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2.1. La acusmatizacion
211 Desarrollo de un nuevo concepto

El concepto acusmatizacicn tiene su origen en ung téenica pedagdgica utili-
zadza por Pitdgoras para incrementar la efectividad de Ias ensefianzas que impartia
A T2 g f a sus discipulos El ilustre sabio gricgo hizo que sus alumnos le escucharan tras

- e uni cortina mientras hablaba para que asi el contenido de sus discursos adquirie-
A IV & -E Q ROb Q / 6 & :é Z_ 12 toda la fuerza posible al desvincularse de su propia imagen. A los discipulos
que escucharon fas lecciones del maestro en esta situacion durante cinco anos se
les denomind acusmaticos. Posiblemente el sabio descubrié que, a menudo, sus
oyentes prestaban mds atencion a su aspecto y a su gesticulacién que a aquello
que intentaba contar, as{ ue decidio atajar de raiz el problema desvinculando lo
narsado de [a fuente fisica que lo narraba

La consecuencia de este origen ha sido que el término acusmdtico haya pasa-
do a ser utilizado para denominar aguello que se oye sin ver la fuente de donde
proviene

Hasta que se desarrollaron los sistemas de grabacidn y de radiotransmision de
los sonidos, para que un sonido fuese acusmdtico ef objeto fisico que lo genera-
ba podia estar escondido a la vision del oyente, pero nunca alejado de €l S6lo es
posible oir aquello que estd suficientemente cerca del receptor. Pero a partir del
momento en que T. Edison inventa ef primer graméfono en 1877 y que el fisico ca-
nadiense Reginald A Fessenden consigue en 1900 realizar la primera transmision
de voz humana 1 través de la radio (Franqguer y Marti, 1985, pigs 20-21), el fend-
meno acusmdzico adquiere una dimension radicalmente nueva Con la evolucidén
de Ia tecnologia del audio, el objeto original productor del sonido ya no necesita
esconderse de la vision del oyente sino que realmente desaparece; ya no tiene
que coincidir con el receptor ni en el espacio ni en ef tiempo. El sonido puede ser
ahora reproducido por un aparato (un graméfone o un receptor de radio) que na-
da tiene que ver con aquello que lo generd; [a fuente sonora inicial deja de rener
el valor fisico sustancial ¥ este valor pasa al sonido mismo que se hace indepen-

DL i@RrO diente de su origen natural
- Esta independencia fisica que Ia tecnologia del audio otorga al sonido ha pasado
# L A b [ AT Ky >N} Lo e = /.‘.g‘ también a ser independencia semiética. Actualmente, escuchar, por ejemplo, el so-
— , X o " nido de una melodia de violin no es ninglin indice de que en nuestro entorno inme-
bEC LEAGCUADNE AlbroVy S e diato haya una persona haciendo sonar un instrimento musical Ese sonido puede
; 4 estar expresando que cerca de nosotros alguien escucha su equipo de alta fidelidad;
? P A / 2) o 5 . // ? F@ que en es0s momentos, en algiin lugar del mundo, un violinista da un concierto que

nos llega transmitido en directo a través de la radio; que la pareja de protagonistas de
una telenovela por fin han llegado a comprenderse mutuamente, elc.
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L acusmatizacion aisla los uhjetos sonoros y los convierte en portadores de
conceptos Ahora, con mucha frecuencia, el sonido prescinde de su fuente y se
conecta con un sentido nueve que yz no tiene nada que ver con su origen directo
$ino con su forma sonora v con su situacion en el contexto audiovisual. Todo es-
to nos lleva a que en &l concepto actual de acusmatizacién debamos inciuir tam-
bién esta nueva vertiente de independencia fisica entre el sonido y su ente pro-
ductor original Pierre Shaeffer (Shaeffer, 1988) y Michei Chion (Chion, 1982) han
utilizado con profusion el concepto con este nuevo sentido para investigar los me-
canismos expresivos del universo sonoro

2.1.2 Ia gcusmatizacion en la comunicacion de masas

Sin duda, uno de ios fendmenos mis importantes y de mds trascendencia so-
cial en la evolucién de la moderna comunicacion de masas ha sido la acusmati-
zacidn la posibilidad que proporciona la tecnologia del audio, de separar el so-
nido de la fuente sonora original y situzrio a voluntad del narrador en cualquier
otro tiempo y lugar espacial, ha abierto una larga serie de nuevas posibilidades
Pensemos por ejemplo en la radiodifusion, en el cine sonoro, en la industria dis-
cogrifica y en su complemeniaria: lz del audio doméstico de alta fidelidad; en la
mal llamada television (que en justicia debiera llamarse tele-audio-vision), enla in-
dustria de la misica ambiental, en fas reconstrucciones escenogrifico-audic-vi-
suales de los museos modernos; en Iz sonorizacion electrénica de las salas de fies-
tas, las salas de conferencias, los teatros. . Todas estas formas de comunicacion
colectiva se apoyan de una manera absolutamente fundamental en la desvincula-
cién entre el ente fisico que acuéd como primer generador del sonido y &l sonido
mismo, que ha pasado a ser grabado, filtrado, reordenado, empaquerado, trans-
portado, vendido, comprade, amplificado y reescuchado, una o mil veces, como
algo completamente independiente de su produccion inicial.

Paralela y directamente vinculadas a todas estas nuevas formas de comunica-
cion de masas, la posibilidad de trabajar con el sonido aislado permite a los na-
rradores audiovisuales establecer nuevas nsociaciones virtwdles entre sonidos e
imigenes que no existen en el universo referencial. Esta nueva forma de trabajar
vinculada al tratamiento tecnolégico de la acusmatizacion ha abierto un universo
expresivo revolucionario dentro de fa comunicacién audiovisual.

