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INTRODUCCION

Ninw|inw

Actualmente la Comunicacién sigue siendo objeto de estu-
dio, pues existen diversas teorias a cerca de su origen; sin
embargo la mayoria apoya la idea de que se origin con la
aparicion del ser humano, quien sintié la necesidad de
interrelacionarse al hacer comunes ideas, sentimientos o
creencias entre los de su especie; esto generd el
desarrollo paulatino de lenguajes que emplearon primera-
mente la capacidad gutural-gestual, posteriormente la oral-
auditiva y finalmente fa visual, desprendiéndose de éstas
dos (ltimas las expresiones iconograficas que evolu-
cionaron hasta alcanzar un lenguaje fonografico articulado.
Con esto se sabe que el concepto de Comunicacion con-
siste fundamentalmente en poner en comin ideas entre
dos 0 més personas, a través de la emision de un mensaje
compuesto por la articulacion o codificacion de elementos
significantes comunes a las personas, lo que genera una
respuesta o refroalimentacion, soporte de fas relaciones

humanas y las sociedades.

A este respecto, el Disefio Grafico funciona como un sis-
tema regulador en fa Comunicacion Visual, pues emplea

E=EE

tales elementos significantes para conformar de manera
gréfica un mensaje visualmente transmitido, propiciando
asi la comunicacion entre los usuarios. Sin embargo, la
difusion de tales mensajes requieren el empleo de un
soporte; estos soportes son conocidos como medios de
comunicacion, que habiendo evolucionado a la par con las
Eras sociales, se han conformado en medios impresos,
televisivos o filmados (comdnmente llamados audiovi-
suales) y radiofénicos.

Dichos instrumentos mediéticos se han transformado con la
incorporacion de nuevas tecnologias hasta fusionarse unos
con otros y dar por resultado un macro medio tecnolégico
apoyado en las telecomunicaciones. Sin embargo cabe
destacar que este proceso comunicativo sigue haciendo
uso exhaustivo de la imagen, pues es el lenguaje mas
directo y de mayor impacto, donde la transmision de la
informacin se complementa con el sonido, convirtiendo as
la comunicacion en un fendmeno audiovisual.

Por ello, el Disefio Grafico es el sistema mayormente re-
currido para visualizar la transmision de mensajes en todos
aquellos soportes mediéticos. Por tanto es un instrumento
fundamental de la Comunicacion, complementada con ello




en Comunicacion Visual.

Ahora bien, los paises avanzados han introducido en su
sociedad esas nuevas tendencias comunicativas, permi-
tiendo que las formas de ensefianza se apoyen con el uso
de audiovisuales y respondan asi a necesidades especifi-
cas de aprendizaje.

Sin embargo, dichos recursos audiovisuales han acotado
de manera general el uso de libros y fuentes de informacion
literaria al sector escolar, convirtiéndose este sector en
observadores pasivos de su entorno.

Pues a pesar del desarrollo tecnolagico de las fuentes in-
formativas escolares, los nifios dificilmente recurren a los li-
bros para ampliar o reforzar su aprendizaje escolar y por
consecuencia no comprendan los fenémenos sociales o
culturales de su entorno, pues ello no permite que de-
sarrollen un pensamiento mas critico con respecto a éste.
Esto resulta un tanto paraddjico, ya que al tener acceso a
dichos medios audiovisuales, los escolares no tienen la
comprension suficiente del origen que tuvieron las fuentes
de su conocimiento.

Por tanto, el presente trabajo de tesis para el audiovisual-
escénico "El Pizarron Mégico", no pretende ampliar los
conocimientos ni mejorarlos, inicamente intenta exponer al
nifio de manera complementaria a su aprendizaje escolar
las principales caracteristicas de la Literatura, su historia y

geéneros, y por ende la importancia que cobran los libros en
su aprendizaje diario. Todo esto a través de una comedia
didactica escenificada con titeres.

Por ello, &, Objetivo fundamental de este proyecto de tesis
es:

Disefiar gréficamente fa escenografia y titeres que inter-
vienen en la puesta en escena "El Pizarron Magico". Para
Ilevar a cabo este Objetivo establecimos a su vez Objetivos
Particulares como:

Mostrar que el Disefio Grafico es aplicable a la
Comunicacion Visual, a través de informacién que docu-
mente al respecto.
relacion  Disefio  Grafico-
Comunicacién Visual se puede involucrar directamente en
una puesta teatral.

Mostrar que e! trabajo de! Comunicador Gréfico,
apoyado en el Disefio Grafico, puede aportar soluciones

Mostrar que la

graficas y visuales factibles a una puesta en escena come:
"El Pizarron Magico”.

Para ello, los diversos factores que intervienen en la
realizacion de dicho audiovisual-escénico nos llevaron
primeramente a investigar las caracteristicas del Disefio
Grafico y su relacién con la Comunicacion, los elementos
que intervienen en este proceso, asi como los compo-
nentes semidticos visuales de los mensajes.




Asi mismo 1a relacién de los medios de comunicacion y
expresion con la transmision de la informacion de caracter
visual; todo esto en el primer capitulo.

En el sequndo capitulo presentamos los criterios de disefio
grafico aplicables a este proyecto escénico y las carac-
teristicas de los principales elementos visuales de una
puesta teatral. Asi como las caracteristicas basicas del
desarrollo intelectual y artistico de los nifios y su refacion
con la motivacién teatral; pues son el plblico receptor con-
templado para este proyecto; por lo que presentamos al
final de! capitulo la informacion referente a éste y su vincu-
lacion al trabajo de disefio de esta tesis.

En el tercer y ultimo capitulo integramos fa informacion
anteriormente  recabada a través de a elaboracion de
propuestas graficas de fa escenografia y los titeres. En el
que presentamos sinopsis de la historia, caracteristicas
visuales de la escenografia y los personajes; en fanto que
dichas caracteristicas las trasladamos a un proceso de
bocetaje y después a los conceptos graficos finales. Asi
mismo incorporamos sugerencias y alternalivas de medi-
das, materiales y constructivos.

Y por dltimo las conclusiones, donde exponemos de
manera general las experiencias y resultados obtenidos en
este proyecto.

Esperamos que este documento de tesis cuente con la
informacion suficiente para aportar elementos tedricos y
practicos que se adapten a otras propuestas escénicas
didacticas, pues de acuerdo a la respuesta obtenida del
usuario {Carlos Theatre Productions) y el piblico receptor
de este proyecto, las soluciones graficas ofrecidas
cumplieron con los requerimientos escénicos establecidos.

Sabemos que esto fue el resultado de un camino recorrido,
un camino en &l que aln andamos, no es el inico, es uno
de tantos posibles; en el que esperamos sea un proyecto
de muchos ofreciendo una visién divertida de los libros y
sus conocimientos.

Ojala los lectores encuentren en este documento alternati-
vas o pautas, nuevas o viejas, pero de alguna utilidad a sus
necesidades.



CAPITULO 1.

EL DISENO GRAFICO EN EL CONTEXTO DE LA COMUNICACION

Para poder hablar del Disefio Grafico en el contexto de la
Comunicacién nos fue necesario hacer algunas referencias
de varios autores que proponen un analisis critico respecto
alas definiciones de este campo, ya que si bien se tiene 'la
certeza de que se trata de una configuracion simbdlica
cuya pregnancia en los objetos, la imagen del mundo que
nos rodea y hasta el habito de nuestra percepcion es, como
la biblioteca borgeana, ‘ilimitada y periddica™ '; no se tiene
la seguridad ni existen acuerdos definitivos que precisen

sus origenes, sus vertientes o sus aplicaciones futuras. Sin
embargo, no podemos permanecer estaticos ante estas
interrogantes, pues lo que nos ocupa es la funcion del
Disefio Grafico dentro de la Comunicacion, por lo que nos
apoyamos en las disertaciones que actualmente han
establecido Leonor Arfuch, Norberto Chaves y Maria
Ledesma para entender a grosso modo lo que es en esen-
cia, en el aqui y ahora el proceso de disefio y sus objetivos
sustanciales.

Comenzamos pues con lo que analiza Norberto Chaves
respecto al Diserio, quien sugiere que el Disefio nace como

I. ARFUCH, L., Chaves N. y Ledesma M.; Disefio y comunicacion; Ed. Paidds, Argentina, 1997, 1* edicion, p. 9

2, CHAVES, Norberto, Op. Cit, p. 107
3. Idem, p. 113

un proceso de sintesis de todos los componentes de la

forma, mediante la cual estos planos resultan en un pro-
ducto final, donde todos son globalmente importantes. Ya
que la mera adjetivacion de las formas es sustituida por la
configuracion de unidades complejas en las que se entre-
lazan funciones igualmente sustantivas y significantes. Es
decir, en los albores de la produccion industrial el Disefio
cobra importancia como sintesis de todos los planos en fa
definicién del objeto, y especialmente en la articulacion de
dichos planos. Por lo que, basicamente este proceso tiene
como fin la produccion de la forma con varios cdigos
simultaneos: la forma tecnoldgica (construccion); la forma
ergondmica (uso); la forma simbdlica (identificacion) y la
forma estética (sensacion).

Ahora bien, exponemos estas consideraciones que
propone Chaves respecto al concepto de Disefio -en un
estadio primario de su desarrollo, pues el Disefio aparece
como la primera manifestacion histérica de la planificacion
consciente de lo simbolico 3, pues de este se desprenden
las especificaciones de lo grafico que posteriormente
mostraremos. Por lo que continuamos con lo que este autor
considera es finalmente el Disefio: "El Disefio implica, por




su propio concepto, una pérdida de espontaneidad e
ingenuidad en la produccion. El Disefio en sentido estricto
no laxo- es una rama de la planificacion. Su modo de
produccion simbdlica difiere esencialmente del Arte. En el
Disefio los cadigos operan de modo opaco, visible. El plano
del metalenguaje se mantiene a la vista y solo en procesos
largos o ambitos muy particulares se observan casos de
"naturalizacion"”.

En términos generales, como asegura Norberto Chéves,
"... el Disefio es una de las ramas del planeamiento de la
produccién y como tal es un proceso especificamente con-
ceptual y racional. Este caracter racional, que superficial-
mente se ha atribuido a una corriente particular de la prac-
tica del Diserio- el racionalismo”-, consfituye en realidad el
esqueleto de toda practica diseiiistica, cualesquiera que
fueran la tematica y la alternativa estilistica adoptadas.” g
Ahora bien, retomando el aspecto visual que nos ocupa, y
habiendo esclarecido el concepto basico de Disefio como
un modo de planificacion racional de los elementos consti-
tutivos de las formas y objetos; consideramos pues abordar
la funcién del Disefio Grafico como forma de comunicacion,
pues como sugiere Maria del Valle es una forma especifica
de comunicacién que conlleva elementos fundamentales
como son canal, medio y caracter. Donde afirma que “el
Disefio Grafico es un tipo de comunicacién que apela al
canal visual a través de medios que establecen una distan-
cia entre emisor y receptor y cuyo caracter es colectivo. No

4. CHAVES, Norberto, Op. Cit. p. 109
5. 1dem, p. 113

€s un medio de comunicacion de masas: es una forma que,

Tpaticnopr u\ AN
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1. Ejemplo de cartel donde se ilustra el cardcter planificador del
diseio. Cartel de M. Dolgorukov, Rusia, 1931.
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como tal, admite circular y desarrollarse en distintos
medios. Diarios, revistas, libros, calles, television, Intemet,

Games of the XXEr Giympisd Los Angekes 1984 #

s

2. Existen diversos medios de comunicacion, de entre estos el
carte! funciona como medio de caracter colectivo, donde e! Disefio
Grafico logra su objetivo fundamental: comunicar visualmente.
Cartel para las Olimpiadas de Los Angeles 1984. Foto de S. Bass.

6. LEDESMA, Maria del V., Op. Cit. p. 46
7. Idem, p. 54, 55

todos son medios que albergan esta forma particular de
comunicacion. Su mbito comunicacional parece claro: de
raigambre urbana, el Disefio Grafico circula en todas partes
pero remite a la ciudad. Su caracter de comunicacion es
siempre colectivo y social en tanto plantea, a plblicos
masivos, comunicaciones de entidades publicas o pri-
vadas." 6

Asi mismo, EI Disefio Grafico al ser una forma de comuni-
cacion que establece relaciones sociales por via visual, es
un proceso de cohesion cultural que si bien, en alguna de
sus manifestaciones opera sobre toda la sociedad, en
otras, sobre sectores sociales determinados y especificos.
Es un proceso que ha generado sus cddigos especificos, y
ha producido finalmente efectos de percepcion, de recep-
cion y comportamientos. Significa pues, que el Disefio
Gréfico es un ordenador de comportamientos sociales,
pues como afirma Maria del Valle, es una forma de comu-
nicacion que "regula los comportamientos humanos en fun-
cion de las necesidades reconocidas como tales por un
grupo social: necesidad de orientarse, vender, comprar, dis-
linguir, aprender, informarse. Las reglas estan en relacion
con dos actitudes basicas: indicar, identificar espacios o
quiar ciertos comportamientos sociales, y sugerir o estimu-
lar otros." 7

Finalmente, a partir de los andlisis ofrecidos por estos
autores, exponemos una Ultima consideracion del Disefio
Gréfico, donde Norberto Chéves plantea que es el proceso

Chidnr oo 63 Lt
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basico de esta disciplina:

"El Disefio Grafico, entendido como una técnica de la
comunicacion visual, es una disciplina abstracta. Regula ef
ajuste de la forma gréfica de los mensajes a las condi-
ciones de su comunicacion concrefa. Para ello desarrolla
un instrumental especifico de naturaleza semidtica: el
manejo de principios de comunicacion visual en los que
confluyen mdltiples sistemas y codiges (verbales, escritu-
rales, iconicos, artisticos efc.). Tanto unos como otros
pasan a ocupar el lugar de los recursos variables y
opcionales.

3. El Diserio Grafico
s un regulador de
comportamientos en
la sociedad; donde
persuade, informa,
guia o vende. Cartel
para la lucha contra
los ruidos. Por Joset
Miller-Brockman.
Zurich, 1962.

8. CHAVES, Norberto, Op. Cit. p. [14
9. ARFUCH, Lecnor, Op. Cit. p. 11

Respecto de otras modalidades de la actividad proyectual
en el campo grafico, el Disefio implica los siguientes rasgos
diferenciales:

-Dominio del conjunto de dimensiones del problema
(semidtico, cultural socicldgico, funcional, econdmico, etc.).
-Enfoque de fa creatividad como capacidad de solucion
global y no como mera innovacion formal.

-Manejo de mdltiples lenguajes formales y
despersonalizacion total del estilo.

-Dominio de los aspectos sistémicos de la comunicacion.”

El Disefio Grafico es pues, en sintesis de estas considera-
ciones, un medo sistematico de proyeccion de la forma gra-
fica a través del uso esencial de codigos y sus compo-
nentes semidticos; es una técnica de la comunicacion que
apela al canal visual y en el que estan consideradas las
condiciones sociales y culturales de los seres humanos.
Por lo tanto, el Disefio Grafico se considera como una prac-
tica social, pues tiene una enorme importancia como
mecanismo de emision de mensajes para la comunicacion
en la sociedad. Al respecto, Leonor Arfuch propone:

".. la idea del disefio [es] como una imprenta
transformadora de objetos y relaciones donde el método
proyectual, es su peculiar articulacion entre reglas logicas e
intuicin estética, es a su vez un factor cultural...". ?

Por lo que es preciso entender que ¢} disefio de imagenes

visuales se encuentra en el conjunto de las précticas




sociales, la comunicacion y a cultura, y no se pueden
desvincular las unas de las ofras, pues es un fendmeno
social que de la comunidad surge y para la comunidad se
produce. 10

Ahora bien, como se puede observar, a partir de las
anteriores reflexiones obtuvimos respuestas a las
interrogantes de las funciones del Disefio Grafico dentro de
la comunicacion, sin embargo, como sugieren
explicitamente Norberto Chavez y Maria del Valle, la
comunicacion visual requiere de componentes basicos
para su manifestacion de fa propia Comunicacion, por lo
que nos dimos a la tarea de recopilar informacién que
establezca esa relacion funcional entre el disefio gréfico de
mensajes y su objefivo comunicacional, por tanto en ios
siguientes parrafos abordaremos de manera breve los
conceptos de Comunicacion y los aspectos mas relevantes
de ésta.

1.1. LA COMUNICACION COMO PROCESO

La palabra comunicacion es tan extensa y compleja en sus
acepciones como la historia del humano mismo, puesto
que €l comunicar es un fenomeno que nacid del deseo y
necesidad de entenderse, tanto asi que una idea o una
ensefianza puede ser Uil cuando resulta comunicable. R

10. ARFUCH, Leonor, Op. Cit. p. 9, 10

La comunicacion segin varias teorias, s da a partir de la
pareja humana, donde "la comunicacion es el medio natural
que articula y expresa nuestra existencia. En ella, nada
sucede, practicamente, que no se origing o resulte de la
necesidad o de la posibilidad de comunicarse... [por lo que
estd).. Advertido el hombre de que sin comunicacion
carece de historia y no hay comunidad... a comunicacion
nos acerca y entreteje; relaciona a un hombre con otro y al
hombre con su medio...entre el hombre y su experiencia; o
que ésle es y hace, inseparable de lo que sabe y dice‘..“,]2
Y como esta tesis esta centrada en proponer el disefio gra-
fico de un proyecto audiovisual - escénico, nos fue nece-
sario definir y esclarecer conceptos que a la comunicacion
se refieren, establecer ciertos criterios que se vinculen al
proceso de comunicar, los elementos que intervienen, y al
publico que se dirige; los codigos que se utilizan y el medio
en que se apoyan para ser emitidos; por lo que iniciamos
este capitulo haciendo una breve reflexion de lo que actual-
mente se entiende como comunicacion,

Proponemos una definicion sencilla pero que creemos
también clara de lo que segtin Vicente Gonzalez considera
que es la comunicacion: “({del latin communicatio,
communicationis) es fa accion o el efecto de comunicar o
comunicarse, s la relacion que existe entre dos o mas
puntos o personas que se comunican, €s la fransmision de
sefiales mediante un codigo comdn a un emisor y a un
receptor, es, en sentido amplio, algo consustancial a los

11. FERRER, Rodriguez Eulalio;, Comunicacion y comunicologia;, Ed. Eufesa, México, 1982, I* edicion, p. 13

12. Idem, p. 12




seres humanos y verdadero fundamento de la sociedad.
Los seres humanos o somos precisamente por el hecho de
tener la capacidad de poner en comin e intercambiar
ideas, sentimientos o creencias a través de la
comunicacion, que se realiza generalmente por medio de la
palabra, pero que puede llevarse a cabo también mediante
representaciones visuales, la imitacion o la sugestion”. b

Por lo que podemos pensar que la comunicacion es un acto
exclusivo de la inteligencia humana, sin embargo otros
autores aportan ciertas teorias donde se ha comprobado
que la comunicacion es inclusive un acto biologico: las

células de los organismos se informan unas a olras, y

4, La comunicacion se logra cuando un emisor y un receplor com-
parten un codigo en comiin. Esta imagen muestra a unas turistas
tratando de comunicarse con un nifio furco. Foto de T. Kawalerski.

donde la falta de esta comunicacién continua harian
imposibles los procesos de interaccion quimica entre
drganos y sistemas. M

Asi mismo, los animales se comunican entre ellos ante
situaciones de peligro 0 durante la caza a fravés de ciertas
sefiales como sonidos y movimientos. Pero a pregunta que
se formula para distinguir ! acto comunicativo humano del
acto reflejo animal es si existe una conciencia o intencion al
hacerlo, sin embargo, el ser humano también comunica sin
intencion, "por nuestra simple presencia, actos reflejos,
acciones, actitudes, somos emisores de mensajes no inten-
cionales, que perciben los demas."; inclusive "muchos ani-
males informan intencionalmente unas cuantas cosas a los
de su especie por medio de signos: sonidos, gestos, acti-
tudes y movimientos corporales, secreciones.” B Por lo
que seria un tema de discusion bastante extenso continuar
en esta reflexion si lo €s o no, el caso es que la comuni-
cacién en el sentido social si es una experiencia inteligente
exclusiva del ser humano, puesto que ademds de ser un
acto intencionado conlleva el desarrollo de sistemas de
comunicacion y la produccion material de medios para su
emision. Por tanto, para que ésta se dé, se requiere mini-
mamente de dos individuos, ya que éstos son los que
establecen un intercambio de ideas y conceptos que van
desarrollando un sistema en el que perpetian sus
conocimientos; y por consiguiente Ia herencia de la cultura.
A éste acontecimiento se le puede llamar historia, y fa his-

13. GONZALEZ, Radio Vicente; Usos y efectos de la comunicacion audiovisual; Ed. Universidade da Corufia, Espafia, 1999, p. 33

4. KATZMAN, lsrael, Cultura, disefo y arquitectura; Ed. CONACULTA, México, 1999, 1* edicidn, p. 205

15. 1dem, p. 206
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toria del ser humano la hace éste mismo al compartirio en
16

comunidad.

En términos generales y segln la mayoria de los autores la

comunicacién se ha definido hasta entonces como un pro-

ceso de interaccion humana (emisor, receptor) mediante el

cual se transmiten significados {mensajes escritos, orales,
. 17

verbales, no verbales, etc.) en un contexto determinado.

Ahora bien, fomamos algunos aspectos antes menciona-

dos por los autores donde se destaca la importancia de la

comunicacion como un acto voluntario de hacer comdn el
entendimiento entre fos seres humanos, por lo que no se

5. La Comunicacion humana es un acto infencionado, pues
desarrolla sistemas y medios materiales o artificiales para
emitirla. Foto de Nicolas Russell, Londres.

16. FERRER, Rodriguez Eulalio, Op. Cit. p. 13

17. ADAME, Goddard Lourdes; Guionismo; Ed. Diana, México, 1989, I* edicién, p. 10 fl“F'SIS CON

puede desligar el proceso comunicativo de aspectos como
el contexto en el que se produce y la intencionalidad para
llevario a cabo; y como lo mencionamos anteriormente,
esta comunicacion es la que nos interesa conacer en su
esencia puesto que se involucra totalmente con las formas
de emitirlo, es decir el disefio de la comunicacion, por lo
que mostramos a grosso modo algunas propuestas de
autores que clasifican a la comunicacion y los posibles ele-
mentos que [a componen.

