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Resumen

La creacion y percepcion de las obras de arte también ha ido modificindose con la evolucion de las
tecnologias de comunicacion. En la actualidad, utilizar medios analégicos o digitales con un fin artis-
tico o técnicas para la grabacion y reproduccion de imagenes y sonidos, es un recurso muy extendi-
do. El lenguaje audiovisual sintetiza y articula estos codigos expresivos procedentes de ambitos que
utilizan pardmetros espacio-temporales. Sin embargo, el video-arte forma nuevas narrativas comple-
tamente distintas a otros géneros, como el video clip o el cine. En una pieza audiovisual, el argu-
mento se sustenta en el formato, estableciendo una dindmica visual y conceptual a través del relato.
El medio proporciona, en definitiva, la posibilidad de proyectar las ideas en un soporte dinimico y
multidisciplinar. Enmarcado en este contexto, el audiovisual experimental «A palabras necias, oidos
sordos», una de las piezas del proyecto nada es lo que parece, muestra la fusiéon que puede darse en-
tre lenguajes. Esta obra, junto a otros cuatro clips creados con objetos sonoros y simbolos visuales,
reinterpreta con el eje comun de las relaciones humanas, distintos conceptos asociados al refranero
espafiol. La propuesta fue desarrollada en Argentina, en la ciudad de Buenos Aires, ofreciendo un
amplio abanico de posibilidades multiculturales. Un territorio creativo en la que la resignificacion de
conceptos constatd una herencia social intensa, dados los vinculos y tradicion que la unen a Espana.
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Introduccion

La creacion y percepcion de las obras de arte ha ido modificindose también con la evolucion de las
tecnologias de comunicacion, de modo que ya desde hace algtn tiempo hablar de arte digital se ha
convertido en algo cotidiano. En la actualidad, utilizar medios analégicos o digitales con un fin artisti-
co o técnicas para la grabacion y reproduccion de imagenes y sonidos, es un recurso muy extendido.
Aunque realmente no es nada nuevo, puesto que los artistas de los movimientos de vanguardia de la
primera mitad del siglo veinte ya empleaban el sonido en sus creaciones?, asi como, las tendencias
artisticas que surgieron en los afios sesenta. Década en la que simultineamente a la consolidacion
de los medios de comunicacion de masas, ya se pretendia explorar con las alternativas de aplicacion
artistica de dichos medios y en las que se popularizaron nuevos soportes.

Aparecen los nuevos soportes, el libro de artista y el catdlogo de la exposicién como una obra
mas, los documentos fotograficos, los materiales pobres y objetos kitch, la naturaleza como
material, la accion, el cuerpo, el video..., siempre partiendo del mismo punto, la negacién en
lo posible de ese material, un nuevo portador de conceptos, estableciéndose un arte como
idea y como accién. Lo que menos importa es el objeto material, que no es considerado arte.
Ademéds se crea una coexistencia entre imagen y lenguaje como vehiculos para hacer llegar
la idea del artista (Esteban de Mercado, 2002: 52).

Aquella experimentacion, como argumenta Esteban de Mercado, con las pricticas artisticas,
derivo en una union paradigmatica entre arte y ciencia, en la que el artista, el espectador y el orde-
nador se convirtieron en colaboradores. Y los medios audiovisuales irrumpieron como instrumento
creativo aumentando las posibilidades de comunicacion entre los artistas y el publico. Los avances
tecnolégicos de la época ofrecieron nuevas alternativas y usos de un recurso expresivo que ha ido
modificando sus posibilidades al ritmo de su evolucion. Y no cabe duda, de que ésta afecta a cada
aspecto de nuestras vidas y por tanto al arte. Dentro de este nuevo clima estético, surgio el video-ar-
te, entre muchas otras formas de expresion. El primer uso historico del video consistia en hacerlo
funcionar como una simple herramienta que servia para reproducir un determinado dato, como un
método de reproduccion mds, que también podia formar parte de una instalacion. El video era una
ventana que se abria para entrar en contacto con el observador, permitia componer con imigenes
pero también con sonidos.