Revisemos algunas de las opciones narrativas que ha desencadenado la posi-
bilidad de acusmatizar el sonido:

o El doblaje, por ejemplo, ha permitido la construccién de nuevos personajes
partiendo de una recomposicion del par voz-imagen y posibilita mezclar los
rasgos fisicos y de expresion gestual de un actor con la capacidad de ex-
presion oral y sonora de otro. Un caso paradigmitico de este tipo de uso
del doblaje en espanol es el de la asociacion de las imigenes del actor ame-
ricano Clint Eastwood, que es propietario de una voz considerablemente
aguda, con la voz del actor espafiol Constanting Romero, poseedor de una
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voz sumamente densa y giave, constriyéndose ast un nuevo personsje queg
solo existe en el universo audiovisual, mucho mis -duro. que ¢l del original
estadoupidense  Aqui los directores de doblaje espanoles no han optado
por imitar el modelo original eligiendo una voz similar 2 lz de Eastwood, si-
no que han preferido crear un ente dramitico completamente nuevo a par-
tir de ios materiales audiovisuates de que disponian Este tipo de recursos
permite también la creacidn de personajes migicos o monstruosos manipu-
lando écnicamente la voz de los actores o sustituyéndoia por determinados
efectos sonoros Pensemos por eiemplo en animales parlantes, en mujeres
poseidas diabdlicamente que hablan con voces musculinas forisimas y ro-
tas, etc

ta ambientacion musical en el cine, la ielovision o el teatro ha permitddo
asociar meifodias y ritmos instrumentales a situaciones en las que desde un
punto de vista reaiista serfa absurdo que sonaran alli Tmagine et lector, por
ejemplo, la secuencia filmica de un jinete solitario que cabalga sobre un ca-
mello por el desierto mientras una ambientacidn orquestal construye una in-
tensa misica épica. En ningdn caso vamos a inteérpretar esta asociacion au-
diovisual pensando que hay una orquesta escondida detris de las dunas
tocando de forma entusiasta bajo el sol abrasador del desierto. Lo que nos
indica de forma inequivoca esta «incoherentes asociacion entre imagen y so-
nido es que nuestro jinete se dispone a realizar un gran acto heroico. Este ti-
po de uso no naturalista, o no realista, de la musica se uiiliza también para
narsar los estados emocionales de fos personajes; pasa crear efecto de previ-
sthilidad (algo va a ocurrir); para dar sensacion de tension a un momento de-
terminado de la historia; exc

La creacion de efectos sonoros Mediante la asociacion de sonidos pregraba-
dos en distintos lugares a sitvaciones visuales filmadas en platds televisivos
o cinematogréficos ha sido posible conferir a las imdgenes resultantes sen-
sacion de realismo Un ejemplo clisico es el de las secuencias ambientadas
en pantanos brumosos o en densas selvas tropicales en el cine de los afios
cincuenta y sesenta, normalmente filmadas en platds y sonorizadas después
con ruidos de los animales nariles de ese tipo de zonas geograficas. Al vin-
cular las imdgenes a los efectos sonoros selviticos y tratar los sonidos con
distinias iniensidades se conseguia la sensacion de espacio ablerto y pro-
fundo lleno de misteriosos animales situados a diferentes distancias de los
protagonistas Qtro recurso clisico es el de la asociacion de ecos anificiales
a determinadas imdgenes para crear sensacion de gran espacio cerrado. O,
al contrario, eliminar en el momento de la senorizacion las resonancias del
platé para conseguir sensacién sonora de espacio abierto

Al poder trabajar a voluntad con una nueva recomposicion entre sonido-ima-
gen y, en consecuencia, con una recomposicion virtual entre sonido y fuente so-
nora se han ampliado extraordinariamente fas posibilidades expresivas del uni-
verso audiovisual Asi, lo que podriamos denominar ya como la gcusmatizacion
tecnoldgica, para diferenciarlz de la acusmatizacion pitagdrica, ha supuesto una
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auténtica revolucion mnto en el dmbito estricto del lenguaje audiovisual como en
el universo de la comunicacidn de masas en el sentido mids amplio y genérico del
términe, incluida su vertiente industrial

2.2. Los conocimientos necesarios para dominar el audio

Todo este complejo universo audiovisual que acabamos de revisar un poco
mis arriba estd repleto de posibilidades expresivas vinculadas al sonido acusma-
tizado Pero ;cudles son los fundamentos del saber que pueden ayudarnos a do-
minir con eficacia la narracion a través del audio? El contar cosas desde el sonido
en las producciones audiovisuales tiene varias bases de conocimiento que aciian
a la vez estrechamente vinculadas unas a otras. Pero, curiosamente, en algunas de
ellas se piensa siempre, y en otras casi nunca.

2.2.1. La tecnologia y la experiencia productiva

Sin duda, la disciplina mds conocida entre las que apoyan todo este universo
expresivo es la tecnologia. Todo narrador o aspirante a narrador audiovisual se ha
enfrentado a la necesidad de saber con qué sistemas, instrumentos, aparatos, téc-
aicas, o trucos es posible hacer tal o cual sonido.

También se piensa muy a menudo en fa experiencia productiva como genera-
dor del conccimiento aclstico-narrativo. Ef realizador se plantea qué sensacion
percibe sobre si mismo, o qué sensacidn ha percibido su pablico al escuchar @l o
cual efecto sonoro en cada situacién narrativa, contexto visual, etc, en los que tra-
baja. A partir de ahi se produce la acumulacién progresiva de un saber generado
desde la experiencia productiva desarrollada por une mismo ¢ por otros narrado-
res. Obviamente, fa experiencia productiva acumulada por -otzos- es algo dificil-
mente transferiblé,

En surna, cuando nos aproximamos al universo de la produccién sonora au-
diovisual, el dominio de este universo parece depender casi exclusivamente de un
amplio saber sobre aparates electrénicos y de 1a experiencia dilatada en su uso.
Curicsamente, se suele pensar bastante menos en la acistica, es decir, en el co-
nocimiento fisico del sonido; y mucho menos wodavia en la percepcion e inter-
pretacion de las formas acdsticas por parte del ser humano, o sea, en la psicologia
perceptiva No obstante, paradéjicamente, a pesar de que la tecnologia es lo gue
actualmente parece deslumbrar de manera exclusiva a los estudiosos de la narra-
cién y a los propios narradores audiovisuales, la base de Ia tecnologia del audio
es la acdstica, y la base de la experiencia productiva del cineasta o del realizador
SOM $us propios mecanismos perceptivos.