Y todo esto aqui con el Disefio Grafico pretendemos
mostrar como la Comunicacion adquiere un cardcter visual,
pues al elaborar mensajes que contengan elementos com-
positivos visuales y graficos, dicha Comunicacion necesi-
tara ciertos elementos que intervienen en su proceso para
determinar finalmente su ruta. Por tanto, habremos de
mostrar algunas consideraciones de autores que fipifican a
la Comunicacién de acuerdo a los aspectos mas relevantes
de la interaccién humana.

1.2. TiPOS DE COMUNICACION

Si bien las propuestas de autores varian entre s, lo
importante a resaltar es la condicion relevante que
adauiere el Disefio Grafico en el proceso comunicativo, de
una forma u ofra como la denominen los tedricos, la
Comunicacion Visual es una de las formas més recurridas
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para las relaciones sociales y culturales, por lo que en
parrafos siguientes trataremos de demostrar esta postura.

Seglin Maria del Valle, la comunicacion se da de diferentes
"maneras" en un sinnumero de acciones en las que algo se

comunica, donde " 'se satisfacen necesidades sociales' e
individuales”, que “en tanto se vive, se es receplory ala
vez emisor de mensajes'; por lo que propone que el ser
humano se comunica en tres aspectos relevantes:
-mediante el habla, la mirada, la escritura el dibujo (el
canal);

-personalmente o, a través de medios-teléfono, fax, diarios-
{medio);

-interpersonal 0 masivamente (caracter). 18

Regularmente estos tres aspectos tienden a confundirse y
no existe una teoria que precise el uso de uno u olro en una
circunstancia definida, pero lo que es cierto es que se
pueden definir en el momento de su uso y los fines que se
persiguen, es decir, cada uno de ellos se diferencia de los
otros en tanto se trata de distintos érdenes. Por o que
Maria Ledesma explica brevemente: "E primer campo esta
relacionado con e! canal que se utiliza para comunicarse,
que puede ser visual, oral, gestual, etc., el segundo se
refiere a la presencia o ausencia de un medio, utifizado
como intermediario de la comunicacion- TV, revista,
periédico-; el tercero que alude a caracter de la
comunicacion, sobre todo en lo que se refiere a la condicion

18. LEDESMA, Maria del V., Op. Cit. p. 42
19, dem, p. 43

de los miembros intervinientes.". En tanto que estos
aspectos se combinan de distintas maneras, como por
ejemplo i una pareja se besa, su comunicacion es gestual,
con medio de contacto fisico y, obviamente, interpersonal,
por lo que esta autora afirma que los tres aspectos admiten
innumerables combinaciones y donde los canales de
comunicacion han sido permanentes a lo largo de la
historia del humano y en contraste con los medios y e!
caracter que son donde se han centrado los cambios mas
importantes en la historia de [a comunicacion. #

Sin embargo existe otra propuesta donde Lourdes Adame

6. Eemplo de
Comunicacion inter-
personal, en la que
seglin Maria
Ledesma se da
entre dos personas
de manera gestual,
visual u oral, con
medio de contacto
fisico. Foto de Henry
Sims.

T
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establece una "tipologia” de la comunicacion que se basa
también en tres aspectos fundamentales, donde la
a clasificacion es un tante méds extensa pero también mas
, especifica; tales criterios propuestos son: 1)segin los
canales que intervienen; 2)segin su manifestacion, y
. ) . T
3)segun las diferentes reas o disciplinas.

1) De acuerdo a los canales:
-comunicacion interpersonal
-comunicacion grupal
-comunicacion masiva o colectiva

2) Segin su manifestacion: . . _—
o ) 7. Segin Lourdes Adame, ejemplo de Comunicacion gestual, es
-comunicacion verbal (oral o escrita) decir de manifestacion no verbal. Foto de Butch Martin.

-comunicacion no verbal
-comunicacion grafica

3) Por las areas o disciplinas:
-comunicacion organizacional
-comunicacién cultural
-comunicacion y desarrollo
-comunicacion educativa

Si bien una propuesta de otra difiere lo cierto es que como
Ledesma propone, siempre en funcion de las necesidades
de comunicacion estos aspectos pueden variar o

combinarse, ninguna teoria es absoluta pero puede

aplicarse seqiin la relacion que se establezca de nuestras 8 Segun Lourdes Adame, ejemplo de Comunicacion grupal, clas-
ficada de auerdo a los canales que intervienen en este proceso.

necesidades. Foto de Charles March.

20. ADAME, Goddard Lourdes, Op. Cit. p. 10
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Y como la comunicacion, segun estos autores, es un fend-
meno que se produce de acuerdo a las necesidades de
hacer llegar un determinado mensaje a un receptor también
determinado, hemos hecho también una escala en los ele-
mentos que creemos son los basicos para que se produz-
ca la comunicacion.

1.2.1. ELEMENTOS DE LA COMUNICACION

Cuando comenzé la era de la comunicacion ( llamada
tecnoldgica) de masas se dieron un sin fin de
investigaciones que apuntaban a definir cuales eran los
usos y efectos de la comunicacion "medidtica”. A de ahi
que se desprendieran diversas teorias en las que se
hablaba de los elementos que intervenian en la
comunicacion, algunos autores se basaron en el principio
de la retdrica de Aristoteles donde se establece como “la
biisqueda de todos los medios de persuasion que tenemos
a nuestro alcance" y que se consideran fres elementos
basicos. un emisor, un mensaje y un receptor; 2 sin
embargo, poco después hubo el desarrollo de posteriores
teorias que consideraron ofros elementos como el
transmisor, el codigo, el canal, las fuentes de ruido,
comunicador, o fuente de informacion, sefiales emitidas,
seffales recibidas o destinalario; pero que segin Vicente
Gonzalez, "el estudio de la comunicacion es el estudio de

un proceso en el que intervienen al menos cuatro
elementos de manera directa: un emisor que produce un
mensaje que se transmite a través de un canal para que
llegue a un receptor.".B Y a este autor se suman otros que
coinciden en que los componentes fundamentales de la
comunicacion son los antes mencionados, pero que
definitivamente, segun C. Gomez Palacio, en el andlisis de
la comunicacion junto con estos elementos se ha dado asu
vez, a cuatro niveles distintos- a nivel intrapersonal
{comunicacion ~ consigo  mismo), interpersonal
{comunicacidn entre dos personas}, grupal (comunicacion
dentro de un grupo u organizacion) y macro-social
(comunicacion masiva).24 Pero en definitiva, como
argumenta Maria Ledesma, cada situacion y necesidad es
especial y que en la practica todos estos aspectos pueden
ser combinables y trasferibles y si pensamos en ! objetivo
que buscamos estariamos coincidiendo con estos autores
en asumir estos cuatro componentes como los
sustanciales, estableciendo un nive! grupal para llevar
acabo un proyecto audiovisual- escénico.

Y para resumir a continuacion mostramos una breve defini-
cién que Lourdes Adame propone de lo que pueden ser
estos elementos, e incorporamos otros que fa misma auto-
a, coincidiendo con otros autores, suponen son los com-
ponentes basicos del proceso comunicativo: b

EMISOR: Es quien origina el mensaje, y puede ser un indi-
viduo, un grupo o una institucion.

21, PEREZ, Tomero José M.; Comunicacidn y educacion en la sociedad de la informacion; Ed. Paidds, Espaiia, 2000, pp. 76-79
22. GALEANO, Emesto C.; Modelos de comunicacién; Ed. Macchi, Argentina, 1997, p. 112

23. GONZALEZ, Radio Vicente, Op. Cit. p. 33

24, GOMEZ, Palacio y Campos Carlos; Comunicacién y educacion e la era digital; Ed. Diana, México, 1998, I* edicién, p. 49

25. ADAME, Goddard Lourdes, Op. Cit. p. 11, 12




MENSAJE: Es el estimulo que el emisor transmite al recep-
tor. En sintesis, es la idea comunicada.

CANAL: Es el medio por el cual viaja ef mensaje desde el
emisor hasta el receptor. Tiene que ver con la transmision
fisica del mensaje... con la rula que sigue entre emisor y
receptor.

Los canales de comunicacion se clasifican en
interpersonales, grupales y masivos. Los interpersonales
involucran el infercambio cara a cara entre emisores y
receptores. Los grupales pueden involucrar la
comunicacién cara a cara, 0 bien algin medio de
comunicacion colectiva, siempre y cuando esté dirigido a
un grupo especifico de receptores. Los masivos o
colectivos involucran a los medios de comunicacion como
prensa, cine, radio y television que son enlaces entre
emisores y receptores.

CODIGO: Permite interpretar correctamente un mensaje.
Son las reglas de elaboracién y combinacion de signos de
tal forma que tengan un significado para alguien.

RUIDO: Son las distorsiones en la comunicacion que inter-
fieren con los efectos deseados en el proceso de la misma.
Ef ruido puede producirse en cualquiera de los siguientes
componentes; emisor, mensaje, canal o receptor. Cuando
se produce en el canal generalmente se define como ruido
fisico; entre el emisor y el receptor se puede provocar ruido
semantico o también ruido psicoldgico; y el ruido en el men-
saje cuando éste no es claro.

RETROALIMENTACION: Es [a respuesta del receptor al
mensaje enviado por el emisor. Es una clase especial de
mensaje en tanto que involucra el efecto a un mensaje pre-
vio.

EFECTOS: Son los cambios en el comportamiento de!
receptor que ocurren como resultado de Ia fransmision de
un mensaje. Los efectos en [a comunicacion interpersonal,
pueden ser mas inmediatos y reflejarse en las actitudes y
conductas de los individuos. En cambio, en la comuni-
cacion colectiva los efectos se producen en el nivel
cognoscitivo, es decir, no a nivel de actitudes sino de
conocimientos.

MARCO DE REFERENCIA: Esta constituido por las expe-
fiencias y valoraciones propias de cada individuo {receptor)
que lo llevan a interpretar y darle sentido a la realidad
social.

CONTEXTO SOCIAL: Es ¢l conjunto de circunstancias que
comprenden el entorno social y que influyen en el compor-
tamiento comunicativo en un escenario inmediato y especi-
fico.

CONTEXTO CULTURAL: Son las conductas y predisposi-
ciones compartidas que son parte de nosotros mismos y de
la gente que nos rodea.

RECEPTOR: Es quien recibe el mensaje originado por el
emisor. Nunca puede considerarse al receptor como una
masa homogénea, ya que cada individuo o grupo posee un
contexto social y cultural propios y un marco de referencia




que los diferencia entre s.

Finalmente entendemos que estos elementos han sido
asumidos por numerosos autores como componentes
indispensables para una comunicacion efectiva, si bien es
cierto que no en todos los casos todos estos elementos son
considerados para efaborar un proceso de comunicacion, a
excepcion de los cuatro antes mencionados (emisor, men-
saje, canal y receplor), suponemos que los elementos
restantes son contenidos a su vez, de manera mas simpli-
ficada dentro los cuatro esenciales.

Como podemos ver s un tanto dificil hacer una separacion
definitiva entre canales y medios, si son niveles de comuni-
cacion (interpersonal, masiva, etc.) o son clasificaciones de

canales; asi como de fuente emisora y emisor, pues cada

autor y teoria recurren a investigaciones que a su vez

pertenecen a aciertas corrientes pero que en la practica
con un nombre u otro son ofiles; sin bien sus denomina-
ciones son necesarias en funcion del contexto en que se
manejan, esto serd una tarea que le corresponderia abor-
dar a la comunicologia y otras areas, por lo que nos limita-
mos a mostrarlas como parte de nuestra investigacion y su
ubicacion correspondiente dentro nuestras necesidades.
Ahora bien, parte de lo que aqui mostramos esta rela-
cionado con los Modelos de Comunicacion establecidos a
lo largo de investigaciones en este campo, por lo que a con-
tinuacién mostraremos algunas consideraciones sobre lo
que implican estos modelos y su aplicacion en el proceso
comunicativo, que como ya mencionamos son de uffidad
para ubicar de manera esquematica dicho proceso.

9, Para que se de la Comunicacion se requiere minimamente de cuatro elementos: un emisor que produce un mensaje, que s trans-
mitido a través de un canal o medio, para hacerlo llegar a un receptor. llustracion de John Labbe.
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1.3. MODELOS DE LA COMUNICACION

El estudio de la comunicacion constituye una practica
relativamente reciente, ya que a partir de los afios veinte se
iniciaron una serie de investigaciones para conocer el
impacto de algunos mensajes de tipo politico, pero no fue
sino hasta los cuarenta donde se desarrollaron una serie de
teorias del proceso de la comunicacion a consecuencia de
importantes fenémenos politicos-sociales, econdmicos y
tecnologicos, donde numerosos investigadores establecian
modelos sencillos de comunicacion para entender mejor los
procesos de comunicacion interpersonal y social, asi como
los procesos de significacion en las comunicaciones entre
los seres humanos; de ahi que surgieran en afios
posteriores una serie de propuestas de modelos para
dichas interpretaciones.

Segun Vicente Gonzalez, partiendo de la definicion por
varios autores del concepto de "modelo” propone que "e!
sistema comunicacional seria un conjunto estructurado de
elementos comunicacionales interrelacionados entre si.
Pero el sistema comunicacional € un conjunto organizado
con relacion a modelos comunicacionales que pueden ser
enterdidos de tres maneras: como un ejemplar o forma que
se propone; como una abstraccion que usamos al
simplificar la realidad de! sistema; o como una estructura
16gica 0 matematica que se usa para la comprension de un

conjunto de fendmenos comunicacionales.”. = Y en

26. GOMEZ, Palacio y Campos Carlos, Op. Cit. p. 110, 111
27. GONZALEZ, Radio Vicente, Op. Cit. p. 53

términos  practicos, la definicion de Modelos de
Comunicacion que propone este autor nos permite
comprender entonces el porqué de su utiidad, por lo que a
continuacion mostramos un modelo que si bien no fue el
definitivo hasta estos momentos ha sido retomado por
numerosos investigadores del campo comunicacional,
inclusive modificado y mejorado por otros, pero en términos
generales funciona como esquema para comprender mejor
el fendmeno de la comunicacion y los elementos que
intervienen en ésta.

El modelo del cual hablamos fue disefiado por Claude
Shannon y Warren Weaver, quienes en sus investigaciones
posteriores a las de tedricos como Sapir, Korzybski, Morris
y Whorf, tendieron a un estudio de enfoque mas que
humanista, de ingenieria, con una tendencia al estudio del
proceso de la informacion en vez de comunicacion, sin
embargo, su teoria constituyd la base para entender el pro-
ceso y funcionamiento de la comunicacion; y aun cuando
hoy dia ha sido superada y modificada en algunos de sus
aspectos, vemos que los actuales modelos interactivos,
convergentes y dindmicos de la comunicacién toman
todavia en cuenta, en mayor o menor grado, los mismos
ingredientes del modelo de Shanncn y Weaver. De hecho,
su modelo de transmision de sefales ha servido no sélo
para entender y estudiar el proceso de comunicacién entre
los seres humanos, asi como entre personas y maquinas y
entre dos 0 mas méaquinas, sino que ha sido la base para el



desarrollo de las nuevas tecnologias de comunicacién.28
Hasta esta parte hemos hablado a grosso modo de lo que
es la comunicacion, sus elementos y el modelo aplicable a
nuestra investigacion, sin embargo optamos por abordar el
tema de los elementos fundamentales en €l proceso de la
comunicacion visual, pues es una modalidad importante de
la propia comunicacion que merece una revision para com-
prender de mejor modo los fenémenos actuales de comu-
nicacion en las sociedades y culturas humanas.

1.4. LA COMUNICACION VISUAL Y SUS ELEMENTOS

En un fragmento de su texto, Miller-Brockmann nos dice:

“La palabra y la imagen son los puentes que unen a los
seres humanos. Ellas dan soporte a las relaciones entre el
mundo fisico e intelectual y ef mundo social. Ambos
instrumentos de comunicacion no han dejado de
evolucionar, enriquecerse y diferenciarse en el transcurso
de las épocas. Al principio fue la palabra, medio
imprescindible desde los origenes hasta hoy, por ser el mas
vivo y eficaz. Pues con la palabra el hombre se expresa a
si mismo, simboliza sus pensamientos y sentimientos,
comunica su ser, su realidad, que es siempre €l punto de
partida. Con la invencién de la imprenta, el libro, hasta
entonces manuscrito y de difusion limitada, se convirtio en
un medio transmisor de ideas de alcance mundial y de Ia
informacién a unos pocos se paso a la comunicacion de
masas. La comunicacion visual reemplazé a la transmision

Retroalimentacion o feedback

1

éﬁecept@%’g

10. MODELO DE COMUNICACION propuesto por SHANNON Y WEAVER y modificado por WIENER, padre de Ia cibernética,

{tomado de Gomez Palacio y Campos C., 1998, 113)

28, GOMEZ, Palacio y Campos Carlos, Op. Cit. p. 110, 112




oral, hasta entonces predominante. Esto afectd
necesariamente a las ideas, la conducta y Ia civilizacion
humanas... Con la generalizacion y la mejora de las
técnicas de impresion se multiplicaron los medios
portadores de informacion visual: diarios, revistas, rotulos
luminosos, television, exposiciones. Y ahora se trabaja ya
en los nuevos medios de comunicacion del futuro, entre los
que se cuentan los textos e imagenes mediante
ordenadores, las imagenes tridimensionales en color, los
diarios electronicos facsimilares, efc. ... La historia de la
comunicacion visual esta estrechamente relacionada con la
historia del arte, de la cultura y del comercio. Y también con
la publicidad..*. ~

Con esta sintesis introductoria de lo que Maller-Brockmann
afirma fueron los inicios de la comunicacion visual, pro-
cedemos a mostrar a grosso modo lo que segun investiga-
ciones y teorias de varios autores es el proceso basico de
la comunicacion en un cardcter visual, asi mismo los ele-
mentos sustanciales que fa conforman.

Segin Bruno Munari, el lenguaje visual es un lenguaje
quizés mas limitado que el hablado, pero sin duda el mas
directo; , pues es todo lo que ven nuestros ojos, las ima-
genes pueden tener un valor distinto, segun el contexto en
el que se encuentren insertas, pero dan informaciones
diferentes, por lo que puede ser casual € intencional.
Comunicacion visual casual: Es aquella que puede ser
interpretada libremente por el que la recibe, ya sea como

mensaje cientifico, estético o como olra cosa.
Comunicacion visual intencional: Debe ser recibida
exactamente como e! emisor lo quiso transmitir a través de
un cddigo preciso para una informacion precisa, y esta a su
vez puede ser examinada en dos aspectos:

Informacidn practica: Que se entiende sin el componente
estético como son las noticias visuales en television, las
sefales de transito o hasta una foto familiar.

Informacion estética: Se entiende un mensaje estético,
como por ejemplo: las lineas arménicas que comprenden
una forma o las reaciones de volumen en una construccion
tridimensional. Pero dado que (a estética no es igual para
todo el mundo, ya que existen tantas estéticas como indi-
viduos, no se puede describir una estética en particulary en
estos casos lo que interesa es que el operario visual sepa
revelarla con los datos proporcionados y siendo lo més
objetivo posible.

Por tanto, la comunicacion visual se produce por medio de
mensajes visuales, que forman parte de la gran familia de
todos los mensajes que actiian sobre nuestros sentidos,
sonoros, térmicos, dindmicos, etc. Por ello se asume que
un emisor emite mensajes y un receptor los recibe, pero el
receptor est& inmerso en un ambiente lleno de interferen-
cias que podrian alterar e incluso anular el mensaje, por
ende no existiria una verdadera comunicacion.

Por lo que la comunicacion visuat es en algunos casos un
medio bésico para pasar informacion de un emisor a un

29, MULLER-Brockmann, Josef: Historia de la comunicacion visual; Ed. G. Gili, Espafia, 2000, 3* edici6n, p. 8
30. MUNARI, Bruno; Disefio y comunicacion visual; Ed. G. Gili, Espafia, 1980, 6* edicion, pp. 75-82




receptor, para ello, la condicion especial para su verdadero  Por lo tanto, pudiera resumirse que son soportes para la
funcionamiento es la exactitud de las informaciones, la comunicacion visual el signo, el color, Ia luz, e} movimiento;
objetividad de las sefales, la codificacion unitaria y la  que se han de utilizar definitivamente en relacion con el que
ausencia de falsas interpretaciones. ha de recibir el mensaje, es decir, todo cuanto al receptor
En el extenso universo de las informaciones visuales que s refiere (contexto social y cultural, economia, €fc.). A
nos invaden de manera desordenada y continua, la comu-

nicacion visual intenta definir, basandose en datos obje-  Asi entonces, basandonos en lo que Bruno Munari aporta
tivos, cual es la relacion mas exacta posible entre informa-  en estos parrafos para establecer los componentes que
cién y soporte. Asi pues, en la comunicacion visual existen  sostienen el mensaje visual, pasamos a mostrar algunas
estos dos componentes esenciales: la informacion y el consideraciones de lo que son- en cuanto al aspecto visual
soporte. E1 soporte entonces, pudiera ser ya comprobado y gréfico de la comunicacion-, dichos componentes
tanto como cadigo visual y como medio material, es decir, tipificados como: Signo, codigo y mensaje. Sin embargo,
el codigo puede ser establecido prioritariamente como cabe destacar la diferencia que existe entre los elementos
manera artificial o bien como formando parte automatica-

mente de un determinado ambiente.

12. En la Comunicacién
visual intencional, los
elementos que inler-
vienen son elegidos y
colocados intencional-
mente de manera que
signifiquen  algo en
especifico. Cartel de

T AN ! una secuencia de tres

" -~ - ara el vino “Dubonnet’.

11. Segin Bruno Munari, la Comunicacidn visual casual puede para el vino "Dubonne!
: . . . - Por A. M. Cassandre, .
ser interpretada libremente por quien la percibe. En esta imagen VN [ONIQUE

L Co T Paris, 1932. Vi |
se pueden dar varias y diferentes significaciones de la escena. A GUINQUINA

31. MUNARI, Brune, Op. Cit. p. 72, 73
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morfologicos contenidos en los signos y los mismos signos
(como elemento minimo y sustancial de! mensaje); pues
como propone Adrian Frutiger, existen elementos
morfoldgicos de los signos (punto, linea, plano, contorno,
etc,)32, que por si solos no significan, lo que quiere decir,
que estando dispuestos en conjunto forman un signo, el
cual en si mismo significa, y este a su vez articulado con
otros signos (codificados) suelen componer lo que se
denomina mensaje. Por tanto, la tarea basica de! Disefio
Grafico es sistematizar una serie de signos- codificar
graficamente- para poderse manifestar en un mensaje, que
es el objetivo primordial de la comunicacion de caracter

13. El mensaje puede
estar materializado
con dos componentes
bésicos, la informacidn
y el soporte; bsica-
mente la informacion
son fos codigos y sig-
nos visuales. Foto de
Benn Mitchel, 1950.

visual. Asi, el signo, el cadigo, fa forma y finalmente el
mensaje son los elementos sustanciales de I
comunicacion visual.33 Asi que para poder entender estos
elementos basicos de la Comunicacion Visual,
enunciaremos sus principales caracteristicas.

