemos apre-
ciar en algunos filmes de Godard o en el documental La Soufiiére de Werner
Herzog. De igual manera, en una conversacion, al disminuir considerable-
mente de intensidad el ambiente de continuidad, se logra crear una atmosfera
intima entre los personajes, los aisla del entorno donde se encuentran. Esta

20 Robert Bresson, Notas sobre el cinematdgrafo (México: Ediciones Era, S.A., 1974), 88.
21 El documental El camino de las hormigas, de Rafael Marziano Tinoco, Venezuela, (1992) posee
diferentes ambientes urbanos de la ciudad de Caracas.
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técnica focaliza la atencion en el didlogo.

Asi como el ambiente de continuidad denota el espacio y el tiempo en
que se desarrolla la escena, el ambiente dramatico remonta la diégesis al 4m-
bito de lo connotativo. Deja de ser denotativa para convertirse en metaforica
o dramatica. Se convierte en otro elemento de la narracion y expresion que
contribuye, por ejemplo con la configuracion de un personaje (Cabeza borra-
dora de David Lynch) o determinacion de una atmésfera (Tokyo-Ga de Wim
Wenders).

“Es preciso que los ruidos se conviertan en musica”.?> Para Robert
Bresson, los efectos y los ambientes estan muy ligados, ya que los primeros
organizados con ritmo y mezclados de manera adecuada, generan un entorno
vigoroso de expresion. Jacques Tati utiliza los efectos y la palabra al mismo
nivel de importancia expresiva y dramatica, lo que convierte al filme en un
poderoso producto comico y divertido, que es su estilo caracteristico como
cineasta.

Los efectos corresponden a todos aquellos sonidos que, en su fun-
cion bdsica, consisten en apoyar la sincronia de la imagen. Este componente
puede potenciar la emocion de la historia. En La esclava del amor de Nikita
Mikhalkov (1976), el efecto de sonido metaférico viene acompaiiado de una 83
puesta en escena y de una dinamica interesantes. Se trata del asesinato del
novio en la cafeteria. Olga Voznesenskaya (Elena Solovey) espera a su novio
revolucionario Rodion Nakhapetov (Victor Pototsky) en una cafeteria. Es una
larga espera. Aparece él en su carro. Hablan de que él ha terminado la pelicula
en donde denuncia al gobierno zarista. Ella le declara su amor. Una banda
marcial comienza a tocar una marcha. El le habla a Olga sobre sus intenciones
de derrocar al gobierno. Se despiden y Rodion se dirige a su carro. En ese
momento, llega un convoy de militares y lo ametrallan. El cuerpo salta con es-
pasmos hasta la muerte. La banda deja de tocar. Silencio. El cuerpo en el auto
yace inerte. Olga, perpleja, tiembla mientras el sonido de su taza de té golpea
de manera frenética el plato. Es el unico sonido de la escena. Este sonido con-
trasta con el silencio que marca el fin del amor y el fin de la revolucion. Esta
escena posee tanta potencia debido al contraste que existe entre la musica de
la banda, la ametralladora, el convoy que se aleja, el silencio y el golpe de la
taza contra el plato. Este golpe no se refiere a la denotacion de taza que choca
contra el plato, sino que remite metaféricamente a la devastacion emocional

22 Robert Bresson, Notas sobre el cinematdgrafo, 25.
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que padece Olga. El uso de la dindmica para generar esta emocion es esencial.
La funcion del sonido en la escena esta concebida desde el guion.

“El cine sonoro ha inventado el silencio”.® El silencio se estima que
carece de significacion; sin embargo, es el elemento que mas significacion le
otorga al discurso audiovisual. La carencia de sonido posee una fuerza emo-
cional tal que se pueden conseguir sensaciones inusitadas que motivaran al
espectador a disfrutar de la historia sin manipulacion emotiva. El silencio se
puede conseguir mediante la llegada abrupta de un sonido fuerte, o por el con-
trario, luego de un momento cargado de mucho sonido. En una situacion de
gran fuerza o drama, disefiado solo con silencio, se produce una gran tension
y en consecuencia, una poderosa emocion que conduce a que el espectador
mientras se emociona con la escena, tiene la ocasion de reflexionar sobre el
desarrollo del filme. En vista de que no hay musica, a él no le quedara mas
remedio que concentrarse en los gestos del personaje, la puesta en escena
recobra vigor, las miradas sobresalen del relato. El espectador se concentra
en escudrifiar cada detalle. De esta manera, logra colmar de significado la
diégesis. ks importante pensar en la dindmica que poseera la banda sonora,
para que cuando se conciba el armado de bandas y luego llegue la mezcla, se
puedan dosificar los elementos sonoros y asi poder tener un filme dotado de
matices de intensidad que le daran fuerza a la obra. “Es lamentable, pues, que
los realizadores desconozcan el valor dramatico del silencio y piensen nada
mas que en anegar sus peliculas con oleadas de elocuencia sonora”.**