Pero veamos de una forma algo mds desarrollada en qué se fundamentan las
afirmacicnes que acabamos de hacer.
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fa base fundamental en lu ingenierfa de la aka fidelidad sonora (HI-FIY consis-
te en garantizar que después de cualquier manipulacién electrénica, grabacion,
transmisién, reordenacion, etc, el audio conserva con exactitud su espectro so-
noro originat O, dicho de otro modo, la garantia de que el sonido ha de seguir
exactamente igual antes y después del vatamiento (Matras, 1977). La Gnica forma
de observar si esto es cierto es utilizando la actstica como disciplina de apoyo. Sin
saber como acthan sobre el sonido los equipos electrdnicos que tratan el audio, la
electrénica no tiene ninguin sentido. Y este saber sélo es posible a parstir del ani-
lisis acistico del audio antes v despuds de su iratamiento tecnologico.

Es cierto que frente a esto se podria argumentar que basta con trasar los equi-
pos de sonido como una caja negrade la que tenemos garantia de que lo que en-
tra en ella es exactamente igual a lo que sale y, por tanto, que podemos despreo-
cuparnos de lo que ocurre dentro de ella. Esto nunca es objetivamente cierto.
Todo aficionado a fa misica sabe perfectamente que la misma interpretacion mu-
sical suena de forma muy distinta en el teatro que en su equipe de al fidelidad.
Del mismo modo que todo aficionado al cine ha experimentado mis de una vez
que la misma pelicula no suena de la misma manera en la szla de cine que en el
televisor de su casa. Y no entramos aqui en el juicio de valor que supone decidir
en cudl de los dos sitios suena mejor, sino, simplemente, en la constatacién de gue
existe una diferencia clarmmente perceptible. Esto supone, consecuentemente,
que los apamtos de audio, por muchas garanifas que ofrezean y muy sofisticados
que sexn, siempre alteran ef sonido, y s6lo la acdstica nos permite saber de qué
modo

Pero lampoco es una cuestién de susilezas auditivas a lo que nos estamos re-
firiendo. El objeto de estudio de esta obrz es el papel del sanido en el contexio
de la narracidn audiovisual; v en la produccidon audiovisual una de las funciones
fundameniales de los tratamientas del sonido es su alteracién, el cambio de sus
formas. Me estoy refiriendo a tratamientos como el filirado (eliminacion de una
parte de las frecuencias), la compresion (acortamiento de Iz duracidn en deter-
minadas partes de sonido), a aceleracion, la ralentizacidn, fa adicion de reso-
nancias, eic. Probablemente ka forma mas clara de Hustrar esto sea haciendo re-
ferencia al doblaje.

Todo ef doblaje actual se hace en estudios achsticamente bien aislados y de
paredes interiores muy absorbentes para evitar reflexiones sonoras que puedan
revelar el tamafio v la forma del locutorio. No cbstante los personajes a doblar
aparecen a menudo en las imigenes hablando metidos en cuevas, grandes salo-
nes, criptas, catedrales... Logicamenie, este tipo de espacios altera el sonido de las
voces que se emiten en su interior afiadiéndoles resonancias o, incluso, ecos. Ia
{inica manera, entoaces, de hacer coherente fa calidad del sonido de la voz del
doblador, que estd metido en una sala en la que no hay ninguna resonancia, con
el espacio fuertemente resonante que se muestra en las imidgenes, es manipulan-
do electronicamente el sonido. £s decir: cambidndolo, alterindolo acisticamente
de forma muy importante. La tnica forma, entonces, de saber qué estd ocurrien-
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do con cada sonide, de saber cémo hay que trabajar y qué tipo y qué nivel de re-
sonanciu hay que afadir, de saber como acuard cada uno de los aparatos de que
disponemos en el estudio, es utilizando los instrumentos concepluales y téenicos
de Ia disciplina que eitudia el sonido objetivindolo como ente fisico, es decir: I
acustica

223 La psicoactistica

Por otra parte, la base de teda comunicacion humana es la percepeion, y en el
€aso que nos scupa: la percepeién dei sonide Sin conocer los mecanismos del ser
humano para percibir y entender las formas sonoras, el estudio de los aspectos so-
noros dei lenguaje audiovisual mmpoco tiene ningin sentido. Pero vayamos tam-
bién a un caso concreto. Una pregunta paradigmitica en un momente como ef ac-
tual, en que el suporte analdgico de las grabaciones comerciales de audio estd
sustituyéndose a marchas forzadas por e¢f soporte digital, podris ser la siguiente:
i85 0 1o es capaz el consumidor medio de valorar la diferencia de calidad de so-
nido entre ambos sistemas?

La ripida implantacién del disco Optico en la industria discogrifica («Compact
Disc+) parece apun:ar 2 una respuesta afirmativa, pero e rotndo fracase comer-
cial del casete digital (DAT) indica justamente lo contraric Lt mejora en la cali-
dad sonora que ofreca el nuevo sistema no fue suficiente para que ef consumidor
medio abandonara el casete amlégico de alta fidelidad. Si pensamos en las im-
portantes mejoras funcionales que supone el disco éptico frente al antiguo siste-
ma de discos de vinilo: se deseriora mucho menos, ocupa un espacio mucho me-
nor y su manejo es mucho mis comodo y mis versitih; posiblemnente no nos
equivocamos al pensar que la mejora en la calidad del sonido que supone Ia tec-
nologia digital no es el factor determinante de su consumo. De hecho ia nueva al-
ternativa digital al casete, el mini disc, centra ya su oferta técnica y publicitaria
mucho mds en las posibilidades de edicién doméstica del sonido que en la mejo-
ra de su calidad actstica La fidelidad de la grabacion de audio no ha cesado de
mejorar desde que Edison inventd en 1877 su graméfono, pero este proceso pa-
rece haber llegado a su limite que es el limite de ia propia percepeidn humana.

Pero veamos lo que pueden aportar algunos conocimientos de psicologia per-
ceptiva a la solucién de la pregunta planteada.