£l Signo, ue es el elemento sustancial con el que se juega,
adquiere un carcter prioritario, pues sin la presencia de
éste por ende carecerian de valor el codigo y el mensaje,
en ofras palabras éstos también dejarian de existir. Por
lanto para que se pueda generar un mensaje, obligado es
entonces contar con ef Signo, el cual se puede definir en lo
siguiente.

TESIS CO
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1.4.1. SIGNO:

Generalmente se denomina signo a todo aquello que "sig-
nifica", sin embargo esta idea es tan vaga que de acuerdo
a ésta podriamos suponer que todo a nuestro alrededor,
dependiendo de un contexto determinado, algo nos signifi-
ca. Sin embargo el Signo del que hablamos tiene que ver
con el proceso de Comunicacion donde su uso se vuelve
una convencion en este intercambio basico de sefiales sig-
nificantes entre emisor y receptor.

Por tanto, desde una perspectiva general el signo
constituye una realidad material de caracter convencional
con capacidad para evocar una cosa, accion, pensamiento

32. FRUTIGER, Adrian; Signos, simbolos, marcas y sefiales; Ed. G. Gili, Espaiia, 1994, 3° edicién, p. (5
33. AICHER, Oty Krampen Martin; Sistemas de signos en la comunicacidn visual; Ed. G. Gili, México, 1991, 3* edicidn, p. 9, 10




o sentimiento. Para Eco el signo es cualquier cosa que
pueda considerarse como sustituto significante de
cualquier olra cosa, "esa cualquier ofra cosa no debe
necesariamente existir ni debe subsistir de hecho en el
momento que e! signo la representa”. *

Y segtin Katzman, "la significacion cultural mas importante
implica una comunicacion intencional {como lo menciona
también Munari] a través de la presencia de un elemento
intermedio, un estimulo creado por el hombre,
convencional y evacador, que es el signo artificial, que
amplia enormemente la posibilidad de comunicacion con
otros seres humanos y permite la representacion
intelectual, o sea el mondlogo que constituye el
pensamiento y que es la base de todas las ciencias. El
conocimiento previo relaciona signos con sonidos, ideas,
cosas, seres vivos, acciones, actitudes, sin que la
apariencia del signo sea similar a lo que evoca. En otros
¢asos el signo es una representacion grafica o imitacion en
¢l que reconocemos 0 imaginamos la apariencia original de
algo. Charles W. Morris Ilamé iconico a estos simbolos.” %
Asi mismo, Katzman ofrece una descripcion sintetizada de
lo que se presume son los signos en todos lo ambitos, pues
propone que son elementos perceptivos en especial
visuales y auditivos, por lo que pueden ser:

". Convencionales por una scla vez o entre unas cuantas
personas...

- Recordatorios eventuales y convencionales para uno

mismo...

- Medios para llamar o dar drdenes a los animales domés-
ticos de acuerdo con un aprendizaje previo.

- Gestos y ademanes cologuiales...

- En muchas ciencias, profesiones, oficios, religiones,
juegos, [etc.), hay sistemas de signos: matematicos,
abreviaturas en quimica, notas musicales, [etc.)...

- Lenguajes, los signos por excelencia, los Unicos medios
completos de comunicacion. Fueron creados en el pasado,
modificados y ampliados por el uso y la evolucion
cultural...". %
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14. Ejemplo de repre-
senfacion gréfica a
través de  signos \_
abstractos. Signos de
propiedad sobre objetos
de alfareria. Siglos VI-V
aC. / —

34. ORTEGA, Carrillo José A.; Comunicacion visual y tecnologia educativa; Grupo Editorial Universitario, Espafia, 1997, p. 99

35. KATZMAN, Israel, Op. Cit. p. 206
36. KATZMAN, Israel, Op. Cit. p. 207
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15.La cosa u objeto a representar pueden o no existir para que

sean posteriormente representados a través de convenciones
graficas como los signos. Foto de Lionel Isy-Schwart, Esparia.

Estos signos son entendidos como formas tanto visuales
como mentales, sonoras u organicas que de acuerdo al
contexto que se involucren pueden representarse grafica-
mente, que utilizados en el Disefio Grafico adquieren un
caracter iconico, visual y grafico.

Para ello, retomando lo que anteriormente expone Katzman
respecto al Signo icdnico mostramos lo que Eco define de
este tipo de signo para entender su articulacion con el
proceso de Diseio Grafico, pues de acuerdo al contexto
visual de la Comunicacion el Signo icénico es la
reproduccion de “algunas condiciones de la percepcion del
objeto una vez seleccionadas por medio de codigos de
reconocimiento y anotadas por medio de convenciones

16. Al ser representados
los objetos o ideas por
medio de signos gréfi-
cos, generalmente se
toman los rasgos mas
caracteristicos para que
puedan significar. Marca
de agua de la fabrica
Briquet, Zurich, 1473.

17. Cuando un signo
esta dispuesto con otro
aporta un significado
mas especifico, que
cuando estdn aislados
el uno del otro.
Emblema de la editorial
Insel, por  Peter
Beherens, Berlin, 1899.
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7 Comunicacién Visual, el mismo autor propone una clasifi-
cacion basica y pertinente del signo icénico, el cual nos
dice que se constituye de tres formas, a su vez rela-

graficas”. 3
Lo que nos lleva a comprender que e} Signo, al ser la
unidad mas basica del enunciado visual ya no es cualquier
signo (ni oral, ni gestual), s el Signo visual-grafico, como
o ltamé Morris, el Signo iconico.

Asi que basandose en esta consideracion, Ortega propone
que: "el signo icdnico es la unidad de la gramética visual
mas pequefia de la que podemos hablar. Desde una
perspectiva analitica los cadigos iconicos se articulan en
figuras, signos y semas.” *

Y como nuestro analisis esta enfocado en el aspecto grafi-
co de la comunicacion, y para comprender e! vinculo entre

los signos, los codigos y mensajes contemplados en la

3 &
18. Los gestos y ademanes coloquiales, segin Katzman son sig- 19, Este signo de tipo convencional, es establecido por un grupo
nos, pues son estimulos o elementos intermedios convencionales  de personas, que a su vez es tomado como un simbolo. Cuando
y evocadores en la comunicacidn intencional. Foto de B. Martin.  es representado gréficamente adgquiere un carécter iconico.

37. TORAN, Enrique; Tecnologia audiovisuat 11; Parimetros audiovisuales; Ed. Sintesis, Espaiia, 1997, p. 15
38. ORTEGA, Carrillo José A., Op. Cit. p. 106
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cionadas entre si, como son:

- "las figuras son condiciones de la percepcion
(figura-fondo, contraste de luces, figuras geométricas)
transcritas en signos graficos, sequn las modalidades
establecidas por el cadigo. Estas figuras no tienen nimero
finito, y no siempre son discretas.

- Los signos denotan con artificios graficos conven-
cionales, semas de reconocimiento (nariz, ojo, cielo, nube,
elc.) o modelos abstractos, simbolos y diagramas concep-
tuales de objeto.

- Los semas son aquellos que cominmente reconoce-
mos como imégenes o signos iconicos. Constituyen, de
hecho, un enunciado iconico complejo. Son los mas facil-
mente catalogables y cambian con facilidad en el interior de
un mismo modelo cultural.” ¥

20. Un signo gréfico,
cuando estd inserto en
una culiura y sociedad
determinada su signifi-
cacién y aplicacion cam-
bia radicalmente. Signo
comercial *“Sawa no
tsure”. Envase de vino
de arroz, Japon.

39, ORTEGA, Carrillo José A., Op. Cit. p. 106

40. COSTA, Joan; Imagen global: Evolucién del disefio de identidad; Ed. CEAC, Espaia, 1989. p. 12

Entonces, por lo que podemos comprender de estas
propuestas conceptuales def signo iconico- ahora gréfico-
€s necesaria, para lograr la emision de un mensaje visual,
la articulacion de estos signos por un sistema que lo
conforme; el codigo.

1.4.2. CODIGO:

Segtin Joan Costa, el disefio grafico trabaja, en sintesis,
con unos elementos simples que son los signos,
correspondientes estos a su codigos, por lo que letras y
textos, en tanto que son signos caligréficos, tipograficos y
mecanograficos, pertenecen a cddigos lingdisticos.
Mientras que las figuras e imégenes, corresponden a
codigos iconicos.  Por tanto, al hablar de codigo no sélo
es ¢! significado de este concepto, sino que contemplado
dentro de la comunicacion visual, el codigo pasa a ser
iconico, pues es a lo visual, a lo gréfico lo que remite.
Enrique Toran expone, con base en las reflexiones de Eco
que: "... las relaciones entre la imagen grafica y el objeto
que representa pasan por la imagen percibida por el
productor del signo... por lo que el cddigo icnico establece
las relaciones semdnticas entre un signo grafico como
vehiculo y un significado perceptivo codificado.

Son, entonces, dos los cadigos que intervienen en el signo:
el perceptivo, que responde a condicionamientos sociocul-
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turales, y el grafico, que pretende la traduccion de los ras-
gos pertinentes seleccionados de la imagen mental a ras-
gos en un soporte material." i

Es pues, necesario entender que el codigo iconico
establece las relaciones semanticas entre un signo gréfico
como vehiculo y un significado perceptivo codificado, por lo
que Ia relacion se establece entre una unidad pertinente de
un sistema semitico, dependiendo de la codificacion pre-
via de la experiencia perceptiva, entonces segin esto,
todas nuestras operaciones figurativas estan reguladas por
la convencic’m.42 Y como anteriormente lo establecié
Katzman, la codificacion se basa regularmente en las con-

venciones establecidas por la sociedad y la cultura en uso.
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21. Estos signos surgieron de la convencion previa en un sistema
semidtico, es decir, pertenecen a un codigo establecido que da
una significacion especifica a cada signo. Por J Miiller-Brockmann

41, TORAN, Enrique; Op. Cit. p. 15,16
42. ORTEGA, Carrillo José A., Op. Cit. p. 106
43. COSTA, Joan, Op. Cit. p. 13

Finalmente, y a razén de las definiciones establecidas a
partir de varios autores, concluimos con el elemento triadi-
¢o de la comunicacion visual, que es pues ¢l resultado de
la interaccion de los signos y los cédigos: el mensaje.

1.4.3. MENSAJE:

Aligual que en la representacién grafica del Signo el men-
saje es el resultado de una combinacién conceptual y l6gi-
ca de elementos basicos que son los signos, éstos para
poder emitir un significado requieren de un proceso de per-
cepcion y convenciones graficas. En este sentido, el men-
saje traslada dicha articulacion de convenciones en forma
visual. Por tanto, los mensaje adquieren una realidad mate-
rial, que segin Joan Costa los mensajes tienen implicita-
mente esa realidad material, que estan en un momento
dado y en un determinado lugar, tienen una determinada
duracién, una determinada entidad fisica ( que es el aspec-
to que concierne la produccion y la difusion). Y tienen tam-
bién una realidad semictica: se refieren a cosas, objetos,
productos, ideas; y en este sentido, poseen una determina-
da pregnancia formal y una determinada capacidad de
implicacién psicoldgica.

Por lo tanto, el mensaje es fa informacion que finalmente ha
de recibir el receptor. Sin embargo, como en lineas
anteriores lo sugiere Joan Costa, el mensaje que estd
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The bemational Exposit
Teaba, Japan 1985 .
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22. Bl mensaje es €l resultado de una combinacion conceptual y
[dgica de los signos, los cuales dentro de la Comunicacién Visual
se manifiestan visual y graficamente; por tanto los mensajes
requieren de una realidad material como el soporte. De T. Igarashi.

44. MUNARI, Bruno, Op. Cit. p. 73, 84

contenido en una realidad material, y a lo largo de estos
parrafos varios autores, entre estos Bruno Munari, hacen
referencia de esa realidad material como el soporte que
contiene el mensaje visual propiamente dicho; para ello
mostramos en forma sintética lo que considera Munari
contiene a la comunicacién visual, pues propone que el
mensaje se divide en dos partes: una es la informacion que
lleva consigo el mensaje (suponemos que es la seméntica
del enunciado visual) y la otra es el soporte visual (los
signos en su forma grafica). El cual es entendido como el
conjunto de los elementos que hacen visible el mensaje,
lodas aquéllas partes que se toman en consideracion y se
analizan para poder utilizarlas con la mayor coherencia
respecto a la informacion. Tales elementos Munari
considera que son: a Textura, la Forma, 2 Estructura, €l

Médulo, el Movimiento y el Color. H

TEXTURA - La textura es un elemento visual que tiene
aspectos singulares que son esenciales en ciertas situa-
ciones de diserio. La textura puede ser visual o tactil, y sen-
sibilizando una superficie de manera uniforme o irregular se
crea un interés visual sobre esta zona, aunque no se defi-
na una imagen exactamente. Las texturas son infinitamente
variables en cuanto a su densidad, formas y materiales a
utilizar.

FORMA.- Todo lo visible tiene forma, lo que contiene con-
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tomo, tamafio, textura, color y que ocupa un lugar en el MODULO.- El modulo es la parte individual de una estruc-
espacio es una forma. Puede ser abstracta o real. Una tura, 2 partir de un médulo y siguiendo una secuencia o
forma puede haberse creado para transmitir un significado  interponiéndolos, se llega a dar una estructura, desde las

0 Un mensaje, o bien puede ser meramente decorativa,

23, El mensale que esta contenido en una realidad material, se
divide en dos partes: la informacion (la semantica del enunciado
visual) y el soporte visual (los signos en su forma gréfica). Cartel
difundiendo los derechos humanos. De A. Testa. Italia, 1989.

més simples hasta las més complejas por medio de la acu-
mulacion de elementos idénticos. Pueden ser bi o tri-
dimensionales.

ESTRUCTURAS.-  Son aquellas construcciones
generadas por la repeticion de formas iguales o semejantes
en estrecho confacto entre si o en tres dimensiones. La
caracteristica principal de una estructura es, en nuestro
caso como disefiadores, la de modular un espacio, dando
a este una unidad formal y facilitando el trabajo del
disefiador que, al resolver el problema basico del modulo

24. Latextura puede funcionar como un elemento visual que com-
pone o complementa a los signos, dan forma y soporte a los men-
sajes. Foto de Tomek Sikora.
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. 5
resuelve todo el sistema.

COLOR.- El color para el disefiador tiene dos implica-
ciones: como utilizar el color como material y con qué crite-
rio ha de insertarse en la proyeccion de los objetos. Lo que
quiere decir que a diferencia del artista que usa el color de
una manera subjetiva, el disefiador lo usa de una manera
objetiva, esto es que, segin Munari, el color en el disefio
se aplicara usando criterios de semejanza y propiedad de
color a los objetos, puesto que si se aplican colores que no

\l

25. La forma hace
visible a los signos, es
creada basicamente
para fransmitir la idea
de lo que se
tepresenta y dar un
significado més
especifico. Secuencia
de formas basicas y
sut contraccion
espacial en la
identificacion ~ de
nuestras  propias
experiencias y
sensaciones  del
espacio fisico. Por
Maurice Sausmarez.

“—

45. MUNARI, Bruno, Op. Cit. p. 87, 127,250

26. Los médulos son la parte individual de una estructura, tales

son propios de los objetos tienden a ser arbitrarias, dar una
informacion visual falsa y priva a los objetos de su natu-
raleza.

Por lo que basados en este principio propuesto por Munari,
asumimos que en la aplicacion de color a los ambientes,
ademas de considerar la propiedad de los colores a los
materiales de los objetos, a base sobre la que van los ele-
mentos de color debe ser neutral, esto permite que la parte
de color sea movil y superpuesta, permitiendo que dicha
parte de color sea visible en su movimiento y cambios de
posicion, por tanto un ambiente crométicamente coloreado
es mas agradable a la vista.

Otro aspecto funcional a considerar es tanto el uso de

modulos al estar en conjunto pueden significar, es decir, en
estructura dan lugar a un signo. Estudio de luz y modulos. De M.S.
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colores opacos y neutros y el uso de colores
complementarios a los colores intensos, pues esto permite
que los objetos que se utilizan mucho no reflejen la luz que
incide en éstos, logrando asi que la mirada no se canse y
exista un equilibrio fisioldgico. Asf mismo, la relacién color

27. Ejemplo de estructura generada por la repeticion de modu-
los, dando a su vez lugar a un signo. llustracidn de Peter Till

ey
28. La aplicacion de color implica considerar la propiedad de éste
en relacion a los materiales de los objetos. En estas imagenes se
observa un disefio previo a la ejecucion material de una idea.
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y luz ambiental, una misma muestra de color reaccionara
de distinta manera a cada fuente de luz, lo que dara cierta
informacidn visual que tomando en consideracion la mas
adecuada al mensaje, sera til en su aplicacion. %

Teniendo todos los elementos anteriores damos por resul-
tado un mensaje grafico pero para llevarlo al receptor y que
este sea recibido en dptimas condiciones, se requiere de
un proceso de difusion, esto es la presencia de un medio
artificial para su emisién a los receptores establecidos,
enfonces estaremos hablando de ofro elemento con-
cemiente al proceso de Comunicacion: los medios, sin
éstos la comunicacion dejaria de tener ese caracter colec-
tivo y la informacion permaneceria de cierto modo estatica
0 privada, por tanto el aspecto de los medios es un tema
que abordamos para entender globalmente este proceso
de Comunicacion Visual.

1.5.LOS MEDIOS DE COMUNICACION

Teniendo entendido a los medios como soportes que regis-
tran o representan y trasladan signos y lenguajes preexis-
tentes, que alteran las condiciones de tiempo y espacio
originalesw; suponemos que dichos sopories se caracteri-
zan y diferencian entre si de acuerdo al caracter que se les
designe, esto es, existen medios llamados de difusion y de

46. MUNARI, Bruno, Op. Cit. p. 355
47, PEREZ, Tomero José M., Op. Cit. p. 73
48. COSTA, Joan, Op. Cit. p. 13

expresion. Generalmente en los actuales modos de comu-
nicacién se integran medios llamados masivos o de
difusion, que seglin Joan Costa son e! canal por el cual cir-
culan los mensajes tanto graficos como audiovisuales, es
decir, unos apelan al canal puramente visual, mientras que
otros conjugan la palabra hablada y la imagen o simple-
mente la palabra. Los instrumentos mediticos que estan
considerados globalmente como tales son: prensa escrita,
cartel, libro (para mensajes graficos), y a su vez los que
son medios técnicos, como los impresos, filmicos o televi-
sivos y radio que son considerados mass media.

En resumen, los medios son portadores de informacion y
mensajes que enlre unos coexisten o compiten en una
"estrategia ecoldgica” o una interaccion de éstos. Los
medios difusores son pues un macromedio técnico incrus-
tado en el medio ambiente, un medio técnico a su vez con-
stitutivo del conjunto tecnoldgico de las comunicaciones:
medios visuales y audiovisuales, difusores propiamente
dichos de informaciones y mensajes, sean impresos, fima-
dos 0 radiofbnicos.v5

Anora bien, pretendemos entonces asumir que la comuni-
cacion visual es una modalidad de la propia Comunicacion
que apelando al canal visual establece una comunicacion
de cardcter icnico y grafico, sin embargo, en la actualidad
la Comunicacion esta adquiriendo otro caracter, ora reali-
dad: la de la Comunicacion Audiovisual, la cual como afir-



29, Los medios son soportes materiales ylo artificiales que regis-
tran y trasladan mensajes, allerando asi el fiempo y €l espagio
originales.

49. PEREZ, Tomero José M., Op. Cit. p. 77, 80
50. LEDESMA, Maria del V., Op. Cit. p. 46

ma Manuel Pérez Tornero, las mediaciones actuales en la
comunicacion estan estableciendo una comunicacion
donde las cronicas y la historia se transmiten de modo
audiovisual, es decir, a pesar de esta actual mediacion
icénica en la comunicacion, a palabra sigue haciendo uso
de medios electronicos y masivos para su transmision;
entonces estaremos asumiendo que en la mayoria de las
ocasiones fa imagen no acota al lenguaje oral sino gue lo
complementa en este sentido del refuerzo de la idea con el
gjemplo visual, 0 sea que si vinculamos fa palabra, el
sonido y la imagen (lo visual), estaremos hablando de una
comunicacion no ajena sino mas completa: la comuni-
cacion audiovisual, que se dio desde la antigiiedad pero
con las mediaciones de aquel entonces, ahora es una
comunicacion audiovisual con incorporaciones de medios
electrénicos 0 digitales‘49

Y en este sentido, las nuevas transformaciones estan
propiciando un retorno a la voz y al oido, que asi como la
palabra hablada hace uso de medios masivos para su
emision, asi hace uso de medios digitales que permiten la
lectura en el ordenador, donde el sonido estd incorporado a
los textos en CD: estos textos conjugan el mensaje verbal,
visual y auditivo, en tanto en uno solo coexisten textos que
apelan a distintos canales de transmisi(’m.50

Por 1o tanto, lo que actualmente se conoce como comuni-
cacion audiovisual, para que ésta se de cémo tal se
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requiere del elemento sonoro y audio, por lo que describi-
mos este conceplo:

1.5.1. AUDIO Y SONIDO

Existen diversas interpretaciones que se le pueden atribuir
al sonido como tal, sin embargo encierra mas que e! hecho
s6lo de escuchar musica, oir €l viento o la conversacion
misma. Es un sinnmero de acontecimientos sensoriales
que el ser humano asocia con su experiencia perceptiva, lo
cual desarrolla un complejo sistema de vinculacion con la
realidad y lo que de ella hace uso. Como en la percepcion
visual, fa percepcion auditiva es un acto inconsciente que
en muchas de las veces no prestamos atencion; sélo
dejamos que penetren esas vibraciones a nuestro organis-
mo y las asimilamos sin preocuparnos qué carga significa-
tiva contengan,

Sin embargo, conforme el ser humano crece y se relaciona
mas con el medio ambiente, a lo largo de su existencia
comienza a dar importancia a ciertos sonidos que ha
identificado previamente, lo que ha permitido una
educacion mas precisa de lo que quiere y no escuchar. Y
no es tanto que no quiera escuchar, lo que sucede es que
€n esa experiencia sensitiva ha estado expuesto a diversos
acontecimientos acompafiados de sonidos y que al ser
repetidos van adquiriendo una carga significativa. Por lo

que ser humano, al experimentar de nuevo un evento que
contenga los sonidos similares a los que conocié con
anterioridad inmediatamente los vinculara con esa
experiencia previa, y las imagenes que de ello se
desprendan servirdn para que después pueda dar una
“reinterpretacion” de lo que ahora experimenta con esos
mismos sonidcs.sl

Pero ¢qué es el sonido?, pues como venimos observando,
al parecer es algo mds que s6lo percibir vibraciones, es
algo que se conjuga con la interpretacion y la significacion,
Para ello, definimos de forma concreta lo que quiere decir
este término, por lo que apuntamos que se entiende el
sonido como un fenémeno fisico que se propaga como
vibracion por el aire. Y en el sentido conceptual, como un
signo que proporciona informacién al receptor de dicho
estimulo por medio de la percepcién del sistema nervioso
que desencadena una reaccién emocional.