El lenguaje audiovisual sintetiza y articula cédigos expresivos procedentes de diversos dm-
bitos, con el video-arte se crearon y se crean nuevas narrativas puesto que se valen de parimetros
espacio-temporales e interactivos completamente distintos a otros géneros como el video clip o el
cine. En este contexto, en los anos noventa con la publicacion del libro La Audiovision el composi-
tor y profesor francés, Michel Chion® marcé un cambio en la experiencia perceptiva de los mensajes
audiovisuales al redefinir los conceptos planteados desde su percepcion. Si bien, marcaba especial
atencion al cine, también proponia una reflexién sobre las particularidades del arte del video y el lu-
gar que ocupan el sonido y la imagen:

Este parpadeo visual, que puede encontrarse en los clips y en los juegos de video, alcanza,
pues, la rapidez de lo auditivo y del texto. Es lo visible que se debe escuchar, es decir decodi-

2 «Diferentes movimientos vanguardistas como el futurismo, dadaismo, constructivismo, orfismo, musicalismo etc., desarrollaran el uso de
sonido en sus obras, ya sea en conjuncion interdisciplinar con la obra plastica, como creando paralelismos estructurales transdisciplinares
de la llamada “mdsica visual” sin sonidos, pero empleando analogias de ritmo, armonia u otras formas propias del lenguaje musical que
en la plastica adopta nuevas significaciones». Fragmento de la ponencia del profesor Miguel Molina Alarcén de la Universidad Politécnica
de Valencia (Espafia), titulada: Restituir el Patrimonio del Arte Sonoro de la Vanguardia Historica: Reconstrucciones, versiones, revisiones,
subversiones y perversiones, p.3. | Congreso Internacional de Musica y Tecnologias Contemporéneas, realizado en la Universidad de
Sevilla, en diciembre de 2006.

Michel Chion, 1947, Creil (Oise) es compositor, escritor, realizador de cine y video, investigador y profesor. Realizé sus estudios musicales
en los Conservatorios de Versalles (Paris) y literarios en la Facultad de Paris-Nanterre. Entre los afios 1971a 1976, fue miembro del Grupo de
Investigaciones Musicales del Servicio de Investigacién, como responsable de programas de radio y publicaciones del Grupo (direccién
de la revista Cahiers Recherche Musique). Y de 1981 a 1986, miembro de la redacciéon de Cahiers du Cinéma. Desde 1993, es profesor
asociado en Paris lll (département cinéma et audiovisuel) donde imparte cursos sobre el sonido en el cine y guién en diferentes centros
franceses y europeos.
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ficar, como una cadena verbal. La imagen pierde su cualidad de superficie relativamente esta-
ble, y son sus cambios de ritmo o de aspecto los que se hacen significantes (Chion, 1993: 154).

En el video-arte el argumento se sustenta en el formato y en la posibilidad de establecer una
dindmica visual y conceptual a través del relato audiovisual. El medio proporciona en definitiva, la
posibilidad de proyectar las ideas en un soporte dinamico y multidisciplinar. Enmarcado en este con-
texto el audiovisual nada es lo que parece plantea un proyecto precisamente con este recurso crea-
tivo, que permite proyectar las ideas a través de la fusion entre lenguajes y transitar indistintamente
entre el objeto sonoro y el visual. Detallada a continuacion, esta experimentaciéon propone la resig-
nificacion de cinco conceptos asociados al refranero espafiol, a partir de las relaciones humanas. La
propuesta fue desarrollada en Argentina, en la ciudad de Buenos Aires, ofreciendo un amplio aba-
nico de posibilidades multiculturales. Un territorio creativo en la que la resignificacion de conceptos
constatd una herencia social intensa, dados los vinculos y tradicion que la unen a Espana.