Desde el punto de vista de ia percepcion, la diferencia entre una grabacién di-
gital y una analégica con equipos de ala fidelidad que incorporen el sistema
-Dolby- de reduccion de ruide no va mucho miés alla de la eliminacion de una su-
tit cantidad de ruido de fondo Concretamente, el ruido de fondo de una platina
de casete analogica estd en torno a los 18-20 decibelios v el ruido de fondo de un
sistema digital estd entre los 9-10 decibelios. Es decir, aproximadamente la mitad
Esta ventaja resulta bastante poco importante si tenemos en cuenta que no existe
ningln entorno sonoro absolutzmente silencioso. El nivel de ruido habitual en
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cualquier contexto de audicién que normatmente calificariamos como -sitencioso-
es de unos 30-40 decibélios. Asi que en las condiciones domésticas normiles, el
ruie ambiente duplica o triplica en intensidad el ruido de fonde de una graba-
cion analégica de buena calidad, que como deciamos es de 18-20 Db. $i a esios
datos afiadimos que estos dos tipos de ruide sor, nermalmente, coincidentes en
et tiempo, se llega sin aingin problema a la conclusidn de que lo normal es que
el ruido ambiente enmascare perceptivamente el levisimo ruido de fondo del zu-
dio anazldgico Es decir, que lo esconde tras ¢l haciéndolo inaudible,

Ala luz de la psicologia perceptiva, la respuesia a la pregunta planieada mis
arriba es que los sistemas digitales de audio suponen un avance poco Gt para el
oido humano puesto que la capacidad de resolucién auditiva, en condiciones que
o sean las de un laboratoric, no permiten disfrutar de la mejora actstica que su-
pone ef tratamiento numérico del audio Naturalmente, las posibilidades de trata-
miento de sefial, y por tanto de comodidad en ia manipulacion profesional del so-
nido (edicién, filtridos, almacenamientos, erc) que aporta esta nueva tecnologia
suponen un avance indiscutible, pero esto es ya una cuestidn muy distinta.

En suma, la Gnica forma de saber cudl es a relacién que existe entre los efec-
tos sonoros que producen las miquinas de tratamiento del audio y la interpreta-
cion que hace de ellos el ser humano es apoyindonos en la acistica. Necesitamos
estudiar con precisién como son los sonidos para llegar a saber con exactitud qué
clase de sensaciones perceptivas praduce cada tipo de variacidn acdstica. Conse-
cuentemente, la aclistica es un instrumento que nos permitird estudiar con preci-
sién tas formas sonoras, descubriendo como el ser humano da sentido a cada so-
nido al ser escuchado e interpretado por él. Esta perspectiva de conocimiento
desemboca en la psicoacristica, es decir, en la integracion sistemidtica de la aciis-
tica y la psicologia de la percepcién, como una disciplina de apoyo esencial para
todo trabajo sonoro vinculado a la produccion audiovisual,

2 2.4, El sentido de aplicar la acistica al lenguaje audiovisual

Demasiado a menudo, tanto los narradores audiovisuaies como los estudiosos
del lenguaje audiovisual desprecian los modelos basados en las ciencias fisicas y
los instrumentos de medicidn precisa, considerdndolos como algo no aplicable a
la creacidn de productos audiovisuales. Las razones en conira suelen basarse en
una serie de argumentos, mis o menos peregrinos, que desembocan siempre en
considerar la -creaciéns como algo basado en una suerte de mistica imposible de
objetivar y medir.

Como respuesta puramente pragmitica a esa corriente, en este apartado hare-
mos una amplia revision de las posibilidades que puede suponer, o que estd su-
poniendo ya en muchos casos, la aplicacién sisterndtica de los instrumentos con-
ceptuales de la acistica y de la psicologia perceptiva a la produccion audiovisual.

A menudo se han desarrollado esiudios previos sobre las formas visuales para
Iz produccitn de peliculas de ciencia-ficcion o de dibujos animados. Seguramen-
te el lector recordard las promociones de muchos de los filmes de ia productora
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Disney en las que se explicaba el trabajo de investigacién visual realizado para la
secuencia del baile en Blancanieves, para dibujar la lluviz en Bambi, para crear
los espacios virtuales de Tron, para dar expresividad o I carz de Aladin, etc. Este
tipo de estudios supone un trabajo previo de andlisis sobre formas visuales apa-
rentemente no perceptibles, pero que influyen de una manera definitive en el
efecto global de verosimilitud. £s el caso, por ejemplo, del chapaoteo de las gotas
de agua, con las que no se consiguié un efecto realista hasta que se observé, con
maczo-ampliaciones y a cimara lenta, el efecto fisico objetivo de la fragmentacion
de las gotas de agua en las salpicaduras. A pesar de que este efecto sélo era visi-
bie en el lzboratorio, cuando se reconstruyd en los dibujos animados pudo com-
probarse que daba una verosimilitud definitiva a] efecto visual del chapoteo.

Ef instrumental tedrico y técnico que ha desarrolludo la psicoactistica pone al
aleance del narrador audiovisual la posibilidad de aplicar este lipo de investiga-
cibn previa también a la produccién ereativa del audio.

Veamos algunos ejemplos:

£ la voz, por ejemplo. En el momento ¢n que un realizador se enfrent a
necesidad de construir dramdticamente un personaje, de darle forma sonom ¥y vi-
sual, aparece el problema de la eleccién y la adaptacién de la voz del actor, o su
sustitucién por otra voz (doblaje) Nos encontramos, con el fendmeno abseluta-
mente cotidiano en la ficcién audiovisual de que ciertas voces tmnsmiten unas de-
terminadas sensaciones y otras no. Y que, a menudo, el efecto gue buscamos no
aparece completo en ninguna de las voces de las que disponemos. ;Por qué ocu-
rre esto? Profesionalmente, apenas se utilizan instrumentos concepluales para su
descripcién y mucho menos para su andlisis y st manipulacion. ‘

Se pide, entonces, a uno de los locutores que adopte una actitud anifiada, pe-
ro su voz no llega a lograrlo. ;Por qué? ;Qué le falta o que le sobra 2 esa voz para
conseguirio?

El conocimiento de la acistica del espectro de Ia voz nos puede proporcionar
toda esa informacién con mucha precision, Es perfectamente posible saber ¢dmo
actia, por ejemplo, ef valor expresivo del tono, es decir de I frecuencia funda-
mental del espectro de la voz. A grandes msgos, cualquier director de doblaje sabe
que una voz grave- sugiere credibilidad, madurez y seguridad. Y que una woz
aguda- transmite poca credibilidad, inmadurex e inseguridad. Pero cudles son los
limites exactos de esto? ;Donde termina lo grave y empieza lo agudo? {Qué ocurre
con las voces intermedias? ;Qué pasa con las voces femeninas? ¢Qué efecto produ-
ce que un locutor de registro normalmente grave fuerce su voz hacia los agudos?