El sonido no es sdlo un fendmeno fisico que percibe el
organismo humano fisiologicamente, o signos fingaisticos
articulados. Es un ente simbélico capaz de estimular al ser
humano en su interpretacion subjetiva de la realidad y su

52
entorno.

En este sentido, el papel que juega et sonido o audio ya
inmerso en la narracion audiovisual es ¢! de generar una
percepcion completamente distinta a la que produce cada

51. RODRIGUEZ, Bravo Angel; La dimension sonora del lenguaje audiovisual; Ed. Paidds, Espafia, 1998, I edicion, p. 139

52, RODRIGUEZ, Bravo Angel, Op. Cit. p. 11




uno de ellos por separado. El audio no es un acom-
pafiamiento redundante de la imagen que sdlo la
enriquece, es un elemento audiovisual que modifica la per-
cepcion global del receptor. El audio no actda en funcién de
la imagen y dependiendo de ella, sino que actda como efla
y ala vez que ella, aportando informacién que el receptor
va a procesar de manera complementaria en funcion de su
tendencia natural a la coherencia perceptiva. »

Por tanto, al contemplar al audio como un elemento- signo
del mensaje audiovisual, convierte precisamente la comuy-
nicacion generada en una comunicacion audiovisual. ;Pero
que es el audiovisual?. Pues bien, a lo largo de parrafos

impulses
ALIVios0s

ondds
son01as

30. Et sonido s tanto un fendmeno fisico de percepcion como
un signo que proporciona informacion al receptor.

53. 1dem, p. 221

anteriores venimos mencicnando una forma de comuni-
cacion que apela tanto al cznal visual como al auditivo: la
Comunicacion Audiovisual, que como podemos entender,
en sentido conceptual es Ia articulacion del audio o sonido
(sea oral o musical) con la imagen visual para dar como
resultado un conjunto de estimulos sensoriales percibidos
audio-visualmente.

Pero existe cierta confusion en cuanto a sus aplicaciones,
pues unos lo entienden como la forma técnica de emision
{como ¢! "diaporama”), mientras que otros como solo un
lenguaje. Nosotros consideramos que ambas teorias son
validas, solo que una es efectivamente la técnica y I otra
un acontecimiento sensorial con contenidos auditivos y
visuales significativos que resultan finalmente en un men-
saje de tipo audio-visual.

Por tanto, mostramos lo que técnicamente se entiende por
audiovisual.

1.5.2. AUDIOVISUAL

Como lo apuntamos anteriormente, la Comunicacion
Audiovisual es el proceso de intercambio de sefiales tanto
auditivas como visuales, pero que requiere generalmente
de un soporte (como la Comunicacion Visual) para
trasladar dichas sefiales a un receptor, tales soportes
vienen siendo recursos materiales y técnicos que han de
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dar curso a la comunicacion.

Por tanto se define a! audiovisual como "los modos artifi-
ciales de organizacion de la imagen y el sonido que uti-
lizamos para transmitir ideas o sensaciones, ajustandonos
ala gapacidad del hombre para percibirlas y comprender-
las".

En este sentido e audiovisual funciona como una estruc-
tura organizativa conjunta de laimagen y ! sonido que per-
sigue la comunicacién eficaz, con la técnica de cada medio
audiovisual 55, lo que quiere decir que e} audiovisual es una
forma de comunicacion que apela tanto al canal visual
como auditivo usando como medios sistemas de recursos
narrativos artificiales que permiten emular a voluntad del
narrador muchas de las sensaciones que suele producir el
entorno natural del ser humano.

El lenguaje audiovisual, desde su base expresiva esencial-
mente perceptivo naturalista, configura un complejo entra-
mado en el que convergen la misica y [a lengua (tanto oral
como la escrita) con toda la cultura iconografica, literaria y
dramatica de 'a civilizacion actual. Asi, dentro del lenguaje
audiovisual se articutan perfectamente fa lengua y la msi-
ca como sistemas de cddigos complejos que se entrelazan
con [as simulaciones perceptivas naturalistas caracteristi-
cas del dibujo, la pintura, la fotografia, los montajes de ima-
gen fija y sonido, el cine, la radio, la television, efc.
Trasfiriéndole su propia capacidad e)(presiva.56

Por tanto, el lenguaje audiovisual, en el momento que

54. RODRIGUEZ, Bravo Angel, Op. Cit. p. 24
55. Idem, pp. 20-23
56. Idem, p. 26

articula sonido e imagen como signos conjugados con sus
respectivos cddigos, se torna por consiguiente una
comunicacion audiovisual, que como anteriormente
sefialamos se apoya en distintos medios artificiales para su
emision, el audiovisual no es solo el medio que usa, sino el
lenguaje que preexiste en la convergencia de varios
soportes (medios) en Su comunicacion.

Ahora bien, actualmente se habla de medios multimedia
para lograr la comunicacion audiovisual, sin embargo este
término ha revolucionado en su aplicacién desde que fue
concebido, pues en afios anteriores la comunicacion multi-
media tenia otras connotaciones, las cuales las definimos a
continuacion.

1.5.3. MULTIMEDIA

La multimedia se entendian como “medios cruzados” que
usan simultdneamente o sucesivo varios recursos audiovi-
suales, entre los que se consideran tanto diapositivas,
peliculas, imagenes fijas, etc., al mismo tiempo que se pre-
sentan varios tipos de materiales que simultaneamente
desarrollan un tema en concreto. La aplicacion mas realista
del concepto "multimedia” es cuando la preparacion del dis-
curso audiovisual conlleva el uso de diferentes equipos que
van desde discos 6 cintas auditivas hasta diapositivas,




peliculas, folletos, inclusive objetos tridimensionales. 7

Sin embargo en la actualidad se habla de comunicacion a
través de medios "multimedia®, entendidos como los
equipos del conjunto de las telecomunicaciones, en os que
el uso de fas redes y la computadora son la base para lle-
var a cabo dicha comunicacion audiovisual mulimedia. *

Pero, si finaimente nos basamos en la primera concepcion
del recurso multimedia, entendemos pues que la conver-
gencia de varios medios simuitaneamente permiten la
emision de los mensajes en un lenguaje audiovisual que
logrando fa comunicacién de manera eficaz son pues Utiles
para ésta en su desarrollo.

Ahora bien, dentro del andlisis de la intervencion de los
medios en la comunicacion y s caracter audiovisual, men-
cionamos otro tipo de medios, los de expresian, los cuales
lejos de emitir mensajes de nive! expresivo, permiten que
se establezca una comunicacion entre emisores y recep-
fores respectivamente, pues la gran diferencia de los
medios difusores a los de expresién es la intencién con fa
que se les usa; por tanto al hablar de medios expresivos
entendemos a estos como:

16. MEDIOS DE EXPRESION

Los medios de expresion al igual que los de difusién son
soportes artificiales que registran y trasladan la informacién
que el emisor quiere hacer llegar al receptor, en este senti-
do y como lo sefiala Angel Rodriguez en el tema del
lenguaje audiovisual, desde el principio de la historia el ser
humano ha desarrollado formas de expresion como la pin-
tura, la escultura y el teatro, que basados en la imitacion del
entorno han usado medios artificiales que han evoluciona-
do con e! desarrolio de! conocimiento técnico y tecnoldgi-
co.59 Que al ser usados por los autores para "expresar” lo
que piensan y sienten y al ubicarlos dentro de un contexto
con cadigos comunes a los receptores, logran finalmente

una comunicacion.

Por tanto, los medios de expresion a lo largo de Ia historia
han estado relacionados con los procesos de transmision
de conocimientos, socializacion y formacion moral tanto de
la nifiez como de los adultos; la expresion de los pen-
samientos y criticas de los autores a diversos temas
sociales, culturales y politicos, han definido esta tarea
como un conjunto de formas de expresion y de las Bellas
Artes, pues como sefialaremos en pérrafos siguientes, el
Arte se encamina a expresar el pensamiento subjetivo de
quien emite un mensaje, de quien expresa a su modo par-
ticular de ver las cosas que son comunicados a un colecti-

57. KEMP, Jerrold E.; Planificacién y produccion de materiales audiovisuales; Ed. Representaciones y Servicios de Ingenieria S.A./

ILCE/ UNESCO, México, 1973, 2* edicién, p. §
58, PEREZ, Tomero José M., Op. Cit. p. 81
59. RODRIGUEZ, Bravo Angel, Op. Cit. p. 27




vo que se reline en un momento y determinado lugar a manera que, usando los medios de expresion logran comu-
presenciarlo. nicar un objetivo tanto persuasivo como educativo, y los
Pero si entendemos que estos mensajes se disefian de  receptores reciben dicho mensaje entendiéndolo y reaccio-

£ bl £ i
31. Los medios de expresion se han relacionado a lo largo de la historia con los procesos de transmision de conocimientos,
socializacion y formacidn moral de las sociedades, que se caracterizan por expresar bdsicamente criticas a temas sociales, cullurales

y politicos. Sin embargo, al transmitir mensajes con cddigos y signos comunes al publico logran establecer la comunicacion como los
medios masivos o tradicionales. Escenas de |a obra “Los Miserables”, dirigida en México por Ken Caswell.
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nando a éste, el proceso de comunicacién se ha logrado
eficazmente, por tanto al lograr transferir Ia informacion
dichos medios de expresion pueden ser considerados tam-
bién medios de comunicacion, que aunque siendo de un
caracter colectivo a diferencia de medios masivos logran
colocar sus mensajes a un nimero considerable de recep-
tores. Logrando asi, como ahora los mass media lo hacen,
fanto entretener sanamente, como informar, transmitir
conocimientos, valores culturales y de educacibn.w

Por tanto, si los medios de expresion han constituido exce-
lentes fuentes de formacién personal, cultural y social, por
ende han logrado comunicar,61 entonces podran ser con-
siderados con mayor importancia para transmitir informa-
¢ion que, ubicandonos en este proyecto escénico-audiovi-
sual y posiblemente también multimedia, considerando a su
vez el proceso comunicativo del disefio grafico, podremos
emitir informacion de caracter visual por un lado, y por el
ofro (escénico) informacion audiovisual.

Concluimos pues que, finalmente no hay predominio de lo
iconico, lo escrito o lo oral, sino convergencia de muchos
lenguajes y signos en diversidad de medios para ia trans-
mision audiovisual de la comunicacién, una comunicacion
mas completa en sus mensajes y sus multiples posibili-
dades de significacion que constituyen las nuevas formas
de relaciones entre los seres humanos.62

60. GOMEZ, Palacio y Campos Carlos, Op. Cit. p. xxiv
61. Idem, p. xxiv

62. PEREZ, Tomero José M., Op. Cit. .81

63. LEDESMA, Maria del V., Op. Cit. p. 46

La comunicacion pues, experimentd saltos cualitativos en
su desarrollo que en virtud de las transformaciones histori-
cas de la propia humanidad, de sus necesidades sociales,
culturales y materiales, nos lleva a entender que tales
transformaciones han dado como resultado aparejadas
modificaciones en tres aspectos fundamentales de la
comunicacion: el canal, el medio y e! cardcter, los cuales
constituyen la triada que engarza las formas de comuni-
cacion humana.6

Una comunicacion que con los actuales sistemas de
emision tiene infinitas posibilidades de significar de acuer-
do a los codigos, al contexto, al medio, al caractery al canal
que se designe. Y por tanto, es una comunicacion que
transmitiéndose a través de la imagen visual, 2 voz, el
texto, €l sonido o la integracion de varios, es una nueva y
mas amplia capacidad en el ser humano por existir y per-
manecer en el tiempo y en el espacio.




CAPITULO 2. EL DISENO GRAF[CO APLICADO AL PROYECTO TEATRAL:
“EL PIZARRON MAGICO"

Como pudimas observar en e} capitulo anterior, El Disefio
Grafico es aplicable a la Comunicacion Visual, Ia cual a su
vez esta implicita en todo mensaje visual, sin embargo la
gran diferencia que existe entre  comunicar
intencionalmente y entender y darles un significado
personal a fas formas es precisamente lo caracteristico del
disefio pues en el Disefio grafico, como lo propone Joan
Costa, implica un proceso de planeacién creativa en la que
la articulacion de elementos compositivos como son los
Signos, los Cadigos y los mensajes dan por resultado una
forma de comunicacion visual, pero que existe de
antemano un emisor o usuario de! disefio que requiere del
trabajo planificador de un codificador, o sea el disefiador, el
cual dard una solucidn a esa necesidad de comunicar a
través del uso codificado y creativo de convenciones
graficas significativas, las cuales definirdn el mensaje, que
contenido en una realidad material, sea un objeto, un
producto, un soporte bidimensional o sefiales eléctricas,
permitird finalmente 1a recepcion del contenido de la
comunicacion al plblico o receptor que se dirige.

Por tanto, basandonos en los apuntes de Joan Costa

o b il e okl

asumimos que el Disefio Grafico no va a ser cualquier
proceso de disefio, sera un proceso creativo que tiene
como objetivo fundamental comunicar visuaimente por
medio de la planeacion gréfica de elementos significantes
como los signos, los cuales ya articulados l6gicamente
daran forma a un mensaje, que de acuerdo al contexto que
se designe en este proceso planificador tendra diferentes
realidades materiales.

En conclusion, el Disefio grafico implica un doble proceso:
internamente, un desarollo creativo y externamente, un
desarrolle comunicacional. Este proceso grafico es
propiamente dico el disefio de la Comunicacion Visual, y
habra de coordinarse después con las demas disciplinas de
disefo, como el disefio de los objetos. Por consiguiente
estos procesos creativos y los procesos comunicativos
podran cambiar con ello radicalmente, es decir, de acuerdo
al destino final de la comunicacion que materializada en un
fipo de mensaje, es el soporte final que determinara
internamente el proceso grafico de disefo.

Ahora bien, hacemos un paréntesis para ubicar la
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Sin embargo, como en parrafos anteriores anotamos, la
comunicacién visual se va a dar a medida que se
interrelacionen los factores de signos y cédigos (los cuales
implican los niveles de atencion del receptor antes
expuestos para su mecanismo) mediante el trabajo
proyectual del disefio gréfico, y como tal requiere de la
comprension de los codigos actuantes en determinados
contextos; pues como el proyecto que nos ocupa es de
caracter escénico, comprendemos entonces la importancia
de contemplar lo que este medio de expresion reguiere, por
lo que en lineas siguientes describimos a manera de
esbozo lo que implica la comunicacion en el espacio
€5CENico.

Segun Gianfranco Bettetini, en la refacién que establece
entre Teatro y significacion: "El Teatro se presenta ya
(incluso cuando se considera a nive! teérico y en la practica

34, En el nivel simbdlico, el observador abstrae un simbolismo de
los elementos de la imagen, es decir, en dicha lectura se incluyen
los mayores contenidos comunicativos; este nivel puede ser la
fase principal de la clave del mensaje. llustraciones de Saul Bass.

operativa a través de la historia de las representaciones
escénicas) como un lugar de concurso de mltiples
sistemas de significacion y de comunicacion y, en
consecuencia, como un lugar de debate y de contradiccion
en el que pueden encontrar una verificacion y,
eventualmente, una falsificacion de todas las aserciones y
las hipotesis anteriormente formuladas a propdsito de la
intervencion semidtica. El acontecimiento teatral se
manifiesta como una comunicacion compleja que asume
preferentemente la forma de una mimética representacion
de acciones mediante personajes, integrada por elementos
significantes que pertenecen a diversos sistemas de
codificacion, como la aportacion de escenografia,
vestuario, luces, musica, una eventual gesticulacién
antirealista y un eventual recitado no subordinado a los
canones del comportamiento 'naturalista™, 2

Lo que quiere decir que en el teatro, aunque esté
clasificado como un medio de expresion del Arte, desde el
punto que implica lenguajes visuales y orales, y existe una
pretensién de emitir un mensaje y una reaccion en el
espectador, ya existe (2 comunicacion como tal. Y habiendo
Gianfranco mencionado Ia intervencion de elementos
artificiales como escenografia, misica, vestuario y luces
dentro de este acontecimiento escénico y audiovisual,
comprende pues la intervencion planificadora del disefio
grafico.

Dicho autor agrega: “La produccidn del espectaculo y de la

2. BETTETINI, Gianfranco,; Produccion significante y puesta en escena; Ed. G. Gili, Espafia, 1977, p. 79
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significacion de los mensajes visuales en el proceso
comunicative con las formas de percepcion de estos
mensajes, que materializados en iméagenes visuales las
distinguimos en tres niveles de atencion: el instintivo, el

descriptivo y &l simbdlico.

NIVEL INSTINTIVO.- Es el que se realiza cuando la
imagen apenas se nos aparece. Los elementos de los que
depende este nivel estdn todavia estrechamente
vinculadas al mecanismo de fa percepcion; color, formas,
expresiones, evocaciones inmediatas. En esta fase, el ojo
lee rapidamente la imagen y transmite las primeras
impresiones al cerebro.

32. En el nivel

instintivo, los
mecanismos  de
percepcion  como

color, formas, etc.,
permiten que el ojo
lea rapidamente la
imagen 'y se
transmitan las
primeras
impresiones  al
cerebro. llustracion
de Koloman Moser.

NIVEL DESCRIPTIVO.- Tras las primeras informaciones
sumarias, el ojo pasa a analizar los elementos que
componen [a imagen. Este nivel es acompafiado en su
lectura por as lineas de perspectiva, planos, campos y
masas de luces y sombras. En este nivel, nuestro cerebro
recibe un mayor nimero de informaciones referentes a la
imagen, es decir, |a descripcion de los objetos.

NIVEL SIMBOLICO.- De Ia lectura de los elementos
contenidos en la imagen, el observador abstrae un
simbolismo. En ella se incluyen los mayores contenidos
comunicativos de faimagen y puede ser la fase principal de

1
1a clave del mensaje.

s B, iR, - OSSN Ll L
33, En el nivel descriptivo €l ojo analiza los componentes de la
imagen como perspectiva, planos, masas de luces y sombras; asi
¢l cerebro recibe mayor informacidn refernete a la imagen, es
decir, la descripcion de los objetos. Foto de Hans Neleman.

1. GONZALEZ, Radio Vicente; Usos y efectos de la comunicacion audiovisual; Ed. Universidade da Corufia, Espafia, 1999, p. 19
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consecuente organizacion semantica que le subyacen
sigue habitualmente un desarrollo que va desde un texto
‘dramatico’ (esto es: escrito o adaptado en funcion de fa
representacion) hasta una interpretacion critica del mismo,
hasta la realizacion espacio-temporal de esta interpretacion
(que asume la funcion de una lectura-proyecto) mediante
los materiales tipicos de la puesta en escena teatral, y
hasta la ejecucion-repeticion de esta maquina
repetidamente ‘probada’ y pulida frente a una audiencia
fisicamente presente en el acontecimiento escénico.” 3

Y como podemos observar, este aulor esta directamente
relacionado con la funcion comunicativa del teatro, que en
la mayoria de los casos, las representaciones teatrales no
siempre pretenden entablar una comunicacién directa y
funcional con ef espectador, sino que trabajan regularmente
bajo la interpretacion subjetiva de un productor y un
director, lo cual ubica esta disciplina dentro de las Bellas
Artes, que implica por consiguiente una elaboracion de
proyectos altamente subjetivos y conlleva pues, a la
Estética pura. Por ello es que la postura de este autor nos
resuta en particular inferesante, pues aborda en su
discurso parte integral de lo que implica la comunicacion
visual y su aspecto proyectual del disefio gréfico: los
signos, y los cddigos.

Retomamos entonces los elementos que intervienen en
una puesta teatral que dicho autor menciona como basicos

3. BETTETIN), Gianfranco, Op. Cit. p. §0

y que inicialmente mencionamos como factores visuales
significantes de la comunicacion visual, que dentro del
teatro, segun Gianfranco son: actores, escenografia y su
relacion espacio - tiempo.

2.1. NECESIDADES DEL DISENO GRAFICO

Estos elementos teatrales, especialmente la escenografia y
los actores (sustituidos en este proyecto por titeres) son
susceptibles de ser planificados gréficamente, es decir,

35. Segun G. Bettenini todos los elementos que intervienen en
una puesta en escena son significantes, por tanto se convierten
en signos, elementos esenciales de la Comunicacion. Escena de
"El naufragio”, del Grupo Alfin.
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cuando se convierte Su representacin en una convencion
gréfica (como signos icanicos) entonces adquieren ese
caracter comunicacional visual, pues recordemos que los
objetos se representan gréficamente en el disefio, son
significantes y ordenados de acuerdo al cddigo del
contexto, por consiguiente su representacion se maneja
como los elementos compositivos del proceso de disefio.
Ahora bien, como en lineas anteriores mencionamos,
dentro de la Comunicacién Visual existe un proceso
creativo de disefio, que implica el juego de elementos
compositivos de! mensaje visual de manera grafica, tales
elementos pueden coexistir ya comomensaje visual y como
realidad material en medios de comunicacion y expresion
como son €l cine, [a television, y especialmente el teatro
(pues el tema que nos ocupa), por ello, al implicar la
produccién artificial de imagenes a través del tratamiento
gréfico, estamos en el entendido que estos elementos
compositivos del mensaje visual pueden considerarse
entonces como signos, y los signos al interrelacionase a
través de sistemas de composicion semantica (cédigos),
son Utiles al disefio grafico para lograr fa comunicacion
visual,

Por tanto, aunque estén contemplados dentro del area de
expresion y Are, como sefialamos anteriormente, si son
objeto de representacion grafica y por ende de codificacion
en un mensaje visual dentro del proceso creativo de Disefio
Gréfico, la escenografia y fos titeres después de ser un

objeto pasaran a ser convenciones graficas significativas
en este proceso de planificacion. Para ello, mostramos las
caracteristicas esenciales que determinan a la
escenografia y que dentro del teatro son requerimientos
basicamente técnicos, pero también conceptuales, pues
obedecen a una historia, a una informacion que
determinara su produccion.