Otro aspecto importante de la banda sonora radica en mostrar o es-
conder el sonido. El sonido en OFF es un aspecto muy poco explorado, y le
otorga al cinematdgrafo un valor afiadido mucho mas preciado y contunden-
te. Para Chion, el sonido en OFF implica una localizacion mental por parte
del espectador mientras que el sonido en ON implica una localizacion fisica
dentro del filme. Esta estrategia redimensiona el discurso cinematografico
haciendo participe al espectador, que a su libre albedrio, le adjudicara su pro-
pio significado, de acuerdo con su experiencia e identificacion con la diégesis.

La funcion principal que posee el sonido en OFF radica en que incita al
espectador a que reflexione sobre la historia. Deja de ser pasivo y se convierte
en un ente activo. Pudiéramos decir que también forma parte de la construc-
cién del relato o de otro relato, el que no estd presente en la pantalla. Esto

23 Robert Bresson, Notas sobre el cinematografo, 43.
24 Marcel Martin. El lengugje del cine, 132.
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debido a que hay informacion que se encuentra fuera del campo de la vision y
por lo tanto, el publico debe reconstruir esa informacién “invisible”; en con-
secuencia, eleva su nivel reflexivo y emocional. Haciendo participe al pabli-
co, las emociones adquieren otro orden y dimension. El sonido en OFF es un
espacio de significacion que refuerza la narracion y fortalece la experiencia
del espectador. Entre los cineastas que han utilizado el sonido en OFF con
una carga narrativa interesante, podemos mencionar a Charles Chaplin, Jim
Jarmush, Robert Bresson, Hana Makhmalbaf.

El cine industrial o comercial, que es el que prevalece en el mundo, se
ha vuelto hiperexpresivo, en donde la hiperemocion es la que predomina y no
lasobriedad y la discrecion. Esta caracteristica ha moldeado y estructurado al
publico que no acepta y ademas, el cine alternativo que lo exhorta a pensar y
cuyo lenguaje esta marcado por innovaciones, experimentaciones, sensacio-
nes y emociones novedosas que el espectador no acepta. Sin embargo, hay
que seguir promoviendo otra manera de representar el mundo y no solo la
devoradora forma de consumo que impulsa la industria.

En este sentido, se hace menester revisar los programas de estudio de
las universidades y analizar el tipo de cineastas que se promocionan cada afio.
Las estrategias pedagdgicas que se proponen aqui, para la ensefanza de sonido 85
a los estudiantes de direccion, se conciben como un taller en el que los estudian-
tes pondran en practica los conocimientos adquiridos en la teoria con el objetivo
de confrontar experiencias y fortalecer lo aprendido. Igualmente, otra manera
de contrastar la teoria consistira en la visualizacion de extractos de peliculas que
permitira discutir lo aprendido. La lectura y andlisis de textos, asi como ejercicios
practicos, conduciran a laresolucion de problemas y la aplicacion, en contexto, de
los temas estudiados.

Con esta vision en la enseianza del sonido, este artista se formara con
los conocimientos técnicos y reflexivos en el area de sonido, con una vision
critica sobre su uso como elemento narrativo y expresivo en la cinematogra-
fia. En este sentido, la forma como se asumira el hecho de ensefar esta ma-
teria, se basa en estrategias creativas, en donde los discentes® se alejen de la
manera tradicional de aprender, es decir, la transmision univoca de conoci-
mientos por parte del profesor y se les hace participe a los estudiantes de los

25 Paulo Freire, Pedagogia de la autonomia: saberes necesarios para la prdctica educativa. 2da. Edicién.
(Buenos Aires, Siglo XXI Editores Argentina, 2008), 23. Discencia: el término discencia, como otros de
Paulo Freire, es un neologismo. Se puede entender como el conjunto de las funciones y actividades de
los discentes, esto es, los educandos. (N. de T.) pag. 23. Discente, entonces, se refiere a los estudiantes.
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procesos de aprendizaje. El estudiante desarrollara habilidades bajo la guia
del instructor, por lo tanto, el aprendizaje se volvera un proceso en donde el
educando se involucrara con mayor motivacion.?