Las respuestas a todas estas preguntas son siempre absolutamente intuitivas
En cambio, el tono concreto de cealguier voz y su margen especifico de variacion
son aciisticamente cuantificables y diferenciables de los de cualquier otra. Y sus
efectos en la construccion de jos personajes son también rigurosamenie analiza-
bles, hasta el punto de que es posible desarroliar una lista cerrada de categorias
sobre este tipo de efecto narmtivo {Rodriguez Bravo, 1089)

Seria perfectamente posible, por ejemplo, establecer una tipologia acistica de
los personajes que podria facifitar enormemente Iz tarea de ia eleccion de los ac-
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tores o los presentadores en fuacion de lo que sugiere su voz Bastariy con hacer
una lsta de los rasgos de personalidad que el director desea que sugiera la voz pa-
r1 busear en un banco de datos el acior o presentador con una voz ajustacia a esta
demanda También es viable, sin ninglin tipo de probiemas, estudinr aciistica-
mente la voz de los personajes histdricos, lo mismo que se hace con sy imagen,
con ¢l objeto de eacontrar un doblador o dobladora que tenga exaclmente sus
caracteristicns o sea capaz de reproducirlas con la ayuda de determinados Iratas
mientos tecnicos.

£l reconocimiento sonoro del espacio plantea un problema muy similar zl de
li voz La identificacion sonora del espacio consiste en reconocer las resonan-
cias que se han afadido a sonidos que ya conocemos v que han sido situados en
Otros contextos espaciales: pasos, voz, toses, ruido de movimiento de papeles,
de objetos de madera, eic, pero joudl es el cardcter actistico que hace unas re-
sonancias distintas de otras? ;Qué resonancias se asocian a qué espacios? ;Por
qué?

El andlisis previo de los tiempos de reflexion del sonido en cada uno de los es-
pacios sobre los que vamos a trabajar nos van a dar una informacién actistica va-
liosisima para definir la reverberacién de cada espacio visual de acuerdo con la
experiencia auditiva natural que tiene cualquier oyente. Este tipo de estudio pre-
vio permite diferenciar unos espucios de otros de manera verosimil y realista, in-
cluso utilizando sistemas elecirdnicos de reverberacicn artificial

Otro de los prablemas clisicos de la narracién audiovisual es resolver cudl es
ef tipo de sonido que le ha de llegar al espectador en cada momento Pensemos,
por ejemplo, en las situaciones en las que se produce un cambio del punto de vis-
ta de la cimara en el mismo espacio contemplando la misma fuente sonora, ¥ no
cambia en absoluto el paisaje sonoro. Este problema tiene una doble dimension:
la reconstruccion auditiva realista, y fa ubicacion del espectador en el espacio de
la narracién. El andlisis aciistico previo de los espacios GUE S€ van a recrear en una
narracion abre, también, un amplio universo de posibilidades expresivas en Ia
ubicacién del espectador en estos espacios

Si el lector busca en su memoria el sonido de uaa sala, el de un aula por ejem-
plo, recordard que mientras el profesor habla desde su mesa, la voz 1o suena igual
escuchindola desde la primera fila que desde Iz dltima. En consecuencia, no serfa
lo mismo recenstruir en una pelicula e sonido de la voz concreta haciendo que
todos los espectadores del cine se sintieran en la primera fila, 0 que se sintieran en
l2 gltima. A partir del andlisis de algunos de los pardmetros actsticos def espacio:
intensidad, tono fundamental, resonancias, duracién y evolucion temporzl, es po-
sible dominar minuciosamente [a sitvacién espacial en la que queremos que se
sienta el espectador mientras escucha. El método de trabajo partiria de estudiar el
sonido del espacio desde puntos concretos de audicion.

La construccion de atmdsferas emocionales es otro de los ejemplos clisicos de
la narracién audiovisual en los que el papel del audio tiene un gran protagonismo
¥ que la adecuada aplicacion de la actstica supondria una mejora esencial. Los es-
tados emocionales estdn asociados a los sonidos con la misma fuerza que a los
olores, y disponer del instrumental adecuado para reconocer la forma de €5t0s 5o~
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nidos es tener a nuestro alcance la llave de las emociones y las sensaciones que
estin asociados a ellos

Uno de los problemas habituales en la narracion de estados emocionales es
encontrar ¢l sonido capaz de comunicar con fuerza, por ejemplo, una gran sensa-
citén de soledad Todes hemos vivide situaciones similares, y esas situaciones es-
tin ssociadas 2 sonidos concretos que no son nada ficiles de encontrar. Si conse-
guinios encontrarles y reconstruirlos, esos paisajes sonoros son fuerntes inductores
de estados emocionales Pensemos en que ngs sugieren: -2 tie-tae de un reloj en
una habitacién en silencios, -un goten de agua en un espacio resonante amplio,
-¢l sonide de fos grillos, «el rumor del agua circulando con resonancias de tinel o
hovedas, «el sonido del viento en un espacio abierto., «el sonido del viento a través
de una veniana cerrada-, -l sonido de la lluvia ea la calle; desde una ventana: en
la montafia- Todos estos paisajes sonoros inducen con fuerza sensaciones como
soledad, frio, vacio, nostalgia, etrc Pero no basta con estas ideas; con mucha fre-
cuencia los realizadores experimentan que por alguna extrafia razén un determi-
nado efecto no sugiere lo que se esperaba de él, no suena a aquello que buscamos
a pesar de gue en realidad lo es. ;Por qué ocurre eso? ;Por qué un sonido que
identificamos perfectamente deja de actuar como debiera?

Et sonido /grillo/ es mucho mis que ese concepio simple de fnsecto que can-
ta por la noche. Es una duracion, es una composicion de frecuencias que suena
efn un espacio concreto, ¢s un itmo, es upa evolucidn de la intensidad que varia
en el tiempo, es el resulktado de una atenuacién (filirade) de una paste del espec-
tro por la humedad del aire v Ia distancia que lo separaba de nosotros. Es, en su-
ma, un fendémeno tan precise y matizado como la luz y ¢l punto de vista, y para
definirlo el instrumental acdstico es imprescindible si no queremos limitarnos ex-
clusivamente a usar el mismo decorado sonoro indefinidamente.

Finalmente, la edicicn y el control informatizado del sonido es el imbito don-
de la acistica resulia ya un conocimiento imprescindible para obtener rendimien-
tos profesionales minimamente aceptables.