2.1.1, ESCENOGRAFiA:

Segun Luis Diego Pedreira, la funcién de la escenografia
es resolver en el espacio escénico las necesidades tanto
espaciales como visuales, pldsticas, psicoldgicas, etc., por
lo que a tarea del escenografo no es reproducir un mundo
sino crearlo; bosques, cielos, mares, viviendas, etc. Dicho
autor enfatiza la necesidad de crear un mundo que les
corresponde a las criaturas también creadas por el autor,
por lo que otra realidad puede existir pero artificialmente.
Obtener la justa y arménica refacion entre esas criaturas y
su mundo es [a funcion de la escenografia teatral‘4 Sin
embargo, apoyandonos en las disertaciones respecto al
signo, pueden ser tanto representaciones de la realidad
existente, como creaciones de mundos imaginados, pero
necesariamente debe existir una referencia semidtica de
fas imagenes que el espectador contiene en su memoria
perceptiva y sus codigos culturales. d

4. PEDREIRA, Luis, Gelpi D., Germen E.; La escenografia; Centro Editor de América Latina, Argentina, 1977, p. |
5. JURKOWSKI, Henryk; “El sistema de signos en el teatro de titeres”; Revista Mascara, afio 10, enero-abrit 1999; nimeros 26-30,

México, p. 38




Por tanto, €l autor propone que por medio de la
escenografia se hace una representacion grafica de un
mundo escénico (es lo que esa palabra define, esceno-
grafia), pero que no basta representar sino crear un mundo
teatral correspondiente a criaturas teatrales, un mundo
teatralmente verdadero para depositar en €l criaturas
teatralmente verdaderas.6

Ahora bien, dentro del concepto de escenografia, Pedreira
engloba cinco aspectos que son fundamentales para

resolver la propuesta escenografica, tales aspectos con-
ceptuales son: espacio, fitmo, dindmica, estética y la
relacion escendgrafo, autor, director y actores; por lo que a

1l .
36. La funcidn principal de la escenografia es resolver
necesidades espaciales y visuales al crear mundos teatrales, para
ello el espacio fisico es esencial, pues en este se determinan los
elementos visuales, los cambios de éstos y los desplazamientos.

6. PEDREIRA, Luis... Op. Cit p. 32
7. Idem, p. |

continuacion los abordaremos de manera breve para com-
prender mejor su funcionamiento en el hecho escénico, 7

a) ESPACIO:

Pedreira se refiere al espacio no sdlo como la superficie del
piso del escenario y la altura de la caja escénica, sino al
espacio como parte integrante de la cuarta dimension:
espacio- tiempo, es decir, hay un espacio real y uno que se
crea, el ancho, a profundidad y a altura son dimensiones
que $e corporizan y sentimos cuando el actor se desplaza,
cuando las recorre; esos desplazamientos exigen un
espacio real y un tiempo. La cuarta dimensién entonces

37. Segun L. D. Pedreira, ademds de! espacio fisico existe el
espacio escénico que se crea cuando el actor lo corporiza con sus
desplazamientos; para ello la escenografia se encarga de abrir

los caminos posibles. Escenas de “Viajeros” de! grupo Baul Teatro.
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serd la suma de todos los numerosos y diversos
desplazamientos que la escenografia permita realizar al
aclor.

Dicho autor asevera que el escenografo no debe llenar el
escenario con cosas, debe "vaciarlo” de cosas, es decir, es
una bisqueda que consiste en abrir caminos, en crear
mditiples espacios dentro del espacio fisico del escenario.

En resumen, el escendgrafo debe crear con ldgica las
posibilidades de desplazamiento que el actor guiado por el
director debe concretar. 8

b) RITMO:

Segun Pedreira, cada obra tiene su propio ritmo, un ritmo
que el director extrae de ellay que no puede confundir. En
este sentido, entendemos que es de vital importancia que
los ritmos escenograficos coincidan a I3 perfeccion con los
ritmos de las vivencias de los personajes y sus cargas
emocionales.

El ritmo comprende la disposicion de los elementos
escenograficos en relacion con los desplazamientos
"ritmicos" de los actores, lo que da como resuitado integral
Ia caja escenografica. Para que pueda resultar dicho ritmo,
el director junto con el escendgrafo y los actores dibujan los

38. En estas ilustraciones se pueden observar diferentes vistas de un teatro, en el que existen areas para actores, creativos, técnicos
y publico. ) Vista lateral o corte del teatro, se pueden apreciar distintos planos marcados por bambalinas, piernas y diablas. b) Vista
[ateral, donde se observan butacas, cabinas y €l frente del escenario. c) Vista de planta, se aprecia un panorama general del espacio
destacando principalmente dreas de butacas, piemas y bambalinas, escenario y cabinas. llustraciones de Jorge Ballina.

8. Idem, p. 1,2
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movimientos y desplazamientos por todo e espacio fisico
del escenario que han de realizar, esta labor, llamada "trazo
escénico” permite incorporar poco a poco y de manera
1ogica elementos escenograficos, que adn no realizados ya
estan resueltos espacial y conceptualmente. Por medio del
ritmo de Ia accion se encuentra el ritmo del entorno. ’

¢) DINAMICA:

La dinamica comprende, segiin el concepto de este autor,
el problema que se plantea cuando una pieza exige
cambios escenogréficos, es decir, el director calcula un
tiempo determinado de accidn, en el que los actores estén
involucrados para entrar o salir. Regularmente este
problema se soluciona de varias formas, una de ellas es e}
cambio a la vista, donde la precision matematica es

39.Cada obra tiene su fitmo, donde es vital que los ritmos escenograficos coincidan a [a perfeccin con los ritmos de las vivencias de
los personajes , para ello la dindmica en fa escenografia, que consiste en solucionar las necesidades de cambios escenogréficos,
permite que se resuelvan espacial y conceptualmente la incorporacion 1gica de dichos elementos escenograficos en base a los rifmos
escénicos.Escenas de “Macbeth”, dirigida por Jesusa Rodriguez, INBA.

9, PEDREIRA, Luis.., Op. Cit. .2, 3
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esencial y es la mas adecuada para conservar la dinamica
de la accion; otra es por medio de cortinas o apagones,
aunque este autor considera criminal este recurso, pues es
posible cortar dicha dinémica de accion; otra forma también
conveniente, es el empleo y cambio de luces en escenas
simultaneas siendo trasladada la accion por el
. 10
desptazamiento del actor.

d) ESTETICA:

Entendiendo el concepto de |a Estética como “una ciencia
de lo bello", proveniente de la voz griega “aistesis”, que
significa "sentimiento”; la Estética estudia dos problemas
fundamentales; lo bello y el arte. En este sentido lo bello
comprende tres aspectos basicos como: el elemento
objetivo o material, el subjetivo, representado por el
individuo que lo percibe; y el deleite que en este mismo
individuo aparece y lo lleva a formular un juicio de valor. Lo
que quiere decir que las cosas bellas tienen una
conformacidn fisica o material que provoca en el individuo,
en quien las contempla, una sensacion especial de
complacencia y de agrado, lo que puede ser denominado
como “emoci6n estética’, en la que interesa tanto el gozo
de los sentidos como el del intelecto. Y en relacion con el
aspecto del Arte, definido como la concrecion o realizacién
que el ser humano hace de lo beflo, como un trabajo, un
quehacer, una tarea cumplida, una obra y un afan por hacer
realidad el valor de la belleza; entonces la Estética estara

10. PEDREIRA, Luis..., Op. Cit. p. 4

resuefta en esta union de la emocidn estética con el Arte

cuando fenga por base algo elaborado por el genio
1

humano.

A partir de esta definicion de Estética, entendemos lo que
Pedreira quiere decir al proponer que lo estético en la
escenografia debe ser considerado después de haber
solucionado los problemas de espacio, ritmo y dinamica.
Asi, dicho autor considera que el momento de trabajo es
cuando se ocupa del espacio, del ritmo y de la dinamica, y
que en el momento del "ocio” es cuando se ocupa de lo
puramente estético; pues teniendo una idea aproximada de
lo que significa Estética, la contemplacion y complacencia
sera parte de ese "momento de ocio”.

Ahora bien, Pedreira sugiere que lo estético puede florecer
de manera espontanea al tener ya solucionadas las
principales necesidades, donde formard parte de la
composicién escenografica general y no estar solamente
yuxtapuesto a ella. Asi mismo, considera que es necesario
tener conocimiento de técnicas de composicion plastica en
las que se contemplan reglas de composicion arménica de
las formas y manifestaciones artisticas de cada época, es
decir, este conocimiento podra ser aplicado para realizar
una composicion plastica que armonice con el tiempo y
lugar de la istora,

11. ALVEAR, Acevedo Carlos; Introduccidn a la historia del Arte; Ed. JUS, México, 1969, I* edicidn, p. 5,6

12, PEDREIRA, Luis... Op. Cit. p.4




¢) LA RELACION ESCENOGRAFO, AUTOR, DIRECTOR
Y ACTORES:

En este Utimo aspecto conceptual de la escenografia,
Pedreira expone una postura a nuestro parecer elocuente y
acertada, pues consideramos que en todo trabajo de
planificacion en el que colaboran distintas ideas, el
producto final sera el resultado de un trabajo en equipo
donde cada aportacion es la solucion a la necesidad de
ofro. En este sentido, el trabajo que realicen conjuntamente
escendgrafo, autor (si lo hay), director y actores, sera de
manera integral, ya que el autor escribe, no para un actor,
sino para una puesta en escena; el actor aporta con
elementos dramaticos de gran valor; el director estudia el
texto y define el clima escénico que la obra requiere y que
le sera concretado por el escendgrafo, que al compartir
problemas técnicos del escenario e} didlogo entre éstos
serd claro y preciso, donde el escenografo hara
sugerencias definidas y asi mismo el director podra
conducir mejor al escendgrafo hacia fa solucion ideal. Por
tanto, el escendgrafo ya dentro del texto, al comprender su
verdadera labor y olvidarse de si mismo, dejara de adomar
o decorar simplemente el escenario para valorar las
verdaderas necesidades escénicas; por consiguiente
lograré crear espacios y mundos que permitan a los
personajes finalmente mostrar la obra. En este sentido, los
actores al interesarse por los problemas de! escendgrafo, el
director por las necesidades de! texto y la puesta, el

13. PEDREIRA, Luis..., Op. Cit. p. 5
14, JURKOWSKI, Henryk, Op. Cit. p. 38

escendgrafo por las necesidades de ambos, serd un

producto que finalmente vera el piblico concretado en una
) 13

funcion teatral de calidad.

Ahora bien, retomando el concepto de disefio grafico para
aplicarlo dentro del contexto escénico, resulta interesante
analizar la postura del teatro en la comunicacion, pues
como bien aseveran Bettetini y Pedreira, la tarea de los
teatristas es comunicar una interpretacion de un texto a
través de la mirada practicamente subjetiva del director por
medio de una puesta en escena, por consiguiente, en una
disciplina del Arte; en la cual efectivamente existen una
planificacion y un disefio que siempre obedecen a una
mirada subjetiva de quien dirige; tal tarea se lleva a cabo
por medio de subcddigos teatrales“, donde las soluciones
gréficas son en funcion de necesidades practicas de
técnicas y mecanismos escénicos. Sin embargo el disefio
grafico, como lo asegura Norberto Chavez implica el uso
racional y conceptual y de modo opaco de signos y codigos
acordes al contexto social y cultural al que se dirige el
mensaje, por consiguiente admite circular y desarrollarse
en distintos medios, existe una intencién especifica de
comunicar, donde produce efectos de percepcion, de
recepcion y comportamientos visibles. Por tanto, el teatro al
usar codigos de su propio contexto limita un tanto la
comunicacion, pues produce s6lo mensajes para un
determinado colectivo en el que no siempre es visible el




comportamiento; en cambio el disefio grafico alberga un
sinnimero de elementos visuales que adapta a cualquier
contexto social y cultural, que inclusive son aplicables a
cualquier temética y por consiguiente al medio escénico; el
disefio grafico tiene una funcion especifica y amplia:
comunicar a cuanto publico o requiera.

Por tanto, el Disefio Grafico puede servir para configurar
elementos significantes: los titeres; pues son una realidad
material creada por alguien, asi, hablar de hacer titeres es
hablar de disefio, ésto si se pretende comunicar
intencionalmente algo.

De este elemento teatral hablaremos con mas detalles en
los siguientes parrafos, sobre todo para comprender su
refacion tan estrecha con el proceso de disefio grafico de
este proyecto escénico audiovisual, “El Pizarron Mégico”.

2.2, TITERES:

Pretendemos eshozar a grosso modo el concepto de Titere
como el elemento dramatico que interviene en la obra
teatral sustituyendo al actor, y que a nuestro juicio, €s l3
materializacién grafica y plastica de los personajes
regularmente representados por actores. Por consiguiente
mostramos algunas consideraciones sobre lo que esta
parte del tealro representa y su relacion con el hecho
€5CENiCo.

Una obra teatral implica una historia, dicha historia es
desarrollada por acciones, las acciones son desarrolladas
por el papel o rol que corresponden al actor, las palabras y
los gestos a través de los cuales las acciones se realizan;
con este material el actor debe construir su personaje. A
este hecho sumamos lo que Henryk Jurkowski considera
es el teatro, en el que se involucran actores y titeres, este
autor explica que "el teatro’ querrd decir actores (vivos y
titeres) que en un espacio especial presentan personajes
imaginados, de acuerdo con un drama dado o improvisado,
siendo vistos por un publico reunido especialmente ¢ por

que establecen comunicacdn directa con el piiblico. Escenas de
“Pesquisa’, de Adriana Menassé.
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casualidad.” E Asl mismo especifica que €l teatro llamado
de fiteres es un arte teatral, siendo la caracteristica
principal y bésica que le diferencia del teatro vivo (solo
actores) el hecho de que el objeto hablador y actor (titere)
hace uso temporal de las fuentes fisicas de los poderes
vocal y motor del actor que estan presentes fuera del
objeto. Esto quiere decir que el titere ademas de ser
sustituto de la presencia viva de! actor, es a su vez un
objeto que, hecho para ser personaje teatral requiere de la
asistencia del actor para su animacién, !

Por consiguiente, coincidiendo Michael Meschke con

41, Eltitere engloba las caracteisticas de imagen y pldstica, como
imagen representa y coma plastica en su conformacion material,
convirtiéndose asi en signo. “El perdido”, grupo Palleti.

15. JURKOWSKI, Henryk, Op. Cit. p. 41
16. JURKOWSKI, Henryk, Op. Cit. p. 48,49

Jurkowski, propone que en la mayoria de las artes
escénicas las partes involucradas en la representacion son
dos: el actor y el espectador, y en el teatro de titeres esta
misma apreciacion se aplica pero siendo tres: el
espectador, ¢l titere y ¢! titiritero, por lo que el papel o rol
correspondiente pasa por el titiritero y luego al titere, y
finalmente al espectador. Lo que nos fleva entonces a
entender que para una representacion de teatro de titeres,
al contemplar el elemento dramtico, en vez de suponer
actor, es suponer la dualidad titere y titiritero, es decir, la
total dependencia del objeto -titere hacia el titiritero es tal,
que al no existir manipulacion ni animacion, no hay
accibn.w

Ahora bien, surge la imperiosa necesidad de entender qué
es ¢l titere y su correspondiente descripcion plastica y
escénica:

Técnicamente, se ha descrito por muchas ocasiones al
titere como un objeto cualquiera animado dentro de una
circunstancia dramatica, con el objetivo basico de llevar un
mensaje al espectador cargado de significados metaforicos
y andlogos, es decir, establece con el espectador un
vinculo con imagenes, ideas, sensaciones, emociones y

T ) . .
vivencias. ~ Asi mismo, es considerado como imagen

plastica, teniendo sus propias leyes y posibilidades de
accién; es de limitaciones expresivas, es decir no gesticula,
pero en ello se encuentra su riqueza, ya que resuelve

TESIS CO

17. MESCHKE, Michael; “Una estética parael teatro de titeres™; Revista Mascara, ailo 10, encro-abrit 1999; niimeros 26-30, Mésico,

pp. 52-56

18. IGLESIAS, Cabrera Sonia y Murray Prisant Guillermo; Piel de papel y manos de palo; Ed. CONACULTA, México, 1995, p. 1
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tareas escénicas de manera distinta al actor. Dicha riqueza
se encuentra en el movimiento, es un personaje que puede
lograr desplazamientos distintos al actor ya que puede
estar suspendido en el aire, puede encogerse, puede
desaparecer repentinamente, en sf puede realizar acciones
que escénicamente resultan casi imposibles al humano,
pues esa condicién de objeto se lo permite.

Por tanto, en ese sentido de objeto adquiere las caracteris-
ticas de imagen plastica; es decir, como Imagen, que es un
vocablo de varias significaciones: a} es la representacion
de un objeto en pintura, escultura, etc.; b) indica semejan-
za; ¢) es sindnimo de simbolo y figura; d) alude a lo que se
refleja en un espejo o en 1a mente; e) también quiere decir
metafora. Y como Pldstica, es la materia susceptible de ser
formada o moldeada.

En sintesis: Imagen plastica alude al titere en su condicion
de objeto material creado como representacion de algo,
que con frecuencia se consigue a través de una
semejanza, flegando en ocasiones a tener el valor de un
simbolo y siempre el de una metafora. El titere finalmente
implica y sintetiza plasticamente todas esas significaciones.
Ahora bien, el titere implica dos caracteristicas
fundamentales, ademas de ser imagen plastica es un
objeto creado para actuar y representar, es la funcién
propia del titere. La calificacion de imagen plastica a pesar
de toda la riqueza significativa que encierra, no basta por si
sola al titere en su condicion de tal. Es necesario que

tenga cierta capacidad particular. La de poder actuar y
representar, aptitudes que debe demostrar en su ambito
natural, Ia escena.

De tal forma que el titere adopta cualquier forma capaz de
interpretar lo que la realidad misma refleja, la forma en que
esto sucede es a través de la animacion o manipulacion
que de éste se haga, es decir, es un objeto susceptible de
ser animado -a través de cualquiera de las mdltiples formas
y $écnicas de animacién que existen-

En resumen, el teatro de titeres se caracteriza por dos

42. la clasificacion y
técnicas de fiteres
determinan su uso y
desarrolio en escena, a
patir de éstas se
determina su apariencia
plastica. Escenas de
“Vikingos", del grupo
Mito.
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factores basicos: la imagen plastica que es el mufieco, por
un lado, y su peculiar capacidad para desarrollar la accion
dramética, por el otro. Asi, el titere, como ese material
heterogéneo, de origen y caracteristicas diversas, se
organiza naluralmente en dos categorias bésicas. a)
elementos plasticos b) elementos draméticos.

Si bien los elementos plasticos estan constituidos por el
conjunto de objetos, instrumentos y materiales que
aparecen en el espectaculo (mufiecos, ufileria, trastos
escenograficos, luces, efc..) y los elementos draméticos
que conforman la accion propiamente dicha (fabula,
actuacion, misica, efc.), el elemento decisivo que
establece la diferencia es el titere, que resume en si mismo
tanto el factor plastico como el dramatico en una unidad
indisoluble. Probablemente es posible prescindir de la
escenografica, las luces, [a utileria o la musica pero lo dnico
insustituible es e} titere y ! titritero. Esta es la diferencia
fundamental entre ! teatro de titeres y el de actores.

Por tanto, el titere resume en si mismo tres elementos
constitutivos fundamentales, el material, el instrumento
(técnica de animacién) y el rol (el personaje). B

A continuacion hacemos una breve descripcion de lo que
son los tipos, técnicas y usos del titere, ya que de ahi se
parte para saber qué aplicaciones tendria la creacion de los
personajes y la produccion de éstos en un soporte material
adecuado para cada técnica,

El titere como estructura u objeto material, es del que se
vale una puesta en escena, por tanto es un objeto en el
espacio que se mueve, tiene color, brillos, formas curiosas,
juega con los demés objetos del mismo espacio, etc. Al
respecto Juan E. Acufia propone una descripcion de las
caracteristicas fundamentales del titere, que las resume en
tres basicas:

a) ‘“Estructuraimente, es decir como objeto material;
independientemente de la enorme variedad de tipos de
titeres que existen, que si figuras planas o mufiecos
corpdreos, presentados directamente a Ia vista del publico
o proyectados a una pantalla, no importa si son pequefios
como un titere digital 0 una gigantesca mojiganga, si tiene
partes vivas como, por ejemplo, las manos del animador, 0
incluso pantomima de las manos; el titere siempre se
considera, desde el punto de vista fisico, una estructura
material...

b)  Funcionalmente, o sea en cuanto a su capacidad de
moverse. Esto significa que el titere es un objeto material
concebido para funcionar de manera determinada, para
realizar cierto tipo de movimientos y cumplir con fines
especificos. De ahi que segun Ia técnica elegida el titere
realizard determinados movimientos, ofreciéndonos
diferentes opciones de funcionalidad. El titere, considerado
en este aspecto, €s un instrumento.

¢)  Draméticamente, es decir en cuanto a su capacidad
de actuar. el titere es un instrumento utifizado para ejecutar

19. CONVERSO, Carlos; Entrenamiento del titiritero; Ed. Escenologia A.C., México, 2000, pp. 8-20,27




acciones dramaticas, un vehiculo mediante el cual se
expresan y concentran esas acciones. Desde el punto de
vista dramatico, el titere siempre es el personaje, por su
condicion de imagen plastica, con todo lo que conlleva
esto; es decir, en tanto representacin de un conjunto de
caracteres, como simbolo, como metafora; y por otra parte
la actuacion que realiza el titiritero (gestos y voz), dandole
esa vida escénica que lo termina de definir como el
personaje.” =

Al clasificar los titeres uno de los més importantes criterios
usados para ello es su imagen plastica, la cual es un
conjunto de elementos estructurales que vinculan
directamente al espectador con las cargas significativas de
dicho instrumento dramatico, el cual estd comprendido
basicamente por la forma, el volumen, los mecanismos de

43, Ejemplo de titere a base de manos desnudas.Escena de
“Maniobras", dirigida por Roberto Avendafio.