La pedagogia universitaria ha de desarrollarse dialégicamente, es decir, hay que te-
ner presente no solo los contenidos de cada modulo, sino el interés que despierte en
el alumnado cada uno de esos contenidos. Esto equivale a decir que no se pueden
plantear todos los grupos de la misma manera, sino que hay que partir de la expo-
sicion de los temas que despierten la atencion del estudiante para, desde de ahi, ir
profundizando en el resto de la materia.*”

La dialégica se impartira explorando los intereses del estudiante que
lo motiven por la materia de acuerdo con sus propios intereses, asi él pondra
mayor entusiasmo en la adquisicion de conocimiento, puesto que asumira los
ejercicios como una actividad de entretenimiento y no como un ejercicio ex-
clusivo para la consecucion de una calificacion. El sonido siempre se ha estu-
diado con mucho énfasis en lo técnico y esta particularidad ha hecho que el
aprendizaje se haga poco motivador y desalentador. Asimismo, se asume que
esta profesion solo la estudian unos privilegiados a quienes solo les interesa la

86 téenica y la tecnologia. istas estrategias estan disefiadas para asumir el oficio
como un arte y un proceso de creacion. No obstante, hay un contenido basico
que no se puede soslayar de las inclinaciones del alumnado, porque constitu-
ye parte de su formacion como profesional, quien debera poseer unas herra-
mientas y conocimientos basicos que le permitan desenvolverse en su campo
laboral. En consecuencia, estos contenidos se impartiran de manera ineludi-
ble. Sin embargo, el estudiante tendra la posibilidad de escoger de entre varias
opciones, los temas de los ejercicios practicos que realizara, asi podra trabajar
comodamente y de acuerdo con sus preferencias. Este método lo estimulara
a trabajar con mayor seguridad y con la certeza de que lo que aprende es util
e interesante. Asimismo, cada sesion se abordara involucrandolo con su vida
cotidiana proponiéndole una pregunta que servira de guia para estudiar algtin
contenido en especifico. “El interés del estudiante hay que buscarlo o incluso
rastrearlo. Para dar con él, lo mejor es plantear las clases mas como un con-
junto de preguntas que como un conjunto de respuestas a preguntas nunca

26 De La Torre Saturnino, Creatividad aplicada. (Madrid: Escuela Espaiola, 1995), 2.

27 Marco A. Coronel R., “Reflexiones sobre la evaluacién de materias de humanidades” en: La
evaluacién de los estudiantes en la Educacion Superior. (Valencia, Espafa: Servei de Formacio
Permanent. Universitat de Valéncia, 2007), 24.
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planteadas”.?® En este sentido, en cada sesion se le propondra al estudiante
una pregunta que servira de guia y que segun su experiencia y la tutoria del
profesor podra analizar el tema planteado.

Desde el punto de vista tedrico, esta materia estard regida por dos
textos fundamentales relacionados con el sonido en el cine: Manifiesto del
contrapunto sonoro o Manifiesto orquestal de los cineastas rusos Serguei
Eisenstein, Vsevolod Pudovkin y Grigory Aleksandrov y La audiovision del
musico francés Michel Chion. El primer texto se puede analizar en una sola
sesion, en vista de que se trata de un texto corto, y debe estar acompania-
do de extractos de peliculas que ilustren el uso de la banda sonora, como
lo plantean los cineastas rusos. Este planteamiento es una propuesta muy
vanguardista sobre el uso del sonido en el cine que, segtin los cineastas, no
deberia usarse para ilustrar la imagen, sino mas bien para generarle nuevas
significaciones al relato. De esta manera, se lograran discursos innovadores
sin el pleonasmo imagen-sonido que reduce el lenguaje cinematografico a
una mera descripcion de situaciones. Este contrapunto se hace necesario ¢
importante en el discurso cinematografico, ya que exhorta al espectador a
reflexionar sobre la historia, a cuestionarla y dudar de ella; es decir, el es-
pectador se aleja de ser contemplativo para convertirse en un espectador 87
consciente de la historia que consume. Con respecto al segundo escrito, ha-
bra andlisis en cada clase. El documento de Chion aborda el sonido desde el
punto de vista de las potencialidades expresivas, en el que cuestiona el abuso
de la palabra y la musica como elementos castradores de la capacidad de ra-
ciocinio del espectador y del empobrecimiento del lenguaje cinematografico,
debido al diseno de bandas sonoras banales y superficiales, en donde solo
prevalece la muisica como tinico componente del sonido. Con ambos textos,
se promoveran las discusiones y el analisis con los estudiantes. Ambos textos
serviran de referencia paralos ejercicios subsiguientes, en donde pondran en
practica lo planteado por los autores.