Actualmente ya existen en el mercado sistemas que permiten ia edicién infor-
matizada del sonido mediante la digitalizacidn y tratamiento de su oscilograma,
segmentindolo en paquetes temporales y manipulindolo en ficheros que permi-
ten el moniaje sobre el eje de in temporalidad siguiendo el modelo visual de los
tratamientos de texto Es decir, permiten cortar y reordenar los sonidos como st se
tratara de cromos autoadhesivos

Permiten también el tratamiento lineal del timbre del sonido mediante la mani-
pulacién del espectro de frecuencias en tiempao real. Y la aplicacion de algoritmos
de compresidn o de dilatacidn del sonido mediante el tratamiento de las zonas es-
tacionarias del oscilograma. Esta ¢ltima funcién se aplica sobre todo al montaje sin-
crénico sonido-imagen. Resumiendo: cuando el sonido no cuadra con la imagen el
sistema lo recorta de manerz que los fragmentos eliminados se reparten propos-
cionalmente a lo largo de todo el paguete sonoro en las zonas en las que se nota
menos. El resultado es que el sonido se acorta sin que se note donde estd el golpe
de tijera. Otra de las posibilidades que ofrecen es la manipulacion del ataque o la
caida al comienzo y al final de cada sonido. Esta funcién se aplica especialmente
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a los efectos sonoros vy a las composiciones de msica electronica Yy permite cam-
biar radicalmente la sensacion perceptiva de los sonidos, posibilitando, por cjem-
plo, in transformacién antificiat de un sonido de piano en uno de violin

Légicamente, Iz correcta utilizacion de este tipo de sistemas, que comicnzan a
ser en estos momentos algo cotidiano en los estudios de audio de alto nivel, pasa
necesariamenie por dominar, por lo menos, los instrumentos conceptuales bisi-
cos de la acOstica.

2.3. Del fendmeno aciistico al sentido audiovisual

Revisadas ya las razones que nos mueven a tomar la acstica como un campo
de conocimienio fundamental en la investigacidn sobre la expresion audiovisual,
pasaremos a desarrollar la definicién de los conceptos esenciales que nos permi-
tirdn vincular solidamente la acdstica con la percepcion signica del sonido. Asi, el
primer paso para desarrollar un modelo coherente que intente explicar con efica-
cia la acistica del sonido en el contexte del lenguaje audiovisual, sera sisrematj-
zar cuairo conceplos bisicos en los que se va a apoyar todo nuestro desarrolio
teorético posterior Concretamente los de: sonidn, fitente sonora, objeto sonoroy
ente acistico.

2.3 1. El sonido

La lingiifstica ha mostrado ya con mucho demlle que ¢l sonido como tal, como
fendmeno fisico, es un fendmene que no tiene nada que ver con las formas signi-
cas que se pueden construir con €l como sustancia modelable (Hjelmslev, 1980}
Y nos ha ensefado, mmbién, que una cosa es el hablante como ente capaz de pro-
ducir sonido y otra muy distinia el habla como sonido estructurado

La aplicacién de este tipo de 16gica estructural al sistema sonoro de |z comu-
nicacién audiovisual, de modo que cada nivel de complicacion funicional def so-
nido quede perfectamente delimitado y definide, como podrd comprobar el lac-
tor, resulta muy féril.

Comenzaremos con la definicién del nivel mis elemenial desde el punto de
vista estructural: el somido Puesto que la aproximacion que estamos haciendo al
audio es esenciaimente fenomenologica, intentaremos ocalizar los mecanismos
que estructuran la sensacién sonora, pero para elio no podemos ignorar en nin-
gin momento que todas nuestras propuestas estruciurales han de ser rigurosa-
mente coherentes con el fendémeno mismo  Asi, partiendo de este planteamiento,
nos interesa el concepto de sonido como primera etapa de un proceso expresivo,
como material [Tsico perceptible en bruto sobre el cual se van a efectuar una serie
de manipulaciones para modelarlo, transforméndolo en material expresivo.

El sonido es ya en su esencia misma un puente enire la acistica ¥ la percepeion
£l sonido es el resulitado de percibir auditivamente varizciones oscilantes de algin
cuerpo fisico, normalmente a través del aire. El origen de un sonido es siempre la
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vibrucién de un objeto fisico dentro de la gama de frecuencias y amplitudes que es
capaz de percibir el oido humano, Esta vibracion empuja ritmicamenze las molé-
culas de los otros coerpos fisicos que lo rodean generando a su vez vibraciones en
ellas. Cuando estas vibraciones llegan a nuestro oido, normalmente a través del ai-
re, las percibimos como un sonido. En suma, el fendémeno sonoro es la percepcion
de las oscilaciones ritmicas, normalmente, de fa presian def aire, y que han sido es-
timuladas por otro objeto fisico vibrante que actdia como fuente de emisién
Definimos pues el sonido como:

El resuftado de percibir auditivamente variaciones oscilantes de algtn cuerpo fisico,
normalmente a través del aire

Para comprender esta definicién en todo su sentido es importante tener en
cuenta que la percepcién del sonido no se realiza exclusivamente a través del ai-
re. Asi, el sonido puede llegarnos, por ejemplo, a través de la vibracion de nues-
tro propic cuerpo. Este es el caso de la percepcion que tiene todo locutor de su
propia voz.

Todo hablante percibe su propia voz con una calidad senora muy distinta a co-
mo la oyen los demds. Una experiencia reveladora, que segurzmente el lector ha-
brll vivido ya, es la de todo aquel que escucha por primera vez su voz grabada en
un magnetdfono De repente, vno se encuentra con la desagradable sorpresa de
que no reconece su propia voz. De que no se reconoce a si mismo. Y eso se vuel-
ve todavia mis desorientador cuando otras personas que han escuchado también
esa grabacidn nos aseguran que el aparato estd reproduclendo con total fidelidad
el sonido y que, efectivamente, uno suena asi de raro para todos os demis. La ex-
plicacidn de esta percepcidn distinta es, justamente, que mientras las vibraciones
de la voz de un locwor llegan a su propio oide, fundzmentalmente, a través de su
estructura osea, tanto al magnetdfono como a todos los demis oyentes el sonido
de la voz les llega a través del aire; con Jo que las vibraciones de la fuente original
(Ia laringe del locutor) se ven profundamente alteradas por el medio que las trans-
mite.

