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PREFACIO


El título que tiene ante sí, Voces y tramas: Narrativas artísticas y expresiones culturales, integrado en la serie Sistemas informativos de la colección Libros profesionales de empresa publicada por ESIC Editorial, reúne una selección de investigaciones innovadoras y originales, resultado del esfuerzo riguroso de académicos internacionales procedentes de diversas disciplinas englobadas en las Ciencias Sociales, Artes y Humanidades. A estas aportaciones teóricas se añade la imprescindible aplicación práctica en el feraz ámbito de la docencia, pues la transferencia del conocimiento constituye la esencia misma de la Universidad, cuya misión fundamental consiste en formar a los futuros docentes en educación superior, entendida esta última como fuente inagotable y permanente del saber.


Además, las páginas que integran esta obra tienen como propósito estrechar los vínculos fraternales entre los distintos países pertenecientes al ámbito iberófono (aquellos cuyo idioma principal es el español o el portugués). De esta manera, se facilita el intercambio de experiencias y conocimientos entre investigadores y que, en nuestro caso, generan los presentes capítulos que reflejan estudios punteros y relevantes para la comunidad académica mundial. Su divulgación responde al ineludible compromiso ético de devolver, simbióticamente, a la sociedad aquello con lo que ésta nutre previamente a la Academia: nuevos saberes y avances científicos sólidos que promuevan un progreso constante hacia un mundo más justo y libre.


Un claro exponente de este compromiso de ESIC Editorial para con la Academia es la serie Sistemas informativos de la colección Libros profesionales de empresa, cuyo objetivo radica en presentar una selección rigurosa y variada de textos, que cumplan con una serie de criterios irrenunciables: deben aportar novedad formal o temática, adherirse estrictamente a los principios éticos exigidos por la investigación científica —especialmente los referidos al plagio—, hacer uso de fuentes actualizadas, pertinentes y verificables, ser originales en su contenido y enfoque, no responder a motivaciones personales o intereses particulares, aplicar rigurosamente el método científico en caso de investigaciones empíricas y ofrecer argumentos reflexivos válidos y bien fundamentados si se trata de ensayos o revisiones críticas.


Para garantizar que estos criterios adquieran carta de naturaleza, la serie Sistemas informativos somete todos sus trabajos a un riguroso proceso de evaluación mediante el sistema de doble revisión ciega por pares académicos (peer review), incorporando un tercer evaluador en caso de discrepancias. Esta revisión es ejercida ya desde el examen crítico inicial y valoración de las fuentes consultadas, hasta la extracción de conclusiones extrapolables por su capacidad para ser replicadas en contextos similares, pasando, ineluctablemente, por la senda de los métodos empleados. De esta forma nos enorgullecemos al afirmar que queda asegurada la calidad científica del resultado final, garantizando fehacientemente aspectos nucleares como:


• El consentimiento explícito o implícito para la publicación por parte de todos los autores o entidades financiadoras implicadas.


• La originalidad y autenticidad del trabajo, fruto del análisis o reflexión personal de sus autores.


• El uso objetivo e imparcial de las citas bibliográficas, evitando criterios subjetivos o de favoritismo.


• Una bibliografía actualizada, pertinente y adecuadamente seleccionada.


• Revisión exhaustiva de los trabajos a cargo de doctores externos a ESIC Editorial, pertenecientes a la comunidad universitaria internacional, especialmente, pero no en exclusiva, del ámbito iberófono.


• Coherencia interna y calidad de los objetivos planteados, resultados obtenidos y conclusiones formuladas.


Gracias al cumplimiento de estos estándares de excelencia científica, serie Sistemas informativos de la colección Libros profesionales de empresa ocupa un lugar destacado entre las más relevantes y prestigiosas series de literatura académica, sello de identidad de una editorial de reconocido prestigio como ESIC Editorial, que desde sus inicios se ha consolidado como referente esencial en el ámbito de la Economía (principalmente en las áreas del Marketing y la Comunicación), las Ciencias Sociales, las Humanidades y las Artes, entre otras, así como en su aplicación docente.