En otro orden de ideas, el sonido es un oficio que estd muy vincula-
do con la tecnologia, y muchos cineastas lo consideran una actividad técnica;
y aunque no le otorguen la dimension artistica que posee, lleva consigo un
profundo trabajo intelectual, en particular de abstraccién de la realidad que
lo convierte en una actividad dificil de asir para quien se encuentra en una
fase inicial. En este sentido, se han disenado varias estrategias pedagogicas

28 Coronel, “Reflexiones sabre la evaluacion de materias de humanidades”, 24.
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denominadas Percepcion sonora y consisten en entrenar al estudiante a es-
cuchar, a pensar en su entorno y a seleccionar sonidos. Sensibilizarlo con res-
pecto al mundo sonoro es desprejuiciarlo del aspecto exclusivamente técnico
que conoce; es acercarlo al ambito emotivo y personal del fendmeno sonoro.
No solo laimagen es potenciadora de sensaciones, la naturaleza no observable
también puede configurar novedosas impresiones que son importantes explo-
rarlas. Dichas estrategias se planificaron de manera que el aprendizaje tuviera
un caracter progresivo, es decir, que a medida que se avanza en los ejercicios,
la complejidad aumenta. La progresividad en la adquisicion de competencias
y en el proceso de reflexion tiene la ventaja de que el aprendizaje se torne ttil
y estimulante para los propositos personales y profesionales del estudiante.
Hay consciencia en lo que se aprende y el establecimiento de vinculos y rela-
ciones entre los ejercicios, la teoria y la practica son fluidas y organicas.

En vista de que nos hemos habituado a ver imagenes, describirlas,
criticarlas, palparlas, y no a escuchar sonidos, estas técnicas conduciran al
estudiante a hacer consciente el mundo sonoro que los circunda. (Cémo se
describe un sonido? Dado que la descripcion de un sonido es dificultosa, se
proponen estrategias que acerquen al estudiante a esta labor de manera mas

88  entusiasta, para motivarlo a crear, reflexionar y por consiguiente a aprehen-
der. “La creatividad es el alma de las estrategias innovadoras orientadas al
aprendizaje, por cuanto es el alumno, el que ha de ir mostrando la adquisi-
cion de las competencias convenidas en cada una de las carreras”? En este
sentido, se pretende trasladar los contenidos académicos hacia la adquisicion
de competencia y habilidades, como lo propone De La Torre, pero con un as-
pecto reflexivo que lo conduzca a emplear el sonido de manera critica; dicho
de otra manera, mediante ejercicios practicos que los enfrente a dificultades
relacionadas con el sonido. “La creatividad no es la cualidad de la que estén
dotados particularmente los artistas y otros individuos, sino una actitud que
puede poseer cada persona”.*

Al momento de describir una imagen siempre se recurre al tamafio,
forma del objeto, color, textura, etc.; incluso con los ojos cerrados, al tocarlo, se
puede ofrecer una descripcion de él. En ocasiones, la descripcion de una cara
es exacta, por ejemplo, los retratos hablados. No obstante, cuando se trata de
sonido, la situacién se torna dificil pues no se tienen los elementos precisos

29 De La Torre, Creatividad aplicada, 1.
30 De La Torre y Veronica Violant, Estrategias creativas en la ensefianza universitaria. (Barcelona)
Universidad de Barcelona, 271.
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para realizar una descripcion exacta. cComo se podria describir el sonido de
una pelota de basquet que rebota contra el suelo? Lo que se acostumbra es
remitir al objeto e imaginarnos el rebote, pero no logramos aprehenderlo con
palabras; se sabe cdmo es el sonido pero es problematico realizar una descrip-
cion. Christian Metz considera que

la cultura occidental hunde sus raices en una especie de sustancialismo primitivo,
que nos hace distinguir entre unas cualidades primarias que determinan la lista de
objetos® o sustancias, y otras secundarias, que corresponden a atributos aplicables
a esos objetos. Las primarias suelen ser exclusivamente visuales y tactiles. Las se-
cundarias son sonoras, olfativas, ete.