20, CONVERSO, Carlos, Op. Cit. p. 25
21. CONVERSO, Carlos, Op. Cit. p. 79

control, los modos de manipulacion, etc., por tanto es
necesario conocer e funcionamiento de cada técnica de
manipulacién para un adecuado desenvolvimiento
escénico. Acufia propone también esta clasificacion
general y simplificada de lo mas usual o conocido, donde
sugiere que cualquier clasificacion de los titeres debe tener
una finalidad practica y un sentido estrictamente técnico: A
-Por su forma; coméreos
planos
*Por lo que representan: objetos reales
objetos ideales
antropomorfos
zoomorfos
-Por ¢f sistema de
manipulacion: Manipulacién directa
Con las manos
Con el cuerpo
Manipulacion indirecta
Con vanillas
Con hilos
-Por la posicion del
manipulador: Suspendidos
Sostenidos
Desde abajo

Al mismo nivel
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Regularmente la manipulacion de los titeres determinara
por la necesidad de desplazamiento que la escenificacion
requiera, de ahi que se sirve de todas las clasificaciones de
los titeres y las combinaciones que de éstos se puedan
hacer para definir su construccion.

Es importante destacar que las diferentes caracteristicas
que determinan al titere van estrechamente ligadas unas
con ofras, por lo que es dificil considerarlas por separado,
pero suponemos que la méas destacable es la imagen
plastica, ya que esta determina la personalidad y

funcionamiento de los mecanismos del objeto a animar.
Para visualizar mejor esta observacién, Converso propone

Grupo Marionetas de la esquina.

22. CONVERSO, Carlos, Op. Cit. p. 80

una division de los tipos de titeres de acuerdo su capacidad
estructural, de movimiento y estética, basandonos asi en el

- 2
siguiente cuadro:

Diversos tipos de Titeres
1.- Manos: 6.- Marionetas:
Desnudas de hilos
enguantadas de vara
2.- Figuras planas: 7.- Bocones:
rigidas con partes vivas
articuladas con varillas
J.- Sombras: 8.- Bunraku.
opacas Las variantes que se
transparentes derivan de esta técnica que
se  caracleriza  por
4.- De guante: manipularse  desde la
simple espalda del mufieco
combinado
9.- Mufiecos con partes
5.- De varillas: vivas:
Javanés fantoche
de vara (marotte) variantes diversas
de casco
de teclado 10.- Mojigangas
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45, Titeres de tipo guifiol, éstos son los mas comunes y de origen  47. Ejemplo tipico de titere bocén o comunmente conocido como
europeo; su uso data desde la Edad Media. Muiecos del Museo  “muppet”. Programa “Los Peluches”, T.V. Azteca, México,
Nacional del Titere; Huamantla, Tlaxcala.

\ ;G
46. Las marionetas son los titeres por excelencia, tienen origenes  48. La mojiganga es una variacion de los mufiecos usados en
muy antiguos. Su elaboracién y animacion se ha transformado  comparsas y fiestas populares de México. Mufieco del grupo

con la incorporacidn de la tecnologia.Cias. R.A.yM.de la E. Comisa.
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En resumen, el disefio de un litere se va a caracterizar
siempre por las necesidades escénicas-dramaticas y por
tanto funcionales; inclusive estéticas estéticas de una
historia, sin olvidar por supuesto todos los elementos que
en su conjunto apoyan en la realizacion de este tipo de
recursos escénicos audiovisuales, como son escenografia
0 teatrino, utileria, iluminacion y sobre todo los titeres para
dicha historia, por lo que aqui se reafirma la necesidad del
trabajo de un disefiador y/o comunicador que, teniendo los
conocimientos necesarios de este medio y sus
caracteristicas principales podra hacer de dicho recurso un
instrumento efectivo de comunicacion.

En este senfido es precisamente las capacidades de
movimiento que del titere interesa, pues unas veces es
obligada y necesaria la presencia del actor como personaje

49. Ejemplo de titere
plano combinado con
jabanés y de varilla.
Titeredelalsla de Java.

23, IGLESIAS, Cabrera Sonia...,Op. Cit. pp. 40-65

y otras la del titere, para poder jugar con esas capacidades
plasticas, espaciales y simbélicas que con el titere se
pueden lograr. Por ello es que en este proyecto el titere
cobra gran importancia, pues es su poder alegbrico el que
permite representar lugares e historias fuera de la realidad
existente.

Sin embargo, hacemos un breve paréntesis para entender
|a diferencia del disefio de titeres del disefio grafico, pues
al igual que con el teatro, lo mismo sucede con los titeres,
pues al pertenecer a una disciplina artistica, fa creacion de
titeres obedece a una necesidad mas que practica ,
intuitiva y subjetiva de representar, ademas, si nos
remontamos al origen de los titeres y su desarrollo actual,
su produccidn regularmente ha sido de tipo artesanal, ya
que con la simbiosis cultural y social de los pueblos en
México, recogid las caracteristicas provenientes de Europa
y Oriente y los artesanos mexicanos son los que las
adaptaron para llevarlo a su bagaje vemacula. B Por tanto,
los actuales modos de produccion de titeres no han dejado
de ser arlesanales, llegando ya inclusive a la clasificacion
de Arte escénico, pues no dejan de tener esa imperiosa
necesidad de expresar la belleza de sus contemplaciones
e interpretaciones y formas. Asi nuevamente el disefio
grafico podra aplicarse para la planeacion estricta y pura de
la necesidad de comunicacion, que en esta caso visual,
permite la integracion de los cédigos verbales con los




visuales y sonoros para la puesta en escena del proyecto
que actualmente abordamos.

2.1.3. ESPACIO-TIEMPO:

En el tema correspondiente a escenografia abordamos el
concepto de Espacio, donde Pedreira hace referencia a
una parte que integra la cuarta dimension, es decir,
espacio- tiempo, donde hay un espacio real y uno que se
crea, donde la profundidad y la altura de la caja
escenografica son dimensiones que se corporizan y
sentimos cuando el actor se desplaza, por tanto esos
desplazamientos exigen un espacio real y un tiempo. Por
consiguiente, dicho autor considera que la cuara
dimension sera la suma de todos los desplazamientos que
la escenografia permita realizar al actor en un tiempo
determinado.

En el libro editado por la ENAP/ Division de Estudios de
Postgrado, con el titulo de "Las imagenes de las palabras”,
se aborda el concepto de la articulacion del espacio-tiempo
en el formato de video, sin embargo consideramos que esta
apreciacion es aplicable al teatro, pues finalmente estamos
hablando de un acontecimiento que implica el desarroflo de
una historia en un espacio (fisico y virtual como en la
television, el cine y el video) y tiempo determinados. En

este sentido, el manejo del espacio-tiempo se entiende una
sintesis de las cualidades temporales y espaciales de la
situacion o el evento audiovisual; donde esta sintesis de las
cualidades temporales no sélo se refiere a los fragmentos
mas relevantes del tiempo, sino también a [a sensacion del
transcurso del tiempo que experimenta el espectador. Es
decir, las transiciones de un blogue 0 escena de un
determinado espacio- tiempo a otro son los que determinan
esas sensaciones de cambios espaciales y transcurso del
tiempo.

En lo referente a las cualidades espaciales que se
determinan por a posicion de la cimara respecto al
ambiente y al sujeto, o la colocacion y movimiento de la
escenografia en el espacio escénico, se maneja una parte
descriptiva del espacio y una parte vivencial, es decir, es
importante presentar al espectador una descripcion del
espacio en funcion de lo que ahi sucede, pero habré
también que hacerle "sentir" ese espacio, en este sentido
ratificamos lo que propone Pedreira como los
desplazamientos y movimientos que realiza el actor en
funcién del espacio creado por la escenografia.

En cuanto a ese espacio que se presenta al espectador,
puede hacerse de distintas maneras, asi como a la cdmara
le corresponde manejar planos, encuadres y movimientos,
al espacio escénico le corresponde colocar, distribuir y
mover la escenografia, asi como la descripcion espacial del
movimiento de los actores, asi mismo el disefio previo de la




estructura escenografica. En sintesis, con estos elementos
se proporciona al espectador una determinada sensacion y
vision espacial con los referentes visuales que lo
acompaian (que en el teatro basicamente son las luces y
los cambios escenograficos).

En cuanto al tiempo, asi como en la television y el cine
existen distintas clases de tiempos, asumimos que en el
teatro sucede igual: existe un tiempo (duracion objetiva) el
relato, que es medible en horas, minutos y segundos;
también existe una sensacion de tiempo del espectador y
un tiempo (contraido o expandido) representado.

En resumen, esta relacion temporal- espacial que
constituye el esqueleto narrativo tanto de los audiovisuales
técnicos como del teatro, s a que nos permite visualizar el
disefio gréfico de las propuestas visuales que habran de
aplicarse a cada formato, por consiguiente es de suma
importancia considerar este concepto y adecuar cada uno
de los elementos constitutivos del audiovisual- escénico
para |a propuesta final de produccion.

2.2. CARACTERISTICAS DEL PUBLICO RECEPTOR

En este subindice del capitulo pretendemos eshozar las

caracteristicas basicas que describen a un nifio, pues 50. Un nifio no sélo aprende a nive! intelectual, sino también a
. ! _, nivel emociona, fisico, moral y estético. Parte de aprender es
siendo contemplado dentro del proceso de comunicacion  gbservar, descubrir y analizar. Coleccidn “El mundo de los nifios”.

24, Et. Al,; Las imdgenes de la palabra; Ed. UNAM/ENAP, Division de Estudios de Postgrado, México, 1993, p. 16
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como el receptor en este proyecto, procuramos refomar
apuntes que sefialan de manera sintética lo que son esas
caracteristicas.

Aprendizaje, motivacion y desarrollo artistico:

La percepcion es el proceso mediante el cual se adquiere,
analiza e interpreta la informacion del medio. Gracias a
esto el nifio desarrolla gradual y constantemente los
aspectos inlelectual y artistico. En el hogar, a temprana
edad, cuando el pequefio comienza a involucrarse con el
mundo del sonido y €l color, el perfeccionamiento dptico y
aclstico aumentan su confianza para investigar formas,
espacios y dimensiones de [as cosas, sin tener plena
conciencia de las figuras geomeétricas. Asi paulatinamente
se forma un criterio que le ayuda a hacer deducciones aun
poco acertadas de fa realidad.

La experiencia cotidiana va incrementando su
razonamiento, se hace mas observador y modifica
conceptos eméneos de su entorno. Esta practica le genera
gran satisfaccion y la repite a lo largo de su vida.

A este proceso se le denomina aprendizaje, conducta
mediante la cual se modifica el comportamiento, forma de
pensar, hablar y sentir, sin embargo tal proceso difiere
entre edades e individuos, pues individualmente se ven
afectados por factores emocionales, intelectuales,
perceptivos, fisicos y psicolégicos. Para que pueda llevarse
a cabo el aprendizaje debe haber experiencias de por
medio.

Por lo que "El aprendizaje no es exclusivamente la
combinacion de nociones o conceptos de diversa indole
que el maestro transmite al alumno. El aprendizaje abarca
algo mas, pues comprende también la adquisicion de
habitos, de destrezas y de actitudes. Se aprende no sl en
lo intelectual, sino también en el aspecto fisico, en el moral
y en ¢l estético. Lo cual justifica y aclara la afirmacion de
que lo que define al ser humano es su enorme capacidad
de aprender.” %

En este sentido, en la experiencia innata de aprender
diversas cosas para adaptarse al medio, el nifio es uno de
los individuos con mayor necesidad de asirse de
conocimientos, pues en su exploracion por el mundo {por
pequefo que sea éste) va asimilando informacién de
diversos medios cercanos a €|, que ademas del seno
familiar, también se empapa de lo que en la escuela
encuentra, no sélo en el aula, sino también en los juegos
con sus compaieros, en la calle, cuando en ella transita; en
Ia visita a los parques, con sus vecinos, efc.

Cuando el pequefio ingresa a la escuela, los maestros
intentan transmitirle una serie de conocimigntos que los
programas indican, pero pocas veces el nifio se siente
atraido por éstos, situacion que obliga a los educadores a
buscar diferentes técnicas o actividades que inciten el
aprendizaje infantil. Psictlogos y motivadores explican que
un nifio motivado reacciona mas rapida y vigorosamente

25. MENA, Gonzdlez Claudia; “Una tarde magica™: Audiovisual-diaporama para nifios de edad escofar, UNAM/ENAP, México,

1998, p. 30

26. HERRERA, Montes Luis; Psicologia del aprendizaje y los problemas de la ensedanza y la psicologia modema; Ed. SEP,

Meéxico, 1963,p.7




que uno que no lo estayPor lo que es importante entender
que el aprendizaje no slo es una tarea obligada de las
instituciones educativas, sino también una necesidad del
mismo organismo por desarrollar facultades y aptitudes que
permitan una mejor y mas completa manera de asimilar los
estimulos a los que se expone el individuo desde su
existencia primera.

Ahora bien, las investigaciones en el campo de la
psicologia han deducido que el aprendizaje es
fundamentalmente el resultado de la actitud con propésito,
lo que nos lleva a tomar dichas deducciones como un
principio pedagdgico, en el que se propone aprenda
efectivamente el escolar, mediante estimulos organizados y
dirigidos en su "actividad con propdsito". De tal modo que
el nifio siempre encuentre en ello las respuestas a los

intereses de su personalidad en evolucion psicolégica y

social,

Ef aprendizaje tiene efecto en el ensayo y el error, porlo

que, los pasos por los que transita el aprendizaje del
individuo son la dispasicion hacia un ohjetivo, seguido de fa
confrontacion a un obstaculo que se presente, ya que sin
dicho obstaculo no puede darse el aprendizaje; y por
consiguiente, la persistencia de una observacién de la
situacion a la que se subordinan los movimientos y
respuestas-reflejos. En lo que debe entenderse que esta
secuencia de actos es un auxiliar en a observacion, la que

27, MENA, Gonzilez Claudia, Op. Cit. p. 30
28. HERRERA, Mantes Luis, Op. Cit. p. 8, 17,20
29. MENA, Gonzilez Claudia, Op. Ct. p. 33

en Gltimo término, permite el dominio de Ia situacion a base
de 1a localizacion de los objetos y lugares dentro de un
esquema general.

Un nifio siente la necesidad innata de pintar por fo que le
entusiasma cualquier tema. Lo importante es convencerlo
de que la actividad estd disefiada para &l y en
consecuencia encuentre sentido al realizaria. Existe una
estrecha relacion entre ta motivacion y el trabajo realizado
por el nifio. A mayor expresion y calidad técnica, mayor
motivacion.

La motivacion es un estado de estimulo-respuesta que se
lleva a cabo constantemente en el transcurso de toda la
vida. Sus elementos son;

Organismo

Necesidad

Acto motivado

Meta (respuesta consumatoria).29

Por lo que entendemos que la motivacion es, como
describimos en lineas anteriores, actividad con propdsito.

Cabe destacar que el aprendizaje es fundamentalmente el
resultado de la actividad con propdsito, por una parte es
producto de un deseo o interés en desarrollar alguna
aptitud intelectual, y por otra parte, el ejercicio dirigido hacia
el dominio de algin conocimiento inherente a sus
necesidades fisioldgicas o adaptativas. Por lo que




finalmente el aprendizaje determina toda personalidad y
toda situacion de los individuos, y por consiguiente,

: .
51, Los nifios requieren de otros estimulos, tanto intelectuales
como artisticos y culturales, pues resultan una excelente

motivacion para expresarse, investigar y por ende aprender mejor.

30. HERRERA, Montes Luis, Op. Cit. p. 27

cambian los valores y significados de las cosas que rodean
a dicho individuo.

Entendemos pues, que e! aprendizaje, al proyectar sus
resultados en el desarrollo de habilidades y conocimientos
puede tener una repercusion positiva 0 negativa, que
finalmente determine tanto la personalidad del nifio como el
significado que a ftribuya a esas habilidades o
conocimientos, y por consiguiente, las relaciones l6gicas y
psicolégicas que establezca a las necesidades vitales
presentes y futuras. »

Por tanto, si al nifio se le permite interactuar con el medio
utilizando sus sentidos y posteriormente se le invita a
realizar una actividad artistica; en ésta se reflejara su
desarrollo intelectual y emocional, y el aprendizaje que
obtiene es mas real.

La escuela desempeia un papel primordial en el desarrolio
del nifio, pues ademas de la ensefianza cultural que ofrece,
¢l nifio requiere de otros estimulos para fortalecer las otras
dreas de su desarollo. Por lo que es importante que el
maestro conozca diferentes técnicas, no slo artisticas y de
materiales, sino audiovisuales, ya que por medio de éstas
motiva al alumno a expresarse creativamente. La
elaboracién y apreciacion de piezas y objetos de arte
alusivos a temas escolares son ejemplos de expresiones
artisticas aplicadas a varias materias que dan como
resultado un aprendizaje mas real, mas significativo y un
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producto artistico. A

En este sentido, y abordando el aspecto escénico que es el
medio por el que se pretende culminar este proyecto,
sefialamos que la expresion teatral ha sido parte integral de
todos los pueblos, pues estamos en el entendido que el
teatro ha servido de sustituto de las experiencias reales,
como reconstruccion de las mismas y come un modo de
interpretar las creencias sociales, politicas y religiosas. No
hay limite de edad en éste, pues los nifios se entregan
constantemente a representaciones no estructuradas
cuando juegan; mientras que los adultos continuan en su
interés por la expresion teatral adoptando actitudes ante un
espejo haciendo mimica o "representando una escena’.
Por lo que la expresion teatral es un medio flexible que
puede adaptarse a casi cualquier tema y cualquier piblico,
segun los fines que se proponga y los resultados que se
deseen.

Por tanto, ademas del valor que las personas pueden dar al
teatro fuera de la escuela, también su relacion con la
ensefianza en el aula es impodante. Pues
independientemente de si creemos que instruimos a los
nifios 0 ensefiamos una materia, hay muchos valores
inherentes al empleo de la expresion teatral en la clase.
Dichos valores no sélo son importantes para el participante
sino también para el espectador, pues desarrolla la

31, MENA, Gonzalez Claudia, Op. Cit. p. 34

capacidad de escuchar y observar, la comprension del
tema y la interpretacion del tema; asi mismo impulsa la
capacidad creadora, la instruccion y el desarrollo en el
lenguaje y las bellas artes, el desarrollo de las facultades,
el conocimiento y la habilidad en el drea de estudio y la
aplicacion de conocimientos previamente adquiridos.

Por lo que los beneficios que sacan del teatro los
participantes y espectadores hacen que valga la pena el
esfuerzo por incluirlo en los programas escolares.

En conclusion, mediante la expresion artistica, ya sea
participando u cbservando, e! nifio toma conciencia sobre
si mismo y sus valores, se involucra con (as beflas artes.
Los cambios emocionales, intelectuales, sociales y
psicoldgicos influyen en sus experiencias y su desarrollo.
Esto se ve reflejado en el trabajo artistico, cuya produccion
puede ser profunda y flena de sentimientos o simplemente
una practica o experimento de materiales, pero en ambos
casos produce gran satisfaccit')n.33 Asi mismo el
aprendizaje escolar se ve mayormente aprovechado en
participaciones més activas por parte del nifio, lo que de
éste refleja inmediatamente una mayor satisfaccion e
interés por involucrase en fas clases.

Ahora bien, partiendo de esta descripcion de [as
caracteristicas basicas del nifio, optamos por incluir a éste
en una clasificacion de los elementos que intervienen en el

32. KIEFFER, R. E. de y Cochran Lee W.; Técnicas audiovisuales, 1973, p. 92, 93

33. MENA, Gonzalez Claudia, Op. Cit. p. 37




acto comunicativo, que sirviendo de parametro para

desarrollar de manera mas precisa las propuestas de -

disefio grafico, nos permite ubicar las necesidades
especificas que presenta el proyecto y por tanto partir de
éstas para lograr los objetivos y tareas que desarrollamos
como disefiadores.

En suma, las caracteristicas del publico receptor las

clasificamos a manera de lista en relacion con los -

componentes del proceso comunicativo ubicadas en el
proyecto audiovisual- escénico de este documento, tales
caracteristicas son:

PUBLICO RECEPTOR: Nifios de edad escolar
basica (6 a 12 afios)

Es una comunicacion de caracter; Colectivo

MEDIO; Entendido como medio de expresion y de
comunicacion: el Teatro

CANAL: Audio-visual

CONTEXTO SOCIAL Y CULTURAL: El piblico
receptor esta ubicado como nifios de origen hispano en su
mayoria, con lengua materna espafiol; radican en la Ciudad
de Chicago, llincis. Son nifios de estrato socioeconémico
medio y bajo y de zona urbana.

EMISOR: Compaiiia Carlos Theatre Productions, se
dedica a coordinar, producir y realizar eventos artisticos y
culturales en la Ciudad de Chicago, lllincis para publico

basicamente hispano y latino.

MENSAJE; Historia de [a Literatura, manifestado en
un soporte audiovisual- escénico, que es a puesta en
escena : "El pizarron magico”, a su vez clasificada como
comedia didactica.

EFECTOS: Se pretenden sean a nivel cognoscitivo,

aunque se esperan respuestas a nivel de actitudes y
comentarios posteriores a las funciones.
FEED BACK: Entendiéndolo como retroalimentacion
0 recuperacion de la experiencia, donde al término de las
funciones se establezcan comentarios y opiniones con los
actores.

Finalmente, debido a que actualmente varios programas
escolares se valen de la motivacion para llevar a cabo el
proceso de ensefianza-aprendizaje, estimulando asi la
actividad con propdsito del nifio, investigamos aspectos
generales relacionados con el aprendizaje, motivacion y
desarrollo artistico de éste en edad escolar, ademas de la
forma en que piensa, se expresa y se desarrolla.
Inclindndonos mas por fa informacion que devela las
ventajas que ofrece la expresion teatral, concluimos pues
que el proyecto audiovisual- escénico "e! Pizarrén Magico"
puede ser un apropiado y versatil medio para lograr cubrir
necesidades tanto a nivel intelectual como a nivel
emocional y artistico. Y al definir las caracteristicas basicas
que ubican al proyecto en el proceso de Comunicacion




confiamos que sea informacion suficiente para desarrolar
las propuestas de Disefio Grafico que en el siguiente
capitulo mostramos para que pueda ser concluido el
objetivo de Comunicacion Visual de este proyecto
escénico.