Aproximacioén al término «audiovisual»

El término «audiovisual> define un medio compuesto por la percepciéon auditiva y visual aunque pa-
ra hacer referencia al medio estd popularizado como «ideo», prevaleciendo en su denominacién la
imagen sobre el sonido. Dado que este hace referencia a la relacion entre lo auditivo y lo visual pa-
ra producir una nueva realidad o lenguaje desde una percepcion simultinea, una aproximacion al
término como inicio, resulta interesante para ubicar el concepto y contemplarlo desde el punto de
vista de ambas percepciones.

Historicamente el término comienza a utilizarse en los afos treinta en Estados Unidos con la
aparicion del cine sonoro y empieza a teorizarse en Francia durante la década de los afios cincuenta
para referirse a las técnicas de difusién simultineas. La expresion se impone con la expansion de la
television y en el terreno de los medios de comunicacion de masas, que es cuando comienza a ha-
blarse de lenguaje audiovisual y comunicacion audiovisual. Sin embargo, entre las definiciones actua-
les sobre los medios audiovisuales que encontramos en los diccionarios de lengua espanola, la mas
completa dice asi: <Audiovisual. Adjetivo que se refiere conjuntamente al oido y la vista, o los emplea
a la vez. Dicese especialmente de métodos diddcticos que se valen de grabaciones acuisticas acompa-
nadas de imdgenes dpticas» (RAE, 1992: 162) definicion que no contempla a todos los niveles la rea-
lidad de su significado. Ni tampoco, como apunta el profesor Luis Alonso Garcia, el abanico de po-
sibilidades que proporcionan las nuevas tecnologias:

Llegamos asi, finalmente, a esa siempre postergada definiciéon historiografica de los medios
audiovisuales como los cddigos e instrumentos basados en el registro maquinal de imagenes
y/o sonidos analégicos del mundo, para su conservacion en el tiempo y/o su transmision en
el espacio. Asi definidos, los medios audiovisuales estan atravesados de parte a parte por el
caracter analdgico que estos medios heredan o usufructlian de las practicas perspectivas y
figurativas de la tradicion pictérica moderna. Esto implica que dicha definicién es tremenda-
mente restrictiva y deja fuera toda una serie de practicas que basculan sobre el difuso con-
cepto de “abstraccién”: los fotogramas de contacto, el cine experimental, la musica concreta,
el videoarte... (Alonso Garcia, 2007: 24)

Michel Chion, propone redefinir la expresion la cual denomina Audio-logo-visuel incluida en
el glosario de términos creados por el propio compositor. En ésta de manera oportuna amplia el tér-
mino al lenguaje verbal, tanto el escrito como el hablado, puesto que como muy oportunamente ar-
gumenta también participa en este soporte.

Audio-logo-visual. Expresion propuesta en lugar de “audiovisual”, como mas exacta parar de-
signarla puesto que incluye, y este es el caso mas corriente, el lenguaje bajo la forma escrita o
hablada, sabiendo que el lenguaje escapa a la esfera solamente visual y sonora. Este término
recuerda que la situacion es mas corriente triangulada, y no dual: pues el video-clip combina,
no la sélo imagen y musica, sino palabras, musica e imadgenes*.

4 Definicién extraida del glosario de términos creados por Michel Chion.
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Sin embargo y volviendo al punto de vista de la percepcion desde una situacion comunicati-
va, el término mas completo es sin duda el acufiado por este mismo autor. Chion es quien propone
el término «udiovision» para definir la percepcion del sonido simultineo a la imagen y la transen-
sorialidad para designar la actitud del «audio-espectador y a la accion simultinea de escuchar y ver.
En su obra La audiovision explica detalladamente las relaciones entre sonido e imagen y la percep-
cion especifica a la que dan lugar las peliculas sonoras, los videoclips o los programas de television
puesto que estos no solo se «en» sino que se «audioven». En otras palabras, los objetos audiovisuales
dan lugar a una percepcion especifica —la audiovision— que funciona esencialmente por proyeccion
y contaminacion reciprocas de lo oido sobre lo visto, bien por su ausencia o sugestion. Es decir, la
imagen constituye el hogar consciente de la atencion y el sonido aporta una serie de efectos y sen-
saciones por el fendmeno de proyeccion del llamado valor anadido (Chion, 1990)