Esto ocurre cuando nos vemos con la imposibilidad de describir un
sonido y decimos “el motor de una licuadora” o “el chasquido de los dedos”.
Aunque esta situacion no se ha resuelto todavia,*® no deja de ser interesan-
te pensar en ello. El primer mddulo que se ha considerado para abordar la
ensefianza del sonido, consiste en hacer ejercicios de audicion con el objeti-
vo de describirlos, utilizando sus propiedades intrinsecas como la amplitud,
frecuencia, timbre, etc. Esta estrategia corresponde a Sonido descriptivo.
Debido a que este paso no sera suficiente, se procedera a nombrarlo con 89
verbos, sustantivos y adjetivos relacionados con sonidos. Luego, mediante la
comparacion se lograra un mayor acercamiento para su descripcion. También
se utilizara la sinestesia que consiste en conectarlo con una cualidad de una
sensacion cualquiera, p. €j. “una voz dulce”, “un grito amargo”, “una bofetada
brillante”, “una voz acartonada”. Por ultimo, se empleara el efecto que nos
produce al escuchar un sonido, p. ej. “Esa licuadora me retumba en la cabeza
como los gritos del nino del vecino”.** Esta estrategia de “percepcion sono-
ra” conducira a que los estudiantes aprendan, en primer lugar, a pensar en
el sonido y segundo a adquirir herramientas que les permitan “describirlo”.
Aunque no logren detallarlo, podran tener una idea de ¢l cuando lo necesiten.

31 Las palabras en negritas provienen del texto original.

32 Citado por Jorge Ruiz Cantero en: Pierre Schaeffer y la aventura de describir los sonidos. (Valencia,
Espafia: Tema Fantastico, S.A., 2014).

33 Hay una propuesta de Pierre Schaeffer que “permite” describir el sonido con muy poca precision,
mediante el tono y la durabilidad en el tiempo. No es muy descriptiva como para hacerse una idea del
sonido en cuestion. Michel Chion propone nueve maneras que incluyen, entre otras, |a variabilidad de la
repeticion del sonido. (Cantero)

34 La referencia de la descripcién de sonido se extrajo de http:/delmarmurielenlaces.blogspat.com y
se adapto para este trabajo.
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La estrategia Percepcion sonora consistira en varias actividades en las que
el estudiante realizara ejercicios de reconocimiento de sonidos con el obje-
tivo de analizar la acustica, el alcance, el enmascaramiento, la intrusion de
ruidos, la inteligibilidad de la palabra, entre otros aspectos. Estos ejercicios
corresponden a:

1. Sonido in, out:* escuchar sonidos que se encuentren alrededor de
los estudiantes, como escucha inmediata y reflexionar sobre ellos cuando es-
tén ausentes de su entorno proximo. La primera les permitird reconocer los
sonidos que se hallen en el lugar donde se encuentren, mientras que la segun-
da los conducira a abstraer sonidos que se localicen fuera de su ambiente; es
decir, elegir de entre multiples posibilidades aquellos sonidos utiles para sus
necesidades. Estos dos tipos de percepcion los hara conscientes de la exis-
tencia de sonidos y podran seleccionar o discriminar mentalmente aquellos
que les puedan ser ttiles y prepararlos para las estrategias “Paisaje sonoro”,
“Historia sonora” y “Disefio de banda sonora”. En el ambito profesional, este
entrenamiento auditivo los conducira a comprender la importancia del regis-
tro de un ambiente o wildtracks. Esta estrategia funciona como palanca para
la conciencia de la existencia del sonido, la concentracion y la discriminacion.

90 La percepcion sonora es una herramienta importante tanto para la captacion
de sonido directo, como para el trabajo en postproduccién, que ambos requie-
ren de mucha atencion para controlar la labor de grabacion.*¢

2. Sonidos cotidianos: registrar cinco sonidos que mas les haya lla-
mado la atencion en un dia, argumentar por qué. Esta experiencia los pondra
atentos con su medio y tendran el esfuerzo de pensar en sonidos de manera
abstracta, luego grabarlos y generar un vinculo fuerte de aprehension, ya que
deben estar alertas a su espacio sonoro y, por consiguiente, percibiran los so-
nidos de manera objetiva. Asimismo, registraran los sonidos en dos momen-
tos diferentes. Este ejercicio les permitira darse cuenta que aunque se esté en
un mismo lugar, los sonidos cambian con el transcurso del dia. También vivi-
ran la experiencia de la selecciéon de locaciones desde el punto de vista sonoro.