Otra forma relativamente habitual de percibir la influencia del medio que
transmite las vibraciones sonoras en la percepcion del sonido es comparando co-
mo suena algo con los oidos dentro o fuera del agua. Por efemplo, el sonido del
motor de una canoa raientras nos bafiamos en el mar. Es muy Ficil comprobar ¢6-
mo cambia radicalmente el ruide del motor segiin lo escuchemos con los oidos
sumergidos en ¢l agua o no. De nuevo aqui la diferencia se debe 2 ia influencia
del medio que transmite 1a vibracidn.

2.3.2. Fuente sonora
Imagino que el lector habrd deducido hace ya desde hace muchas lineas que

una primera diferencia bisica imprescindible desde el punto de vista audiovisual
es la de distinguir entre sonido y fuente sonora.
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La tecnologia del nudio nos penmite tratar el sonido como un fendimeno que es
posible empaquetar, separar y reproducir de forma completamente independien-
te det objeto fisico que lo generd En consecuencia, parece muy <laro gue, a pe-
sar de que sonido y fuente sonora denen entre s wna relacidn evidente, es nece-
sario tratarlos como conceptos separados

Definiremos fuierte scnora como:

Cualquier obieto fisico mientras estd emitiendo un sonido

Esta definicién introduce en el concepto de fuente sonora la dimension tem-
poral en tanto que, normalmente, existe la posibilidad de que los objetos fisicos
que son capaces de emitir sonidos (la laringe humana por ejemplo} suenen o no
de maner totalmente arbitrariz en el fempo. Asi, cuando una laringe no estd emj-
tiendo sonido no debe ser considerada come una fuente sonora.

Ampliar el concepto a todos los objetos capaces de producir sonides, estén so-
nando o no, nos llevaria a confusiones importantes en anto qué pricticamente G-
dos los objetos fisicos que existen son susceptibles de emitir sonido si se les estix
mula de la manera adecuada.

Come hemos comentado ya, y veremos con detalle més adefante, la separa-
cidn concepiual entre sonido y fuente sonora es esencizl desde ef punto de vista
narrativo ya que la acusmatizacion audiovisual abre [a posibilidad de que sonidos
y fuentes sanaras sean completamente intercambiables

2.3.3. Objero sonoro

Estamos trabajando con el sonido come objeto de estudio en un sentido gené-
rico y amplio. Las formas acisticas contienen estructuras muy complefas que nos
interesa estudiar en todas sus dimensiones. Esto nos Heva a la necesidad de en-
contrar métodos de acotar el sonido de forma objetivable, en unidades concretas
que permitan su estudio sabiendo cudles son los limites de aquello que estamos
investigando

De esta necesidad parte el concepto de objeto sonoro.

Siguiendeo a Murray Shafer (Shafer, 1979, pdg. 185) que, a su vez, tomz este
concepto de Pierre Shaeffer (Shaeffer, 1988, pag 102), entendemos que un objefo
sonoro es un sonido concreto que hacemos objeto de nuestra percepcitn y de
nuestro estudio. Un sonido del que definimos sus limites fisicos, su principio y su
finsl para que sea posible estudiarlo de forma sistematica.

Asi, podemos definir objeto sonora como:

Cualquier sonido que aistzmos {isicamente © con instrumentos conceptuales, aco-
tindolo de una forma precisa para que su estudio sea posible,

Esta definicion se inspira de una manera muy clarz en el concepto metodolé-
gico de objeto de estudio. Podriamos decir también, por ejemplo, que un objeto
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sonoro s wodo sonido que transformemos en nuesto objeto de estudio. Lagica-
mente. para vanstformar un sonido en objeto de estudio es tmprescindible aislar-
lo Hsicamente o acotarlo conceptualmente con suficiente exactitud.

Como conceptos vinculados ai de objeto sonoro, aunque de menor nivel en
nio que éste los englobaria. podemos hablur de sieceso sonoroy de forma so-
nora

Un suceso sonoro es cunlquier sonido acotado en el tiempo (véase Shafer, 1979)
Definiremos formea sonora como cualquier senido identificable y reconocible 2 tra-
vés de alguna de sus caracteristicas actisticns

Como el lector habri deducido sin dificultad, cualquiera de estos dos concep-
tos puede ser utilizado para definir un objeto sonoro.

2 3 4. Ente aciistico

Cuando escuchamos 1 través de un medio de comunicacién audiovisual un so-
nido, el oyente puede reconccer o no reconocer Ja fuente sonora que lo ha gene-
rado. Cada una de estas dos posibilidades genera una fenomenologia conplera-
mente distinta desde e} punto de vista COgNOSCILvO

Cuando el vyente reconoce la fuente generadora del sonido, el sonido deja de
ser un odjeto sonoro para pasar a actuar en fa mente del receptor como si fuese la
Juente sonora misma. No obstante, la fuente sonora ¥ no existe, solo existe el so-
nido como un ente independiente que ha adquirido para el receptor un vator sig-
nico aparentemente -sustitutorios de la fuente sonora. En realidad el fendémeno co-
municativo que esto comporla es bastante mas complejo que una simple
sustitucion del sonido por la fuente. O, en todo caso, esie¢ valor sustitutorio es de
un cardcter muy similar al que tiene un signo linguistico.

Intentaremos ilustrar esto con un ejemplo.

Mediante 1z forma sonorz /trine de pdjaros/ pedemos evocar en la mente del
oyente la sensacion de presencia de un grupo de pequefias aves, sin ninguna ne-
cesidad de que éstas estén presentes en realidad, sin necesidad siquiera de que és-
tas existan. Exactamente igual que hacemos con la lengua 2l decir por ejempio
<alii detrds hay unos pajarilloss La tinica diferencia objetiva es que el signo /rino
de pdfaros/no es arbitrario sino indexativo. El piar de los pijaros es reconocido

como un forma actstica que estd asociada de forma fisica al referente que evoca
Yy esto e confiere un grado de verosimilitud muchisimo mayor del que tdene una
secuencia lingtifstica

Pero antes de seguir avanzando en el estudio detallado del conceplo ente
aciistico intentarermos definirlo con la precision suficiente:

Hamaremos ente aeristico a cualguier forma sonor que habiendo sido separada de
su fuente original, es reconacida por el recepior como una fzente sonora concreta que
estd sinrada en algin fugar de un espacio sonoro
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El hecho de que el oyente identifique una forma sonora con un objeto fisico
concreto que ernite sonido conlleva necesariamente que este objeto fisico esté si-
tuado en algtn espacio volumétrico Es decir, el acto mismo de la constriccitn de
un ente sonoro desencadena, también, la construccidn del espacio senoio que o
contiene No obstante, debemos tener en cuenta, también, que 2 pesar de que te-
oricamente todo sonido proviene siempre de una fuente fisica real, ¢l oyente no
siempre se preocupa de identificarla

Pensemos de nuevo en la fenomenologin de fa escucha radiofénica

Muy a menuda oimos el discurso informativo preccupdndonos sélo por inter-
pretar sus contenidos, sin prestar ninguna atencion al lugar que ocup:m’ los locu-
tores en el espacio del estudio, a la dissancia que hay entre ellos, 0 a como esta-
ban colocades los instrumentistas que grabaron jas rifagas musicales utilizadas
come separador entre las distintas secciones del informativo. }Zs dfacxr, como oyen-
tes, podemos optar perfectamente por no preocuparnos en ningdn momento por
reconocer 4 un locutor o a una milsica como un ente aciistico

Pero también podemos hacer lo contrario

En el momento en el que un oyente sustimye_Ep[e[ecmalmente el sonide de
l2 voz de un locutor por el locutor mismo, automiticamente esti creandf: un es-
pacio para ¢l y en orno a &l En este momento ¢l sonido de .E:x voz’actvua como
un ente aciistico, es decir, como una forma acustica que sustituye signicamente
1 una fuente sonora, v que puede ser tratada denatro del espacio sonoro exaclfa—
mente igual a como podriu ser ratada la fuente sonora evocada en el espacic
real ‘

Para comprender la logica narrativa que organiza el espacio sonoro es lmpa_r—
tante tener en cuenta que los enfes acisticos son siempre acusmiticos. Es decir,
hablando de una forma menos criptica, son absolutamente Endependienfes (Aﬂe su
fuente sonora objetiva original. Se trata de sonidos aislados que solo esFan vincu-
lados a un objeto fisico en el cerebro det receptor. Es decis, el s'rmido /trino de pd-
Jaros/ puede perfectamente haber side creado mediante sintesis sonora por un or-
denador. El valor expresivo de un ente acristice no depende de su orlge.n
productivo sino de que éste sea reconocido o no por pare cie-l receptor como di-
rectamente dependiente de una fuente sonora. Asi, el ente acisticono sol.o no de-
pende de su fuente original, sino que puede construirse articulando sonidos con
fuentes sonorms que nunca tuvieron nada que ver entre s Ejemplos muy claros de
esto podemos enconirarlos en el radiodrama. Recuerdo en estos momentos ’un
brillante ejercicio de narracidn sonora realizado por un grupo de alumnos‘ mios
en el que se asociaba un sonido sintético a los saltos de una planta que !'mb:a ad-
quirido misteriosamente la capacidad de moverse. La planta saiia‘ba l)acxendolu§
/pooooiiing/ metdtico extraordinariamente sugerente gue ater.ronzaba a una tier-
na sefiora cincuentona . El /poocoiifng/, una vez usociado mediante una adec.uada
deseripeitn a la exética planta, actuaba ya narrativamcfita como la pl:.i-r-l{:l misma.
A partir de este momento cualquier manipulacién acistica del /pooooiiing/ (irata-
miento de la intensidad, reverberanciz, eic) era ya interpretado pf).r los oyente:‘s
como un movimiento espacial de la planta En suma el /pooooiiing/ se habia
transformado en el ente acristico /plania saltadora/. -
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Naturalmente, el origen del efecto sonoro no tenia nzda que ver con ninguna
planta. Los estudiantes lo construyeron a partir del sonido de un muelle previa-
mente grabado en un disco editzdo por la BBC,? y que ellos manipularon copidn-
delo en cinta magnelofénica y ralentizando después su velocidad de reproduc-
cion.

Evidentemente, un enfe actistico es un signo ¢n tanto que es una forma ex-
presiva que al ser reconocida por el receptor desencadena en su mente un esti-
mulo concreto con el que estd asociada, Y, a la vez, esta forma sonora tiene un re-
ferente concreto en la realidad referencial,

Hasta aqui un enfe geidstico actiia exactamenie igual gue un signo lingiiistico.
No obstante, el ente aciistico estd justo a mitad de camine entre las concepciones
peirceana y saussuriana del signo. Lus formas sonoras que configuran un ente
acristico no tienen un origen arbitrario como ocurre con el signo linglifstice, sino
que la _forma sonora que actita como significante ha sido generada originarin-
mente de un modo natural, y estaba vinculads de una forma objetiva al ente fisico
que la produjo mediante sus vibraciones

Pero desde el momento en que arrancamos ¢l sonido de su fuente fisica y lo
tratamos en una narracion de maner independiente, tampoco estd actuzndo co-
mo un indice vinculado rigidamente a su origen fisico

Al enfrentarnos con el concepto de enfe acilstico nos encontramos €on un
ejemplo muy claro de una fenomenologia signica radicalmente nueva que tiene su
origen especifico en el lenguaje audiovisual y cuyas caracteristicas fundameniales
son las siguientes:

1. Partimos de la voluntad previa de transmitic una informacién de cardcter
naturalista

2. Creamos artificlalmente un mensaje totalmente nuevo que estimula so-
bre el sistema sensorial del hombre percepciones muy simnilares 2 las que pro-
ducen lag informaciones de origen natural.

El ente aciistico es un signo especificamente audiovisual que tiene como ca-
racteristica esencial, igual que todos los signos especificamente audiovisuales,
una enorme capacidad de verosimilitud. Como signo audiovisual es de caridcter
esencialmente naturalista, y se basa en su identidad con formas sonoms y visuales
que originariamente fueron indices naturales de fendmenos fisicos concretos. Es-
e caricter de fragmentos de copia cast exacts de Ia realidad, creados y reordena-
dos para narrar es lo que confiers a los signos audiovisuales su gran capacidad de
realismo.

2. British Brogdeasting Corposation

CAPITULO 3

DEL ANALISIS ACUSTICO A LA SENSACION

£l objetivo de este capitulo es proporcionar al lector una serie de conocimien-
tos sobre acristica bdsica y su relacién con el fendmeno perceptivo que le serdn
imprescindibles para comprender muchos de los razonamientos y los modelos
que revisaremos a lo largo de esta obra