Verdaderamente el medio audiovisual sobrepasa el plano bidimensional pues del mismo mo-
do que muestra otra dimension plastica, acoge en un mismo soporte varios lenguajes artisticos. La
técnica proporciona la posibilidad de registrar durante el proceso tanto sonidos como imagenes del
natural y recrear ficciones con las que en su audiovision posterior, estimular tanto a nivel auditivo
como visual al publico. En el proyecto nada es lo que parece, las imagenes hablan de conceptos y
en sincronia, lo sonoro participa, aportando una dimensién mas al argumento. Los audiovisuales de
caracter interdisciplinar, creados a través de la interaccion entre los lenguajes de expresion, muestran
que la transferencia entre los mismos contribuye a enriquecer el mensaje.

Descripcion del proyecto nada es lo que parece

El leitmotiv del proyecto nada es lo que parece son el movimiento y el ritmo, generados a partir de
simbolos visuales y sonoros. Estos fueron escogidos de forma subjetiva y circunstancial, puesto que
cada uno de ellos vino dado por las caracteristicas especificas de la ciudad y la propia mirada subje-
tiva. Por tanto, vivir la cotidianidad de la ciudad de Buenos Aires fue fundamental para proyectar las
ideas esbozadas, ya que su elaboracion dependia directamente de impregnarse de la vivencia. El so-
porte audiovisual se ajustaba a las expectativas previas, pues permite explorar con los sonidos y las
imagenes, asi como desdibujar las fronteras entre los lenguajes, enriqueciendo el mensaje, sin que
ninguno quede supeditado al otro.

El movimiento y el ritmo, son fenémenos formales y perceptivos con infinitas posibilidades
en la comunicacion. La primera aproximacion al ritmo suele ser formal y asociada al concepto de
repeticion, armonia, orden o proporcion. En el campo de la musica, el ritmo depende de la organi-
zacion de los sonidos en el tiempo, con una escala de medidas ritmicas apoyada en la organizacion.
El lenguaje musical establece que el ritmo depende de esta organizacion y desarrolla una escala de
medidas ritmicas muy precisa apoyada en ese modelo. En el campo de la imagen, el ritmo visual
viene limitado por el plano del cuadro, se apoya en la duracién y yuxtaposicion de los planos en el
montaje y depende de las variaciones visuales que se producen en el cuadro de la pantalla, por uni-
dad de tiempo. Sin embargo, cuando los lenguajes se interrelacionan y comparten soporte, el con-
cepto de ritmo cambia, como apunta, al establecer relaciones entre las disciplinas, Angel Rodriguez:

como en la poética que apoyandose en la concepcidén musical la adapta a los sonidos y a las
estructuras de la lengua. O de la narrativa cinematogréfica, que se apoya en la duracién y en
la yuxtaposicién de los planos visuales (montaje) para desarrollar también un modelo paralelo
al de ritmica musical. (Rodriguez Bravo, 1995: 89-90)

Asi de un modo u otro, se crean nuevas realidades sensoriales mediante nuevos mecanismos,
como la armonia, la complementariedad, el refuerzo o el contraste. En la publicidad —aunque con
otros fines muy concretos— se crean ritmos basindose en los recursos expresivos para embellecer,
conmover o persuadir con el lenguaje verbal y escrito. Al extrapolar estos recursos del lenguaje, al
mensaje audiovisual, éstos proporcionan un amplio abanico de posibilidades de comunicacién. Aun-
que el uso comun de estos modos de expresion con fines estilisticos se da naturalmente en la lite-
ratura, en los medios de comunicacion su uso se aprecia a diario, con la finalidad de elaborar men-
sajes que de alguna manera persuadan a la audiencia. En nada es lo que parece la retérica visual se
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aplica en la edicion de los audiovisuales para generar movimiento y ritmo, con simbolos visuales y
sonoros, asociados a las siguientes figuras:

— La anafora. Es una figura que consiste en la repeticion de una o mas palabras al princi-
pio de los versos o enunciados sucesivos, subrayando enfaticamente el elemento iterado»
(Marchese y Forradellas, 1989: 25).