3. Historia de un sonido: pensar en un sonido y a partir de él cons-
truir un relato. Con este ejercicio, los estudiantes se daran cuenta que también

35 Terminologia tomada de Michel Chion.

36 Aungue los sonidistas se encargan de la produccién y postproduccién del sonido, es esencial que
los futuros directores, como autores de los filmes y quienes toman las decisiones mas transcendentales
en la produccion cinematografica, conozcan las potencialidades y dificultades del sonido, para que asi
puedan comprender tanto las funciones del sonidista como la riqueza expresiva y narrativa del sonido.
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lo sonidos tienen un valor afectivo y una historia segtin sus experiencias per-
sonales. No solo la musica es evocadora de emociones.

4. Sonidos especiales: grabar un sonido que identifique un ambien-
te, una situacion o evoque una emocion. El ejercicio funcionara como rela-
cionante de un sonido con una situacion especifica, de tal manera que se la
pueda identificar con solo escucharlo. A diferencia de la experiencia anterior,
esta posee la particularidad de que el sonido estara grabado, por lo tanto, se
trata de un sonido concreto. La actividad anterior aborda el sonido desde el
pensamiento, por lo que la experiencia se multiplica debido a la diversidad de
sonidos que cada uno pueda pensar.

5. Sonidos ordenados: grabar varios sonidos y luego establecer un
orden, segtin los conceptos de amplitud, intensidad, frecuencia, reverbera-
cion, timbre y plano sonoro. Esta estrategia sirve para comprender mejor
estos tecnicismos, y ayudara a fortalecer la adquisicién de dichos términos;
ademas, se enfrentaran a la subjetividad de la percepcion del oido.

6. Ambientes reverberantes: grabar sonidos en diferentes locacio-
nes. Este ejercicio servird para medir tanto la inteligibilidad de la palabra
como la reverberacion del recinto.

7. Sonidos acusmaticos: identificar la fuente sonora sin conocerla. 91
Esta actividad conducira a concluir en la necesidad imperiosa de vincular los
sonidos con una imagen, ya que el sonido por si solo se vuelve inaprehensible.

8. Sonidos sensibles: adjudicarle sonidos a una imagen, un olor, una
percepcion tactil. No se trata de describir la imagen, el olor o la percepcion
sino de caracterizarla con sonidos.

9. Cuerpo tedrico: LComo suena nuestro cuerpo?, adjudicarle soni-
dos a algtin proceso de nuestro cuerpo, como el proceso de digestion, el pro-
ceso sinaptico de las neuronas, el movimiento de los huesos, el proceso de
percepcion tactil, auditiva, olfativa, visual o gustativa.

10. Autodescripcion: Adjudicarse sonidos que lo identifiquen como
persona.

11. El “otro” sonoro: describir a alguien, conocido o desconocido,
con sonido.

12. Escuchemos a Walter Ruttmann:*’ escribir una historia a partir

37 Walter Ruttmann fue un cineasta aleman que se dedicé a la experimentacién con el lenguaje
cinematografico, entre sus obras mas importantes se encuentran el documental Berlin, sinfonia de una
gran ciudad (1927) en donde se recorre la ciudad teutona en un dia y Melodia del mundo (1929), que
describe la vida en el mundo.
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de cortometrajes abstractos, que consisten, algunos en una pantalla en ne-
gro con una banda con sonidos aleatorios sin ningun relato establecido; otros
contienen figuras geométricas acompafiadas de musica.

Siguiendo con este tipo de estrategias, se abordard el modulo de
Sonido funcional, que consiste en adjudicarle una aplicacion segun las ne-
cesidades expresivas y narrativas del relato. La estrategia Banda Sonora
Literaria continuara con la exploracion de sonidos, pero esta vez a partir de
un texto escrito, que es con lo que, en un principio, se enfrenta un sonidista:
un guion. Este ejercicio es el primer acercamiento a lo que se conoce como
disenio de banda sonora, de tal manera que desde el inicio de la carrera, los
estudiantes podran pensar, desde la escritura de la historia, en incorporar
sonidos que contribuyan con la narracion y expresion de sus guiones. Este
ejercicio consiste en adjudicarle a dos textos, sonidos que los describan. Los
textos escogidos son El dinosaurio de Augusto Monterroso y el “Capitulo 68”
de Rayuela de Julio Cortazar. El primer texto se ha escogido porque es un re-
lato atemporal, con un personaje indefinido que permite motivar la creacion
de nuevas historias y por ende bandas sonoras diferentes. El segundo texto
se selecciono en vista de que es una historia “abstracta” a primera vista, pero

92 que con la forma en que esta escrito, es decir, la yuxtaposicion de palabras,
los neologismos, las aliteraciones y la fonética (el gliglico, el lenguaje de los
amantes), forzara al estudiante a deducir el verdadero significado de la histo-
ria y luego crear una banda sonora utilizando el Manifiesto del Contrapunto
Sonoro de los rusos. Este ejercicio conducird al estudiante a alejarse de la de-
notacion de la banda sonora o del acompafiamiento pleondstico sonido-ima-
gen al cual estd acostumbrado, y que abunda en la mayoria de las peliculas,
para acercarlo a la experimentacion de las capacidades narrativas del sonido.
Los estudiantes se enfrentaran a las multiples posibilidades de interpretacion
que posee un texto para la creacion de una banda sonora.