CAPITULO 3.  PROPUESTA DE DISENO DE ESCENOGRAFIA Y DE TITERES

Baséndonos primeramente en las aportaciones y
definiciones de los autores anles citados como Munari,
Chéves, Gome2 Palacio y Campos, Ledesma y Archuf, por
citar algunos en cuanto a log concaptos de Disefio Geéfico
apiicado a ia Comunicacidn Visual, sus elementos como
signo, codigo y mensaje, asl coma las clasificaciones de los
componentes del proceso de Comunicacion aplicados a la
definicidn de las caracteristicas dei publico receptor de este
proyecto. Asl mismo, habiendo hecho una breve
descrincitn de los elementos que intarvienen en el hecho
esoénico como escenografia, titeres y espacio-tiempo;
retomamos (a propuesta hecha por Joan Costa en o que &
liama "Etapas del Procesc creativo” para mostrar lo que
venimos resumiendo de todos estos concepios en ¢ actual
capitulo, of cual aborda de manera especifica e proceso de
bocetsie y conceplo final del audiovisusi- escénico. "El
Pizamn Mégico".

Y de manera sintética mosiramos lo que Joan Costa viene
sefialando en su iibro "Imagen global" es este procaso de
Disefio Gréfico para oblener como producto final & men-

saje proplamente dicho de este proyecto, que materiaiza-
do en un soporte visual (que s bisicaments la tares que
Nnos 0Cupa) y apoyado en un texto dramditico viene final-
mente axpreso en lo que es of disefio de la escenografia y
los titeres.

Ya que la parie escénica viene desarroliada en is accion
verbal y corprea de los aclores; y los temas musicales
desaolisdos por medio de la reproduccion de un CD musi-
cal, todo esto corespondients a la parte de direccidn y pro-
duccion de la Compafila Carlos Theatre Productions.

As! pues, retomamos esia parte del texto de Joan Costa
que, habiendo definido a Diseflo Gréfico como una de las
esiralagias fundamentales de la comunicacion Visual, en ol
cual interviensn las partes primordiales de esta
comunicacion: emisor 0 usuario, codificador, mensaje,
medio transmisor y plblico receptor (definidos con
anierioridad para este proyecto); propone que of sspecto
grifico de este proyecto se determina a través de "Etapas
del procaso creativo de disefio”.

Ahora bien, ests autor sefala que el Diseflo Grifico inter-
viens en dos conjuntos principales. primero, of disafio de
los productos y objelos, que son comunicaciones fun-
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cionales; y e segundo, que es el disefio de los mensajes ,
entendiéndose como el universo de los signos y de los sim-
bolos. Por lo tanto el aspecto que primordialimente nos
ocupa en este proyecto es el disefio de los mensajes
visuales; pues aunque estdn contenidos en objetos fun-
cionales, como es la escenografla y los mismos titeres, &l
contenido significante estd en forma grafica (las figuras, for-
mas, texturas, dimensiones y colores- en plano bidimen-
sional).

As| mismo nos basamos en |a propussta de Joan Costa
que describe dichas etapas del proceso creativo dei disefio,
que funcionaimente s& apoya en el trabajo del disefiador
ubicado en el proceso comunicativo como ¢ codificador
que engloba pues su trabajo en las siquientes etapas: 2

€l esquema superior muestra las cinco etapas que compo-
nen e proceso creativo, los cuales son:

|, Informacién. Documentacidn, obtencién de datos;
conocimiento de las cuestiones a tener en cuenta del
usuario.
3 . Digeetion de fos datos. Incubacidn del problema,
maduracion, elaboracion "subconsciente”, tentativas en un

1. COSTA, Joan; Imagen global: Evolucion del disefio de identidad; Ed. CEAC, Espafia, 1989, p. 10

2.1dem, p. 15

nivel mental difuso.

O w.1dea creativa. liuminacidn, descubrimiento de
soluciones originales posibles.

O . verificackon. Desarrolo de (26 difereries hiptte-
sis creativas, formulaciones, comprobaciones objetivas y
corecciones.

O V. Formatizacion (puesta en forma). Visuaiczacién,
prototipo original, mensaje como modelo para su
reproduceidn y difusién.”

De estas etapas se pasa a otras tareas: a) la produccion
técnica del producto o del mensaje, su produccion seriada,
y b) ia difusién a través de los medios ¥ otros canales de
transmision y de distribucién.

Sin embargo, &n cuanto a las etapas IV y V que cormespon-
den bésicamente a la realizacién y prueba de los objetos,
$u cormeccion y produccion fingl, estdn contempladas den-
tro del proyecto como tareas del Diector y Productor
es0énico, ya que entendemos que estss etapas dentro de!
hecho escénico vienen siendo la preproduccitn, montaje y
ensayos; asi como produccion, enssyo general, comec-
ciones y finaimente estreno y funciones.




Esta condicién bésicamente se debe a factores logisticos
de tiempos y espacios que considerd el propio Usuario, ya
que por cuestién préctica la produccidn de la propuesta
gréfica se reafizaria en el lugar que se levara a cabo el
estreno y funciones (Chicago, llinois).

Por lo que apoydndonos en &l criterio que establece Joan
Costa para especificar la tarea de! disefiador en e que "E!
disefio no es el mensaje. El disefio es pues una actividad
mattiple y compieja que no se limita a la forma extema; la
solucidn de la forma extema no es més que la expresion
visible de un proceso creador. Portanto, o disefio no puede
confundirse con la forma estética exterior, puesto que (a
finalidad y los requisitos previos constituyen los criterios
que deteminen a foma exeror’”

Asi mostramos tales consideraciones de la siguiente
maners.

3.1. SINOPSIS DE LA OBRA

Contempiamos dentro de la Sinopsis, como lo menciona
Josn Costa toda la informacion porporcionada y oblenida
para ublcaria dentro del proceso de dissfio.

Pasamos pues a mostrar las etapas de disefio grifico que
se desamoiaron en este proyecto.

3.COSTA, Joan;, Op. Cit.p. IS

D 1. nroRMACION

Objetivo: disefiar gréficamente la escenografia y
personaies (titeres) que intervienan en (a pussts en esoena
“El Pizamén Magico”. Dicha propuesta escénica estd
encaminada a mostrar brevemente la historia de la
Literatura, a través de una paquefia, agily sencita comedia
didactica.

Objetivo perticular, Mostrar a los niffos algunos ejemplos
de Literatura y sus géneros como cuento, noveia y poesia,
afin de que distingan entre estos géneros y ia importancia
que cobra ¢l libro en su aprendizaje diavio.

idea: Mediante las clases que imparte la maestra Paly,
acompafiada de su amigo el dragon Leonardo, los nifos
obsarvardn un recomido viual por la historia de la
Literatura, as! como las caracteristicss de cads género
literario ilustrados por titeres y tamas musicales.

Receptores: Dirigido a nifics de edad escolar bisica, de un
estrato socioecondmico medio y bajo; de origen hispano
radicados en la zona urbana de Chicago, IKinais.

Sinopsis:
La historia se desarrolla en un saldn de clases




convencional, donde una simpética y vivaz maestra, Paty,
fitular de la clase de Historia pretende dar sus clases
iniciando con un cuento, pero es interrumpida por la
presencia siempre agria y solemne del profesor y prefecto
Aguado Amargoso, quien le exige que impara sus clases
apegéndose al programa de estudios. Paty (para nosotras),
haciendo caso a las indicaciones del prefecto se percata
que el tema obligado es la historia de la Literatura, Tras
retirarse Aquado aparece Leonardo, un dragén-titere amigo
de la maestra,

Leonardo y Paty discuten sobre los temas y aprovechando
la ausencia del prefecto, ésta disipa las dudas que asatan
al dragdn a manera de musical, ilustrandose la explicacion
con la aparicion de figuras planas (titeres) en el hueco del
pizarron.

Conforme avanza la clase, a cada duda de Leonardo la
maestra hace una resefia de manera narrativa y apoyada
en los temas musicales, que ilustrandose siempre con los
titeres, va mostrando lo que es la Novela, el Cuento y la
Poesta.

Ocasionalmente aparece el prefecto, quien participa en
algunas de las explicaciones. Y al final, queriendo sus-
pender la clase de Paty es sorprendido por el dragdn
Leonardo, el cual para mostrarie lo divertido que es apren-
der através de 1a magia de los libros, éste finaliza la histo-
ria con la aparicion de sus amigos los libros, que personifi-
cados en titeres cantan y balan dando fin a la clase de la

maestra Paly,

Lenguaje verbal: Aunque no es una cuestion de disefio
gréfico lo contemplamos como informacidn attema a las
caracteristicas del receptor. Pues considerando que los
nifios tienen un escaso o nulo conocimiento del tema, en el
guion se emplea un lenguaje claro y sencillo, requiriendo
para ello un refuerzo visual y sonoro por medio de la repeti-
cién y ejemplificacion de acciones y personajes.

Lenguaje visual: Basandonos en las descripciones de
escenografia y personajes dentro del guion, consideramos
que los elementos visuales que destacan son €l teatrino
{como obieto tridimensional y de referencia temporal-espa-
cial), y los titeres como personajes, que son de un
tratamiento bidimensional (en su mayoria), pues encon-
tramos que son personajes incidentales y pueden funcionar
amanera de caricaturas o como ilustraciones animadas de
la historia,

Por lo que al igual que en el lenguaje verbal, el lenguaje
visual debera ser sencillo y claro, recurriendo asi a ima-
genes convencionales y referenciales sintetizadas.

Escenografia: Considerada como el espacio escénico de
I historia, debera resolver necesidades de desplazamien-
to y accion principalmente; por lo que segun el argumento
0 guién Ia historia se desarrolla en un salén de clases con-




vencional con la utileria necesaria para conformar dicho
lugar, Este escenario proporcionara ef espacio adecuado
para que actores y titeres converjan de manera sincroniza-
da con la accién indicada en el texto.

Asi, considerando que el pitblico receptor oscila entre los
7y 12 aflos de edad y se caracteriza por tener un pen-
samiento logico, rechazar ideas absurdas o complejas,
haber desarrollado el concepto de la forma y ser su dibujo
maés figurativo que abstracto; dedujimos que Ia solucidn
gréfica deberia ser simple y de elementos convencionales,
todo esto de acuerdo a un marco referencial inmediato del
pibico.

Personajes: Segln el quion dentro de la historia existe un
personaje principal, la maestra Paty, que es representada
por un actor; mientras que el resto de los personajes son
titeres. Sin embargo existe un fitere descrito como
personaje secundario, el dragon Leonardo, €l cual funciona
como vinculo afectivo entre fos nifios y la obra de teatro,

Ambos personajes, Paty y Leonardo interactian continua-
mente dentro de la historia, sin embargo la maestra resufta
ser de connotacion realista, mientras que €i dragn es un
personaje mégico y onirico, por lo que permite Ser objeto de
disefio y produccién. Dichos personajes son ubicados en
un contexto escolar y actual, la relacién entre éstos es afec-
tiva y no existe una imposicion de autoridad, por lo que la
idea de! texto es que ambos a su vez establecen un vincu-

lo amistoso con el publico.

Por tanto, Leonardo es un titere con caracteristicas infan-
tiles y de fantasia, pudiera decirse que caricaturescas.

Los demds personajes, al ser incidentales presentan una
necesidad distinta, pues su aparicion es breve y la resolu-
cidn grafica de éstos seria mas simple y general.

Asi que considerando las caracteristicas del pablico
anteriormente descritas, concluimos que el disefio de los
personajes deberd ser con imagenes convencionales y con
cierto toque de fantasia, transmitiéndole asi informacion
més ldgica desde su marco de referencia,

Por tanto, desde un principio elaboramos bocetos que
partieron de dibujos realistas, pero que con el menor
ndmero de trazos representaran sus principales caracteris-
ticas, por ello procuramos que fueran imagenes en sintesis,
fueran facitmente identificables y con una unificacion de
estilo.

A continuacion presentamos el proceso de bocetaje del
teatrino y de los personajes en titeres que darian vida a "El
Pizarron Magico".

3.2. PROCESO DE BOCETAJE DE LA ESCENOGRAFIA

Como Joan Costa lo sugiere, esta etapa comesponde al
punto [l del proceso creativo de diseiio el cual es:




0 1. mcuBACION O DIGESTION DE LOS DATOS

Por un lado teniamos sugerido cierto ambiente en ¢l que
todo podia suceder (de acuerdo al texto), y en el que todo
se vale siempre y cuando fuera coherente el uso de
recursos fiteriles con el espacio que proporcionara el
taatrino. ¥ por ofro una necesidad puntual por disefiar
literes que cumplieran en comunicar (Sobre todo
visuaimente) todo cuanto plantsa la historia y el tema
didacticamente propuesto.

ESCENOGRAFIA O TEATRING:

Como el guidn describe, lo primero a idear fue el teatrino,
¢l cual es una escuela que en ¢l interior de sus puertas s
un saidn de clase convencional, pero que en momentos se
convierte un lugar onltico en el que & pizamdn en un
esconario propicio para que figuras y personajes
fantisticos ilustraran lo que Paty relatera a cerca de los
libros y su historia.

Por l que hicimos varias propuestas de su forma, sus posi-
bles colores, y sobretodo, su forma de operarse, ya que
esta parte de plansacion es bdsica para desamoliar las
siquientes propuestas de titeres y movimiento escénico.
Sin embargo, recordemos que toda esta fase de incubacion
fue simuténea, ya que a! mismo tiempo que pensdramos
en of teatrino habriamos que obsarvar la aparicidn de Cier-

tos titeres que requerian mayor 0 menor espacio de acuer-
do a su escena, as! como La oparatividad de los mismos en
relacion a la altura de los titiviteros, la tcnica a utilizar y of
dngulo de proyeccion con respecto 8l plblico receplor.

Asi lo imaginamos cuadrado, de muchas venianas y aigu-
nas puertas abatibles; o cindrico, que pudiera rotar en
cada camblo de escena; también lo visuakzamos en una
s0ia pieza, con ubleria anexa y teatrino apare. En fin esta

P
el

52. Escenografie-teatrino de °E! Pizarrén Mégico®, disefio de la
parte frontal en sus primeres fases de boceto.
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primera etapa nos Sirvid para damos cuenta de la fun-
cionalidad del elemento esoenografico.

Como primera necesidad para e! desarrollo escénico de la
historia, formulamos distintos trazos para el teatrino, como
dijimos con anterioridad, pensamos en distintas propuestas
y sus posibles aplicaciones a las necesidades operativas
del mismo y de los tfieres. Entonces elaboramos varios
bocetos més enfocados a lo que (a propia historia nos
pedia; desde la primera escena que marca un inicio con la
idea general de una escueia y su contexto cuttural (ele-

$3. Partiendo de ias primeras
ideas de movimiento y
operacion del teatrin, se
realizaron  esquemas  de
construccion como dele, aqui
50 aprecia la visla trasera
donde so muesia una
estruciura  pensada  como
soporte  princial de la
esconogralia.

mentos ambientales, utilerla y trazo escénico).

Y partiendo de las primeras ideas nos enfocamos en vari; «
funciones de caracter logistico y operativo importantes: qi «
fuera un teatrino transportable, con puertas abatibles -
elementos intercambiables , asl como una "boca-esce
que permitiera la entrada y salida de escena de los titert
€n su secuencia comespondiente en e texto, como tambic
la intervencién de los actores, donde todos operaran ¢
manera sincronizada y fluida. Y de ahl que partimos p3
los posteriores trazos definitivos y su propuesta ¢
produccion.
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3.3. CONCEPTO DE LA ESCENOGRAFIA

Entendiéndolo como la etapa Il en el proceso creativo de
disefio que propone Joan Costa, la cual consta de:

O m.IDEA CREATVA:

Lo que a continuacion exponemos es una breve
dascripcion de Ias soluciones visuales y operativas asi
como logisticas y estéticas del tetrino, quedando de la
siguients manera;

ESCENOGRAFIA O TEATRING:

El teatrino se definid como una estructura de mamparas
con manta y tablas de madera como marcos, teniendo una
forma cuadrangular en posicion cefrada y mostrando la
fachada de una escuels, y sbierta en forma rectangular de
a cuerdo a la apiicacidn de puertas abatibles a los
costados, que forman las paredes def interior de un salon
de clases; dando asi un total de 3 metros de alto por 4.88
metros de ancho.

Y en la parte trasera se disefio la estructura dei teatrino,
donde aparecen los titeres al frente de la boca-escena, y
los actores y titiriteros se cambian y mueven utileria, tenien-
do as! dimensiones de 2.60 metros de alto por 2.4 de
ancho y 1.20 de grosor (esimada esta Ultima medida de
acuerdo a la taka de una persona de estatura media -1.70

mts. de altura aprox.-).

La boca-escena es ef plzamtn que aparece en &l salt
teniendo como mdidaszmdaandmportmdenl
ubicado en la parte superior dei frente a 1.60 metros ¢
piso.

P — 1
54. Como dieefio finel, se aplicé color y geometrizé |

escenografia o teatrino, lgrando asf su apariencia final pava
ceder a la construccién. Disefio definitivo del frente del teatrir ..

TESIS COY
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Los elementos ambientales como campana-relo] [ |y NCUBACION O DIGESTION DE LOS DATOS

(construido en el mismo teatrino), escritorio, perchero, sila
ymapa son sugerides como utileria.

34. PROCESO DE BOCETAJE DE TITERES

Aligual que en el proceso de bocetaje de a esoenografia o

teatrino, los titeres comparten las necesidades de la etapa
{1 del proceso creativo ¢l cual es:

55, 1 tealrino s& muestra ablerio para apreciar su diseflo interior
y la utieria que pueda ser agregade. Aqui se tuesira el pizamn,
o cual funcionaré como boca-eecena de los tfieres, tano de

Sug) Loonardo como de os plance. Dieefo fna de ntesir de tatin.
i '

TITERES (Y LEONARADO):

Cabe destacar que se dio prioridad al tratamiento visual de
Leonardo, el dragon que acompafia en todo momento &
Paty, [a maesira juguetona y poco convencional de nuestra
historia, Por tanto, nos avocamos a trabajar en ia imagen y
caracteristicas operativas de dicho personaje.

LEONARDO

Como en un principio mencionamos, esta persongje
requeria de un tratamiento especial, ya que, al ser un
personsje co-protagbnico necesita de una imagen
suficientamente atractiva, pero también convencional pera
enlazar lo onirico con ef tema del texto, 8¢/ como para dar
sopore y espacio al personaje de la maestra Paly. Por lo
qQue lo imaginamos de vanias formas: primero como una
especie de dragdn tiemo y “pachon’, después en un dragon
con rasgos de cocodrilo, al mismo tiempo que le
olorgabamos rasgos caracteristicos de un dragén de
historias épicas pero con un cardcer més amable; y
sobretodo pensamos en la formas de manipulacion y
elaboracidn para reforzar su papel en el texto.

En la misma |6gica que trabazamos para el teatrino, o hici-
mos con este titers, ya que como lo mencionamos con

TR COY
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antericridad, es de las partes mas importantes a definiry Su  hecho en la etapa | que sugiere Joan Costa, que partir de
necesaria congruencia con & carécter de la historia. Por fo  ésta, definimos su personalidad y posibles matices escéni-
que en ¢ momento de bocetaje despuds de imaginario de  cos. Entonoes lo trazamos més caricaturesco, simple y con
diversas maneras, nos apoyamos en el andlisis previo un toque de fantasia para reforzar ese cardcter magico

56. En la primera fase de bocetaje 5o reakzaron diversos trazos para caracierizar a Leonardo, of dragon-titere que funciona como per-
sonaje interloculor de la obra. Para alko se pensd en su cardcter onrico o fantéstico, por lo que estos trazos musetran les distintas ideas
Omanf)  Que SUrgieron on la bixsugda 86 su apaniencia ideal.




sugerido, De ahi que hicimos nuestros primeros apuntes.  realizacidn y el estrano nos ko permitiera,

TITERES En este seniido nos avocamos a buscar imagenes o
En este caso nuestra bisqueda fue mds amplia y basta, ya  registros reales para un postarior tratamiento gréafico y
que al contar con una larga fista de imégenes que lusiraran  lograr/a sintetizacion a tales imégenes. De eflo hablaremos
alolargo de! texto las escenas indicadas para su aparicion, con mds detake en los siquientes parratos.

deblamos aproximamos a la realidad. Por lo que nos Como en anteriores lineas, esta parte de la concapcion de
documentamos de diversas fuentes (libvos, peliculas y personajes fue més amplia, ya que en la bisqueda de
videos) para tener més en claro qué personajes habrian de  imdgenes aplicables a (a idea propuesta, nos dedicamos a
realizarse. Todo en la medida que el tiempo programado de  dar forma con diversos apuntes. Y sin dejar de lado la parie
produccién (factor tan importanie en todo proyecto), la  lidica y cognoscitiva, pensamos en iméganes de referencia

N
0

57. Boostos Qua muestren las dilerentes caracterizaciones de Leonardo. Aqui se pueden apreciat los diversos razgos que dan Clerios
acentos & cada personaje, y por consiguienie muy diferante apariencia entre unos y otros. De éstos surgird un disefio definiivo.
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siple de uno s reaist, 30
3\ biene una idea més cira de
B 1o que 8o quiers decir. Por ek,

)
\ \_X
i ' resuts interesants canclerizar
o i s STy
f {@S
i)

%} f?h‘/\\‘ . l
/,v/,\/\\ 50. Al comparar un trazo més r
| V,

58. Para disafiar los tfteres planos se partid de imégenes y esque- 60, Durante la primera fase de bocetaje sa intentaron trazos més
mas realisias, los cuales se obluvieron de fuenies como libros,  estikizados, con éstos las imigenes se sintelizan y asf conformen
“nd]  usiraciones y videos. los 5ignos Que contienen los rasgos bisicos de los objetos.
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inmediata al publico receptor, por tanto serian sencilas y
caricaturescas. Entonces fue como nuestros primercs
trazos se avocaron a ilustrar lo que ei propio texto nos
sugeria.