— La antitesis. Figura de caracter 16gico que consiste en la contraposicién de dos palabras
o frases de sentido opuesto» (Ibid.: 29).

— La comparacion. <La comparacion o también llamada simil, es una figura retérica que es-
tablece una relacion entre dos términos en virtud de una analogia entre ellos» (Ibid.: 66).

— La elipsis. Eliminacion de algunos elementos de una frase. La elipsis puede ser situacio-
nal, cuando los términos suprimidos estan integrados en la situacién». (Ibid.: 116) En el
analisis del relato (V. Tiempo), la elipsis es un movimiento narrativo (V. Escena, Sumario,
Pausa) gracias al cual, al «altarse» el narrador algunas partes de la historia, el tiempo del
relato se sincopa o es infinitamente inferior al de la historia (Genette, Figures IIl, Durée)»,
en la imagen se suprimen momentos que no aportan demasiados datos a la narracion pa-
ra enfatizar el discurso y modificar el ritmo como por ejemplo aumentarlo.

— La sinécdoque. La sinécdoque, como la metonimia, es una figura semantica que consiste
en la transferencia de significado de una palabra a otra, apoyandose en una relacion de
contigtiidad. Pero mientras que en la metonimia la contigliidad es de tipo espacial, tempo-
ral o causal, en la sinécdoque la relacion es de inclusion, es decir, que uno de los miem-
bros es de mayor o menor extension (o forma parte del conjunto implicito) que presenta
el otro. (Ibid.: 383)

Asi tal y como apuntabamos antes, los nuevos lenguajes y la tecnologia proporcionan en la
actualidad mas recursos para poder expresarnos y con ello aumentan las posibilidades, para elegir el
medio que se adapte mejor a las necesidades de la obra imaginada. El fundamento del proyecto, con
la interpretacion audiovisual de una serie de conceptos detallados mas adelante, se apoya en el refra-
nero espanol a través de las relaciones humanas. Asi, los refranes seleccionados describen de forma
genérica y sintetizada vivencias, exponen situaciones y emociones comunes. Las piezas, elaboradas
por medio de bloques temadticos, se resignifican en la descripcion del significado, con en el marco
de fondo de las relaciones, la percepcion y las reacciones. En su audiovision no habria ni principio
ni fin, hecho con el que simbdlicamente, establecemos la analogia entre la red infinita de relaciones
que se crean a lo largo de la vida.

Los refranes son dichos de origen popular que en forma figurada y pintoresca, muchas veces
suelen encerrar ensefianzas morales de profunda sabiduria. Se emplean sin alteracion alguna y buena
parte de ellos es comun en el resto del mundo. Los casi cien mil refranes que se registran en la len-
gua castellana dan pie a un extraordinario material, que representa uno de los grandes valores apor-
tados esencialmente por el pueblo y que los espanoles siempre tenemos en cuenta en nuestra vida
cotidiana. Puesto que a menudo incluimos uno o varios refranes para ilustrar nuestra conversacion.
Cada refran nos muestra lo que piensan, viven y sienten acerca de una cuestion las personas que es-
tan insertas en un ambito espacio-temporal. El conjunto de los refranes es como un espejo donde se
refleja la opinion de la sociedad. Dadas las variables y mdltiples respuestas con las que el ser huma-
no sorprende con sus reacciones, asi como todo lo dnesperado» que de ellas se desprende, nada es
lo que parece atina los conceptos de INDIFERENCIA, MEMORIA, SOLEDAD, ANEMPATHIE y
SILENCIO. Esta unién conceptual se logra por medio de cinco argumentos, los cuales se represen-
tan en un entorno urbano y con una duracién de dos minutos cada uno.