En cuanto al médulo de grabacion de sonido directo, se continuara con
estrategias creativas de “aprender haciendo”. Se plantearan ejercicios de cap-
tacion de sonidos en situaciones reales, Sonido Directo; también se simula-
ran situaciones que les permitan a los estudiantes enfrentarse a condiciones
tipicas de un rodaje. En cuanto al médulo de postproduccion, se les indicard el
procedimiento que conlleva manipular el sonido para crear una banda sonora.

Una vez culminada la experiencia anterior, se les encargara recrear un am-
biente que tiene como objetivo que el estudiante se afronte a una situacion muy
comun en el cine: el diseno de ambientes, Disefio de ambiente cinematografico,
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p. ¢j.. ambiente de ciudad, de playa, de fiesta, ensayo de un concierto, terminal de
buses, restaurante, rio, oficina, etc. Como se sabe, no basta con grabar un ambien-
te de continuidad en una locacién, ya que desde el punto de vista cinematografico
no es lo suficientemente descriptivo para ilustrar una escena. En consecuencia,
se deben grabar diferentes sonidos con distintos planos sonoros que describan
dicho ambiente; incluso, se pueden registrar a lo largo del dia y con diferentes mi-
crofonos para enriquecer la textura de los sonidos, ademas de grabar los efectos
respectivos. Esto conlleva disefiar, con antelacién, dicho ambiente para saber qué
grabaciones de sonido directo tendra que hacer y localizar aquellos que no logro
registrar en los wildtracks. Previo a la realizacion de esta estrategia, habra visuali-
zaciones de extractos de peliculas en donde el ambiente tenga una preponderan-
ciaimportante en el relato.

Luego, emprenderan la actividad Disefio de Paisaje Sonoro que con-
siste en crear un ambiente, con el distintivo de que debe cumplir con el con-
cepto de paisaje sonoro propuesto por Raymond Murray Schapher. Tendra
que contener un sonido especial que denote una particularidad y que lo dis-
tinga de los ambientes consuetudinarios a los que estamos acostumbrados.
Este ambiente tendra una funcion especifica en la escritura de sus futuros
guiones, ya que un ambiente podria ayudar a configurar un personaje o un 93
lugar, o evocar un sentimiento o emocion.

Después de la experiencia anterior, los estudiantes crearan una
Historia sonora que consiste en narrar un relato solo con sonidos, con el fin
de estimular la creatividad y pensar en la utilidad que le daran a dichos soni-
dos. Esta historia no podra contener didlogos ni musica extradiegética para
evitar asi la creacion de historias pleonasticas. Dicha condicion los obligara
a alejarse del campo de lo explicito para abordar lo implicito, metaférico o
elaborar relatos mas complejos.

Cuerpo sonoro: diseiiar una banda sonora a algtin proceso del cuerpo
humano, como el proceso de digestion, el proceso sinaptico de las neuronas,
el movimiento de los huesos, el proceso de percepcion de los sentidos, etc. La
estrategia Cuerpo tedrico esti enfocada en la adjudicacion de sonidos desde
el punto de vista intelectual; no obstante, Cuerpo sonoro se enfoca en la con-
crecion mediante el disefio de una banda sonora.

Caracterizacion de un personaje: esta estrategia consiste en dise-
narle un banda sonora a un personaje que se encuentra en una situacion de-
terminada (tristeza, alegria, dolor, frustracion, felicidad, etc.).

Conelobjetivode emprender ejercicios de realizacion cinematogrifica,
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se les encomendara la creacion de un diaporama o filminuto y diseniarle dos
bandas sonoras: una explicita y la otra, utilizando el contrapunto sonoro. Esta
estrategia Diseilo de Fonominuto promovera los acercamientos implicitos
y explicitos a las historias. Es decir, una misma historia puede tener diversas
representaciones. Los estudiantes se enfrentaran al hecho de metaforizar la
historia y convertirla en un relato que implique reflexion, analisis y razona-
miento por parte del espectador.