Y a esto, cabe mencionar la importancia de manejar cieta
unidad en la apariencia de los personajes, donde su forma
y color se definirla a partir de las caracteristicas cognosd-
tivas del plblico receplor, el cual como antes anotamos ha
desarroilado el concepio de la forma, tiene un pensamien-

to 10gioo y su dibujo es més figurativo que abstracto, por lo
que dichas figuras se solucionaron como imagen en sinte-
8is de Sus caracteristicas principales con [a menor cantidad
de trazos posibles, ademds de unificarse al estio de los
demés elementos escénogrificos. Asf pues, dimos solu-
cion final a tales imagenes, partiendo primero de su repre-
sentacidn realista hasta concluir en figuras mas estilizadas
¥ por consiquiente mas simples en apariencia y de mejor

61. A la vez que resulta inleresants lograr la evoiucion de un primer trazo, es divertido dar dderenies expresiones, dimenaionee  for-

mas a una misma idea en distintas escenas. Bocetos en secuencia para escanas dei cuento de la nuez.
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3.5. CONCEPTO DE DISERO DE LOS TITERES respecto a una persona de estatura media (70 centimetrcs

aprox. de attura), donde su cuerpo seria similar a un torzo
Nuevamente mostramos a etapa fll que Sugiere Joan humano; de apariencia caricaturesca y rasaos conven-
Costa, para definir o que es la solucidn grafica de los clonales y simples, y lo mds importante, definido en técni-

titeres. ca "bocdn” y “marote”, es decir, su manipulacidn ser total-
mente intema en [a boca y las manos, planeado asi para
O m.10eA CREATVA: uno o dos tteros.
TITERES (Y LEONARDO): TITERES
Para esta parte de |a Idea creativa y sin olvidar nunca la;
LEONARDO necesidades logisticas, operativas y temporales, propusi-

Este titere se definid por un muflec de estructura de hule-  mos todos los titeres en una sola thcnica: planos, y con
espuma en forma tidimensional, de lalla grande con varikas en la mayoria de los casos, lo que daria una solu-

62. Esle diselo de Leonardo se tomd como definitivo, para que a  63. Este disefio, ol igual que of anterior, mueetra al tters Leonard)
pactic do éta 36 aplicara e color, Aqui e muestra su spariencia  de frenie y de lado, para que con la aplicacién el color se teng
final tanto de frents como de lado, lograda asi en medios tonos.  una idea més clara en su elaboracion de su apariencia material.




©4. En comparacidn con los primeros bocetos, sstos disefios conservan la idea principel de ia higloria, pero varian en cuanio a su trazo,
slervio dete més eetikzado y biaico. Con éeio 88 pusde proceder a reakzar los tieres con a ticnica de varia y pianos, puss la ime-
gon de detos estd ideada en bloque. Disefios finales para secenas de la historie da (a ikeratura.

ﬁxﬂi 3 (‘4(\3

65. A partic de la simpiiicaciin de los rasgos, s procedié & manejar cada personaje como un slemento independienis, donde su apar
¢idn y secusncia en eecona determina la animacion de dete. Como en la ustracidn anterior, los titeres que aqui 9o muestran eetdn
ﬁ plancados para que se elaboren y manejen en bioques plancs, as! conservan su apariencia visual plana y cancaluresca.
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¢idn més sencilla e inmediata, permitiéndonos as! diseflar
imdgenes mas sintetizadas, y a su vez utilizar un recurso
extraido de las primeras animaciones de ‘comics”. [a ani-
macion reducida, la cual permite dejar ¢ cuerpo completo
dei titere solo en traslaciin mientras que extremidades
£OMO brazos 0 piemas s& mueven para sugenr alguna
accion especifica.

A la vez que la solucibn propuesta para producir estos
titeres fus més sencilla, el tipo de técnica de titeres planos
permite jugar mucho mds con el espacio escinico asi como
manejar distintos planos visuales y espacisles entre los
propios titeres, por lo que esta idea de disefio creimos fue
la mis acertada para la produccion de la mayoria de los
personajes de esta historia,

Finaimente propusimos disefios de construccion de la
escenografia-teatrino y de los titeres, los cuales servirfan
de referencia para su construccidn en &l huigar del montaje
y &l estreno.

Por tanto nos resia agregar que nuestro trabajo como
disehadores concluye con esias tres etapss que Joan
Costa sefiala para ¢ proceso creativo de diseflo, donde
nuestro trabajo como inlermediarios @ intérpretes de las
condiciones de este proyecto consid en esbozar y definir
grificamente las soluciones visuales de los elementos
escenogrificos y de titeres de este audiovisual-escnico.

Ahora blen, coma parte concluyente en el disefo de dichos

8. Estos diesfios finales musstran la evolucion que se did en los primeros trazos de bocetaje, legando finaiments, a través del pro-
cos0 Croativo do disefio, a la concepcion grifica y definitiva de los titeres planos y su visusizacion en escena.
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67, Los theres como elementos eecénicos funcionan independientes, sin embargo su dieefio se basd en {a unided visusl que global-
fente conforman. Aqul se pusde obeervar la evolucitn lograda de los primeros trazos hasta los finales, donde 8¢ conservan los prin-
D Thef)  cipales rasgos de los personajes o ideas principales de las escenas. Disefios finales y en secuencia para of cusnto de la nuez.
4 i’ﬁ
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elementos escenogréficos elaboramos una propuesta sen-
cilla de construccion y materiales que consideramos mas
adecuados para su realizacién en ese lugar, pues
recordemos que logisticamente es una necesidad priori-

taria producir todos los elementos escenograficos y de -

titeres en el lugar que se realiza la obra, pues de acuerdo

alos apuntes de Joan Costa, todas las necesidades reales

requieren de muestras y pruebas para su correccion y uso
final en el contexto destino.

Por consiguiente, mostramos a continuacion sugerencias
hechas al Usuario para tal produccién:

TEATRINO

CARACTERISTICAS GENERALES

MEDIDAS:

Cemado- de frente 3 metros de alto x 2.44 metros de
ancho.

Abierto- de frente 3 metros de alto x 4.88 metros de
ancho.
-Considerando que las puertas abatibles parten de los
costados del cuadrado central, asi miden cada una 1.22
metros de ancho x 3 metros de alto.

Estructura trasera- 2.88 metros de alto x 2.4 metros
de ancho y 1.20 metros de grosor.

-Con telones de fondo de 2.44 metros de ancho x 1.40
metros de alto.

MATERIALES:
Mamparas- Estructura de marcos de madera con
manta pegada, clavada y tensada; y unidas con bisagras.
Estructura trasera- Estructura de marcos de madera
clavados y pegados.

Telones de fondo de tela negra aterciopelada pega-
dos en la parte superior.

68. Disefio final del constructivo para €l teatrino, se pueden apre-
ciar las medidas sugeridas y la apaiencia de la estructura en la
parte trasera, asf como las mamparas en la parte delantera.

TS COY |
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PINTURA: clavos y maderas de refuerzo.

Acrllico sellador y pintura acrilica o vinflicamate. - La manta cubre por ambas lados la estructura,
pegandose y clavandose en Ia parte inferior de los marcos.
INDICACIONES: - Laestructura trasera se construye igual que los mar-

Las mamparas Se construyen a partir de marcos cor-  cos de las mamparas y los telones se pegan y clavanen la
tados a las medidas indicadas y unidas con pegamento, parte superior del mismo.
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69. En este esquema mostramos la forma en que se construirfa la estructura en las mamparas del teatrino, donde se sugieren también
medidas que fueron pensadas en proporcidn a una persona de estatura promedio (.70 mis. aproximadamente).
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TITERES
CARACTERISTICAS GENERALES
TITERE LEONARDO

TECNICA DE ANIMACION: Bocdn y marote.
Esta ticnica combinada se Caracteriza por manipular desde

adentro de ia boca del titere utiizando una mano como -

pinza para abrirla y cerrarla a voluntad del manipulador.

Mientras que las manos estdn unidas al cuerpo para intro-

ducir uno 0 ambos brazos y moverias en coordinacién con
los movimientos ganerales del ttare.

MEDIDAS:

Cabeza- Esfera de 25 cms de didmetro aproximada- -

mente.

Cuerpo- Considerando la semejanza con un torso
humano se contampia sea de 70 cms de atto x 40 cms de
ancho y 30 cms de grosor apox., Sin que tenga piemas. Y
las manos en proporcidn al cuerpo, por tanto serdan cilin-
dros de unos 80 cms de largo con 20 cms de didmetro,

MATERIALES:
Cabeza- Esfera de unicel y forro de hule-espuma.
- Telas eldsticas mate y satinadas.
Cuerpo- Estructura de hule-espuma de 3 cms de
grueso,
Telas eldsticas mate y satinadas.

INDICACIONES:
La cabeza se construye a partir de una esfera hueca
de unicel, se forra de periddico con varias capas y luego se

70. Estas fotogratias muestran o proceso que se Hlevd a cabo pera reakzar a Leonardo, donde se puede apreciar la técrica de ani-
macion elegida: como "bocdn” y ‘marole”; la estructura de su cuerpo y Ias pruebas de manipulacion después de su elaboracidn.

4, CONVERSO, Carlos; Entrenamiento del titiritero; Ed. Escenologia A.C., México, 2000, p. 134
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forra de hule-espuma; cortando los huecos de los ojos y TITERES
agregando con estructura de cartn una ienglieta para la

boca y forrando también con hule-espuma. CARACTERISTICAS GENERALES
Se forran con la tela eidatica cabeza y boca pegando
¥ cosiendo los extremos a la capa de hule-espuma. < TECNICA DE ANIMACION: Pianos de varitas.

Ef cuerpo se forma con hule-espuma, tomando como  Esta técnica se caracteriza por ser una figura
modelo una camiseta, se pega en fos extremos y se fora  completamente piana del frente y de atrds, teniendo como
también con tela eidstica. Asi mismo los brazos se elabo-  soporte varitias que permiten su trasiacion y movimiento de
ran con hule-espuma en forma de cilindros y se forran con  extremidades. Ya que la mayor parte de la figura es rigida
tela. Las manos se frazan y cortan méds grandes que una y con articulacién en las extremidades como cabeza y
mano humana, 88 cosen, foran y achieren finaimente a los  manos.
brazos. La manipulacién es a través de exiensiones con varilas

Las aplicaciones de pelo, ojos y accesofios se que penmiten dejar la figure a la visita mientras que las
elaboran con tela mats recortandoy pegando de acuerdoa  varikes quedan por debajo delborde de a boca-escena,
las caracterizaciones gréficas.

conlorman a Leonardo, donde
8 ha sido cokocada la teia d¢ &
colores similares & 108 sugeri-
dos en las propuestas finsles
de disefio.

o

5. CONVERSO, Caros, Op. it p. 129

THSIS CO
FALLA DR ORIGRN




5

8

W

i

i

73. Estos constructivos muestran un titere que aunque no s un
personaje, es un elemento que se puede mover ¥ jugar con los
demés personajes, sugiriendo asi vida indepandiente del resto de
{a escenografia.

44

T4. Aqui 98 puade apreciar la construccin de tiieres, que sin una
wxiension de varilla para sus exiremidades sugiere sean sdlo para
traslacion, aunque éstas pueden moverse con tomilos en las

“,{; articulaciones y ol movimiento de la misma traslacidn.

MEDIDAS:
Considerando las medidas de la boca-escena (el
hueco del pizamon) -2 metros de ancho x 1.20 mekros de
afto-, s contemplaron diversas medidas de los titeres, que
seqgun las necesidades de espacio y desplazamiento entre
{as figuras, deberd existir una porcion de espacio ibre entre
éstas para no empaimarse y mosirar Cierto orden visual
hacia el pliblico; por tanto caiculamos medidas generales
para ales figuras que van desde 50 cms hasta los 80 cms
de ato y 50 cms a los 100 cms de ancho. Sin embargo es
importante tener en cuenta que la definicién del tamafio es
una consideracion que ¢! director de la puesta tendra que
establecer de acuerdo a las necesidades de trazo escénic
©0. Ya que se sugieren disefios de las figuras hasta més
grandes, sin embrago todo esto es una propuesta previa a

75. Estos constructivos muestran tiisres con varilas en sus
odremidades para su movimiento, que también deben tener
tornios en las articulaciones para lograr dicho movimiento.
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las indicaciones reales de escenificacion.

Las varillas son en proporcion al tamafio de las
figuras, asi para un titere de 50 cms de afto corresponderan
varillas de 40 6 50 cms de largo.

MATERIALES:

Figuras- Estructura de unicel cortado con a silueta
de cada personaje.
-Forro de manta o papel periddico.

Varillas- Alambre galvanizado o varillas gruesas
metéficas.

- Mangos redondos de madera para las varillas.
Tuercas y tomillos para articutaciones.

PINTURA:
Sellador acrifico y pintura vinitica o acrilica mate.

INDICACIONES:

Las siluetas de los titeres se trazan, cortan y
esculpen en el unicel, en e que después de aplican dos o
tres capas de periédico, con esto la manta que se incorpore
tendré mayor adherencia a las siluetas para poder pintar
posteriormente.

Altener forradas las figuras de periddico se clavan y
fijan las varillas en la parte inferior de éstas, se calcula la
medida ideal para manipulacién y se cortan agregando los
mangos de madera.

Teniendo ya fijadas las varillas se procede a forrar
con manta, donde las extremidades se han empapelado
por aparte y fijadas a varillas y forradas también de manta.

Para la aplicacidn de pintura y color, se aplica
primeramente una capa de sellador, dejando secar y pos-
teriormente Se procede a trazar y pintar las caracteriza-
ciones graficas indicadas.

Finalmente se incorporan las articulaciones fijén-
dolas con los tomillos y tuercas y se procede a probar el
movimiento, asi mismo las posibilidades de manipulacién y
desplazamiento para tener conocimiento de la capacidad
de accion de las figuras.

Cahe destacar que estas indicaciones y sugerencias fueron
proporcionadas con antelacion al Usuario, pretendiendo
que tales soluciones fueran sencillas y viables de acuerdo
a 05 recursos humanos y materiales existentes para tat
produccion en el lugar de 1a puesta escénica, Chicago,
llinois.

Ahora bien, de acuerdo a esta propuestas de disefio y
construccién de los elementos escenograficos y titeriles, la
produccion final deberd ser un proceso sencillo a realizar,
sin embargo cabe destacar los aspectos logisticos de este
proyecto, ya que como venimos sefialando a lo fargo del
documento, la parte comespondiente a produccién y puesta
escénica del Usuario tendrd ciedas especificaciones que



no coincidan o se adapten a las propuestas graficas
indicadas; por lo que ¢! producto final que funciona como
soporte de los mensajes visuales de la historia Serd un
aspecto sometido a cambios o transformaciones
adecuadas a las necesidades escénicas de dicho proyecto.




CONCLUSIONES

Es necesario entender un aspecto fundamental del fené-
meno comunicativo: poner en comin ideas entre dos o mas
personas a través de un mensaje comun a éstas. Para eso
¢l proceso configurativo del Diseflo Grafico se encarga de
articular graficamente los componentes semisticos de
dicho mensaje. Con esto la informacion resullante admite
circular en distintos medios y soportes. Para ello se coordi-
na con otras dreas o disciplinas de diseflo, como el disefio
de objetos para su produccion o difusion, por ende el men-
saje visual de este proceso creativo se complementa con
esta etapa técnica en el destino final de (a comunicacién.
Sin embargo, e Disefio Gréfico comprende un proceso que
en muchas de las veces se encarga solo de la propuesta
grafica del mensaje, mientras que las ofras 4reas de pro-
duccion, distribucion o difusion son independientes en tiem-
po y espacio de tal resultado grafico.

En este sentido y con respecto al proyecto de esta tesis, las
condiciones de tiempo y espacio fueron independientes al
proceso creativo de diseflo. Pues de acuerdo a las necesi-
dades loglsticas de! Usuario, la Compafia Carlos Theatre

.,z“

Productions, las propuestas graficas ofrecidas serian
sometidas a revision y posibles correcciones para su pro-
duccion final, Por lo que la informacion expuesta en este
documento cubre Unicamente las etapas de bocelaje y
solucion grafica final de la escenografia y de los titeres.

S - B f &

Aunado a esto, las condiciones temporales de este proyec-
to escénico exiglan una solucién mas pronta a las cues-
tiones visuales. En cuanto a la condicion de espacio, era

- tJosclBA
En cuanto al trabajo de disefio grafico de El Pizarrén Mégico”, el
Usuario estuvo satisfecho, sin embargo requirié de apoyo en fa
elaboracion del titere Leonardo, probablemente por que le parecio
més complicado que e! resto de los titeres y la escenografia.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN




mas practico que la produccien de los elementos
escenograficos y titeriles se realizara en el iugar del mon-
taje y estreno, Chicago, Ilfinais.

Sin embargo se sabe que el trabajo de! disefiador no fer-
mina hasta que el Usuario requiera de otras alternativas a
las ya propuestas. No obstante la respuesta de dicha com-

Al igual que Leonardo, los libros y ks molinos de viento se
realizaron aquf, pues nuestra propuesta inicial los indicaba como
titeres planos; sin embargo, como lo venimos mencionando, son
aspectos modificables en base a necesidades reales del Usuario.

pafiia fue positiva y entusiasta, por lo que no hubo otros
requerimientos graficos posteriores. Unicamente el apoyo
en la elaboracién de titere Leonardo, los fibros y los moli-
nos de viento.

Por tanto, mencionamos el aspecto de produccion y
difusion concemiente a la etapa fina! gréfica de diseflo,
puesto que las condiciones del proyecto abordado coinci-
den con éstas caracteristicas técnicas.

A la par que este documento de tesis continud elaboran-
dose, la produccion del espectaculo "El Pizarrén Magico”
se realizd en el lugar de la puesta. Pero no fue sino hasta
medio aflo después que recibimas noticias de fos resufta-
dos, en los que se pudo observar una solucién practica
similar a las propuestas graficas proporcionadas inicial-
mente.

No obstante, cabe destacar el aspecto escénico-practico al
que estén expuestas las soluciones y atemnativas de
disefio, ya que como anotamos en el capitulo dos referente
a la refacion escendgrafo-director {en nuestro caso
disefiador- director), es esencial fa intervencién y opinin
puntual del director durante el proceso de diseflo, ya que
habria mayor certeza en la solucién de espacio, las técni-
cas de animacion de literes, los materiales més adecuados
yla unidad visual de todos estos elementos.

Sin embargo, tal coordinacion se dio de manera somera,
pues la entrega de los disefios, la revisin y comentarios
siguientes se hicieron generalmente via correo, tekéfono-
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Como se puede apreciar, en el lugar del montaje y estreno: Chicago, llinois; se llevaron a cabo los trab:
no, asl como de la mayorfa de los titeres; lo cual nos complacié saberlo, pues con ello comprendimos que las propuestas de disefio
efectivamente cumplieron con las expectativas visuales para comunicar las pircipales ideas la compafifa Carlos Theatre Productions.
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fax y dos visitas breves a México. Mientras que los
avances, ensayos y preproduccin eran realizados en
Chicago paralelamente a nuestro trabajo; en tanto que la
informacién referente a estas cuestiones escénicas nos fue
comunicada sin més especificaciones y simplemente como
en buen praceso.

Ahora bien, al encontramos en tales condiciones nos
ocupamos en resolver de manera practica los aspectos de
disefio que nos comespondian, para ello consideramos
necesidades basicas escénicas de una puesta teatral para

ponerias en practica adaptando conceptos, elementos
significantes visuales y alternativas de construccion
acordes al proyecto "El Pizarrén Magico”.

Esto nos permiti concluir a nuestro criterio las propuestas
de escenografia y titeres que pudieran ser (tiles en fa
escenificacion. Sucedié todo esto sin tener la certeza de
cambios o alteraciones posteriores aplicadas al trazo
escénico o secuencias escénicas finalmente establecidas.
Pero contrariamente a los resultados poco favorables
esperados por nuestra parte en cuanto a |a produccion de
los soportes materiales escénicos, observamos con entu-

A pesar de ignorar los posibles cambios que realizaran en Ia escenograffa y titeres, nos concentramos en elaborar propuestas que
cubrieran necesidades tanto operativas, materiales, estéticas, como significantes de tales elementos escénicos y en base al argumen-
o, lo que di6 como resuftado la ejecucion casi total de dichas propuestas, donde los cambios hechos fueron establecidos por el Usuario.
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siasmo que las propuestas graficas de disefio fueron adop-
tadas casi en su totalidad; lo que nos lieva a concluir que e!
proceso creativo realizado en este trabajo cumplié con las
expectativas conocidas del Usuario y con las necesidades
de comunicacidn del mismo proyecto.

No obstante, seremos honestos al expresar nuestro pare-
cer con respecto al tratamiento material y visual de los ele-
mentos escenogréficos realizados al final; pues de acuerdo
al material fotogréfico que s nos proporciond posterior al
eslreno, consideramos que lo que aparentemente fueron
resueltos como titeres y escenografia distan un tanto de las
soluciones técnicas y materiales sugeridas inicialmente.

" Como se puede observar, los titeres fueron realizados con la
Mas recordemas que esto es un aspecto susceplble de apariencia de los disefios graficos originales, lo que nos lleva a
modificar o adecuar a los recursos y necesidades del pro-  asumir que nuestras propuestas fueron del agrado del Usuario.

: 3 by 1
En su gran mayorfa, los titeres fueron realizados en base a las propuestas graficas que elaboramos, sin embargo, como se puedg apre-
ciar, las resoluciones materiales y operativas distan un tanto de las que disefiamos, sin embargo, cabe recordar que estos car{\bws son
iniciativa de la direccién o produccién def espectdculo, tales cambios ya se estabiecieron en base a necesidades mas especificas.




 pio Usuario (la Compaila Carlos Theatre Productions).

Por tanto, a razén de los acontecimientos expuestos ante-
riormente, consideramos que un proyecto escénico-audio-
visual puede cubrir safisfactoriamente las necesidades de

comunicacion de una idea o un proyecto didacticos, siem-
£ pre y cuando se recurra creativa y sistematicamente a ele-
mentos significantes visuales configurados lgicamente;
pues con ello se logran referencias, convenciones y com-
paraciones visuales entre lo real o cotidiano y lo que se pre-
£ tende explicar. Por tanto, resulta ser un valioso auxiliar el

§i entendemos que finalmente el disefio gréfico de estos titeres  uso de imagenes convencionales y simples con un toque
cumplié con su objetivo de comunicacion, las necesidades mate-
riales se resolverdn con recursos con que se cuente por ahora.

sados los titeres y la escenografia ‘tras bambalinas”, donde su construccion, insta-
lacién y operacion ya fueron establecidos de acuerdo a la visualizacion del director, pues aunque se hayan hecho propuestas especi-
ficas de medidas, materiales o construccidn, es en el lugar de la puesta escénica donde se pueden modificar todas estas indicaciones.

N &

Estas imégenes muestran la forma en que fueron u

0




de fantasfa, pues aunque los nifios cada dla estdn més
conscientes de la realidad en que viven, siempre tienen
tiempo para jugar, imaginar y softar, por ende aprender de
esas experiencias lidicas.

El espectdculo escénico-audiovisual “El Pizamén Mdgico” en
Nifios y nifias de edad escolar y habitantes de la ciudad de plena funcién. Titeres, escenografia y actores convergen en un
Chicago, lNinois; publico receptor de este proyecto, dieron su  mismo espacio y tiempo para lograr transmitir su mensaje: La
respuesta al espectdculo, 4 Pueden imaginarse cudl fue? Literatura, su breve historia y sus géneros.
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