Pieza 1

SILENCIO EN BOCA CERRADA, NO ENTRAN MOSCAS

En el refran en boca cerrada, no entran moscas se interpreta el concepto de silencio a
través de la imagen de manos, compaginada con el sonido de una respiracion.
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Pieza 2
INDIFERENCIA 0OJOS QUE NO VEN, CORAZON QUE NO SIENTE

El refrin ojos que no ven, corazon que no siente define el concepto de indiferencia.
Los pies como simbolos visuales de diversidad y multiculturalidad de vidas que conviven re-
corriendo espacios urbanos, ajenas las unas a las otras.

Pieza 3

SOLEDAD MAS VALE ESTAR SOLA, QUE MAL ACOMPANADA

El refran mads vale estar sola, que mal acompanada describe la soledad buscada; los za-
patos de mujer son el simbolo visual seleccionado. Los pasos descubren y describen caminos
que simbolizan la conquista de nuevos espacios.

Pieza 4

MEMORIA ANDE YO CALIENTE, RIASE LA GENTE

El refran Ande yo caliente, riase la gente dialoga con los recuerdos que la memoria trac
del pasado al presente. La elipsis como recurso en la edicion de las imagenes provoca un
dinamismo en la narracion con el que juega para modificar el ritmo y aumentarlo. El ritmo
acompasado del latir del corazén y las imagenes de la Universidad Nacional de Lanus expo-
nen el concepto de memoria.

Pieza 5

ANEMPATHIE A PALABRAS NECIAS, OI-
DOS SORDOS

El refrin a palabras necias, oidos sordos de-
finido con el recurso expresivo de sinécdoque vi-
sual y sonora. Representa la ausencia de empatia,
situdndonos desde el punto del vista del sujeto,
Jfotograma (a). La muestra de la parte por el todo
con diversas bocas y voces procesadas, marca
simbolicamente el acento sobre la diversidad de
pensamiento.

Fotograma (a) simbolo visual: bocas .
o (e) Los espacios urbanos, las palabras, los so-

nidos de voces y las imagenes definen el concep-
to de anempatbie, término con el que Chion puntualiza un efecto entre sonido e imagen, “indife-
rencia ostensible ante la situacion, progresando de manera regular, impavida e ineluctable, como un
texto escrito.” (Chion, 1993: 19). Si bien, la pieza representa este concepto, los elementos sonoros y
visuales estan sincronizados para potenciar el efecto “no empatico”. El audiovisual apela a la com-
plicidad entre los individuos para compartir la sensacion de quien no muestra ninguna empatia. De
modo que, a partir de un recorrido por las calles de Buenos Aires, tanto las voces que susurran, co-
mo las imagenes que nos muestran la ciudad, desembocan en una sucesion de bocas y susurros que
hablan y gradualmente incrementan el volumen al tiempo que saturan la imagen. Ambos simbolos
definen el efecto de infinitas voces hablando al unisono, fotograma (b).

Reflexion final

En nuestros dias el avance de la tecnologia de la informacion y la comunicacion han hecho posi-
bles el encuentro entre todas las culturas, fomentando una cultura global. Sin embargo, las relaciones
en la sociedad actual tienden a la deshumanizacion y los espacios comunes, a ser meros lugares de
transito. Y aunque las herramientas tecnologicas han posibilitado nuevas formas de comunicacion,
también han fomentado el individualismo y el aislamiento de los individuos. Como tales, los medios
audiovisuales estan reconocidos como una forma de comunicacién; sin embargo, a pesar de que vi-
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Fotograma (b) simbolo visual: bocas que aparecen cubriendo la pantalla al ritmo del sonido de voces procesadas.

vimos inmersos en ella, no hemos desarrollado la capacidad de su lectura, de modo que frente a las
posibilidades integradoras que nos ofrece y a pesar de estar incluida en la dindmica diaria, la cultura
audiovisual contemporinea resulta paraddjicamente invisible.
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