Finalmente, si bien es cierto que el tiempo constituye el juez último de todas las cosas pues sólo la Historia tiene la prerrogativa de la absolución, en este caso también será determinante la valoración conjunta de lectores y de la comunidad académica. Serán ellos quienes juzguen si nuestro esfuerzo merece su reconocimiento y aprobación, pues son quienes otorgan sentido último y teleológico a nuestra tarea, emitiendo su dictamen tras recorrer con atención las páginas que aquí principian.


David Caldevilla-Domínguez


Investigador Principal del Grupo Complutense de


investigación en comunicación Concilium (n.º 931.791)


Universidad Complutense de Madrid (España)


Coordinador de la serie Sistemas informativos


de la colección Libros profesionales de empresa




PRÓLOGO


Daniel Becerra Fernández1, Graciela Padilla Castillo1, Pedro Pablo Marín Dueñas2, Antonio Rafael Fernández Paradas3


En un mundo donde la narrativa funge como el pilar fundamental para la transmisión de nuestra identidad cultural y la preservación de nuestro invaluable patrimonio artístico, Voces y tramas: narrativas artísticas y expresiones culturales emerge como una obra indispensable para comprender la intrincada red de conexiones entre el arte y la cultura. Este compendio de investigaciones internacionales nos invita a explorar un vasto panorama de expresiones artísticas, desde la ancestral tradición de la narración oral escénica hasta las manifestaciones más contemporáneas como la fotografía utilizada como herramienta de activismo social, es decir, como motor de progreso universal.


Esta obra cuenta con el respaldo científico y la calidad académica exigible todo trabajo de investigación, ya que al hecho de la revisión por pares ciegos se añade su publicación en una de las principales editoriales académicas, ESIC, presente en los principales ránquines, como es el caso del Scholarly Publishers Indicators (SPI) del Consejo Superior de Investigaciones Científicas (CSIC). En esta clasificación de las principales editoriales académicas, nacionales e internacionales, ESIC Editorial se hace presente en las primeras posiciones -entre las editoriales españolas– en la última edición de 2022.


Su rigor académico y su enfoque multidisciplinario la convierten en una referencia indispensable para cualquier interesado en las narrativas artísticas y culturales. La colaboración de expertos internacionales garantiza una visión amplia y profunda de los temas tratados, y ofrece una plataforma única para explorar las complejidades de la expresión artística en un contexto global. La narración oral, piedra angular de nuestra herencia cultural, ha desempeñado un papel crucial a lo largo de la historia de la humanidad.


Desde tiempos inmemoriales, ha sido el vehículo principal para la transmisión de conocimientos, valores y tradiciones populares, permitiendo que la riqueza de nuestra historia y el acervo de nuestros valores se perpetúen. Esta forma de expresión, que trasciende las barreras del tiempo, de las fronteras y de las modas, ha evolucionado desde las sociedades primitivas hasta los escenarios digitales más sofisticados de nuestra actualidad, manteniendo intacta su esencia: la capacidad de tejer lazos invisibles entre el narrador y su audiencia. Las narrativas artísticas, en sus múltiples manifestaciones, actúan como un espejo de nuestra sociedad, reflejando y, a la vez, moldeando nuestra percepción del mundo.


Mitologías, leyendas, historias y, en definitiva, todos los productos culturales, no son meros relatos de entretenimiento; son testigos imprescindibles de la memoria colectiva y núcleo fundamental para el desarrollo y la supervivencia de nuestras culturas. Estas narrativas sirven como una fuente inagotable de inspiración para los artistas contemporáneos, quienes reinterpretan y actualizan estos temas eternos, manteniendo viva la llama de nuestra herencia cultural.