Otro ejercicio de sonido funcional, Escenas Contrapuestas consiste
en crear dos escenas sobre alguna emocion o sentimiento. Las escenas ten-
dran dos versiones: una explicita y otra implicita, a cada una le asignaran los
sonidos que consideren adecuados. Esta actividad tiene como finalidad ex-
plorar la creatividad en cuanto a la representacion de situaciones, ya sea me-
diante la obviedad y redundancia o mediante la metafora o sugerencias. La
diferencia con la actividad anterior consiste en que Escenas Contrapuestas
se trata de crear y sonorizar una emocién de dos maneras: la explicita y la
implicita, mientras que Disefio de Fonominuto se centra en la creacion de
un mismo relato con representaciones sonoras distintas.

Para continuar, se simulara una situacion real de una produccion cinema-

94 tografica: Disefio de banda sonora. Cada estudiante escogerd un filminuto de la
pelicula en homenaje a los hermanos Lumicre, titulada Lumiere y comparnia® de
1995 dirigida por Sarah Moon, para que otro compaiiero le disefie la banda sono-
ra. Este ejercicio les permitira trabajar bajo la guia de un director y los confronta-
rd con la concepcion que posee él. Ademds, cada uno expondra oralmente su pro-
puesta artistica basada en los textos Manifiesto orquestal de los cineastas rusos y
La audiovision de Michel Chion. Una condicion fundamental para este ejercicio
consiste en que no deberan utilizar masica extradiegética ni “Voz en OFF” para
que asi puedan expresar con mayor contundencia el mensaje o emocion que de-
seen transmitir, ya que la musica facilita mucho la expresion del discurso y con-
duce al espectador a sentir una emocion predeterminada; dicho de otra manera,
recibe el relato de manera pasiva sin reflexionar sobre la historia. Los didlogos,
por su parte, hacen que la narracion sea redundante algunas veces o coarten la
independencia de andlisis al espectador.

En otro orden de ideas, los procesos por los cuales una persona tran-
sita al aprender algun tema son tan importantes como el contenido mismo.
Por lo tanto, el estudiante debe ser consciente de los procedimientos que

38 Esta produccion cinematografica contiene 34 filmes de un minuto de duracion dirigidos por directores
de todo el mundo, que emulan la manera cémo los pioneros del cine utilizaron el cinematdgrafo.
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utiliza para que de esta manera pueda conocer la finalidad del aprendizaje
y en consecuencia, la adquisicion del contenido sea mas eficaz. Gutiérrez
considera que

un individuo ha logrado aprender a aprender cuando, ademas de la utilizacion de
estrategias o procedimientos de aprendizaje disciplinares e interdisciplinares, ha

logrado adquirir un conocimiento consciente sobre la forma en la que mejor puede

aprender. A esta forma de autoconocimiento se le ha denominado metacognicion.*”

En todos los ejercicios se les indicara a los estudiantes para qué y por
qué van a emprender cada actividad. De esta manera, sabran de antemano
el objetivo que van a lograr y se daran cuenta de si lo han alcanzado o no. En
caso de que no consigan la meta, ellos buscaran vias para obtenerla. De igual
manera, luego de cada ejercicio el estudiante dara su opinion sobre la expe-
riencia sonora vivida, con su testimonio se verificaran si se lograron o no los
objetivos, puesto que su experiencia es un testimonio valioso para corregir y
modificar las estrategias.

Antes de comenzar cada clase, los estudiantes haran una breve exposi-
cion sobre lo estudiado en la sesion anterior. Las exposiciones orales, en cada
sesion, serviran para que el educando realice una introspeccion y autorre- 95
flexién sobre lo aprendido.

Para finalizar, esta investigacion pretende alejar la ensenanza del soni-
do cinematografico del aspecto puramente técnico y formar en consecuencia,
a cineastas criticos que puedan responder a satisfacer las necesidades cul-
turales de nuestra sociedad, conmover al espectador sobre asuntos criticos
regionales y contribuir con generar un ptblico activo en cuanto a la recepcion
del discurso cinematografico. En resumen, se busca concienciar al futuro pro-
fesional del cine en el uso de sonido como una herramienta util para su expre-
sion como artista y alejarlo de la vision tecnocratica que privilegia la forma en
detrimento de la reflexion y en pro del automatismo consumista de historias.

39 Ofelia Gutiérrez, Métodos y estrategias para favorecer el aprendizaje en las instituciones de
educacion superior (México, Universidad Pedagadgica Nacional, 2003), 12.
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