Voces y tramas: narrativas artísticas y expresiones culturales proporciona un caleidoscopio inédito de temas que ilustran la asombrosa diversidad de expresiones culturales y narrativas artísticas. Cada capítulo de esta obra nos ofrece una ventana única para observar cómo el arte se convierte en un poderoso medio de comunicación de mensajes sociales y culturales. Desde la innovadora aplicación de la audiodescripción en museos, que permite a las personas con discapacidad visual experimentar el arte de manera más inclusiva, hasta la utilización de técnicas de gamificación en la educación musical, este libro abarca un espectro amplio de manifestaciones artísticas y sus implicaciones en nuestra sociedad. La riqueza de este monográfico también radica en la profundidad y precisión con la que los autores y autoras exploran cada faceta de las narrativas artísticas. A través de análisis meticulosos y ejemplos concretos, los investigadores firmantes demuestran una comprensión excepcional de cómo las expresiones artísticas moldean nuestra percepción del mundo y refuerzan nuestra identidad cultural.


Este enfoque multidisciplinario nos permite apreciar la complejidad y la belleza de las interacciones entre el arte, la cultura y la sociedad. Al adentrarnos en las páginas siguientes, insumos de nuestro conocimiento, nos embarcamos en un viaje fascinante a través del paisaje de la creatividad humana; a la vez, nos desafía a considerar cómo estas narrativas que consumimos y creamos influyen en nuestra comprensión del mundo y en nuestra capacidad para empatizar con los demás.





1 Universidad Complutense de Madrid (España).


2 Universidad de Cádiz (España).


3 Universidad de Granada (España).





1 COMUNICAR EL ARTE A LAS PERSONAS CON DISCAPACIDAD VISUAL: LA AUDIODESCRIPCIÓN DEL CUADRO DE LA CORONACIÓN DE SANTO TOMÁS DE AQUINO


Cristina Álvarez de Morales Mercado1


El presente texto nace en el marco del Proyecto DESAM (Desarrollo de contenidos para un sistema de accesibilidad universal multiplataforma y de bajo coste de descripción, localización y guiado por edificios de la UG. Código 12-53).


1. INTRODUCCIÓN


El espacio museístico se ha convertido en las últimas décadas en un entorno ideal para desarrollar interesantes proyectos sobre accesibilidad y planes integrales de inclusión social a través de la corriente de la nueva museología (Seibel et al., 2020). Aunque la accesibilidad se ha venido concibiendo como la ruptura de barreras físicas, no obstante, ha de entenderse también como la necesidad de todas las personas para acceder al conocimiento en igualdad de condiciones. Los museos así lo están entendiendo y están empezando a ofrecer cada vez más expositivos museísticos o piezas que son accesibles para las personas con discapacidad visual, auditiva y cognitiva en un afán porque el ocio y la cultura lleguen a todos y sean para todos.


Los contenidos accesibles de los museos se crean a partir de textos origen que han de ser traducidos y/o adaptados según las necesidades de cada colectivo con discapacidad. Entre las modalidades de traducción accesible destacamos: la audiodescripción (AD) para personas con discapacidad visual, el subtitulado para personas sordas (SpS), la Interpretación en lengua de signos (ILSE) o la Lectura fácil (LF) para personas con discapacidad cognitiva (mental o intelectual).


De entre todas ellas, nos centraremos en este artículo en la audiodescripción, que se entiende como una modalidad de traducción intersemiótica en la que las imágenes, estáticas o dinámicas, se traducen a palabras (Barnés Castaño y Jiménez Hurtado, 2020, p. 182). Desde que la AD empezó a ser objeto de estudio en la Academia, muchas han sido las definiciones que se han ido acuñando sobre esta modalidad de traducción accesible. Desde considerarla como «un tipo de poesía» (Snyder, 2010, p. 936), como una forma artística en sí misma, «a growing arts» (Braun, 2008, p. 14), como un lenguaje especial (Salway, 2007, p. 151), una especie de retórica moderna (Álvarez de Morales, 2011), una audiodescripción como experiencia total con exploración táctil (Cabezas Gay, 2017), una esencia de la metáfora (Luque Colmenero 2019) y, en definitiva, de una narración cuyo elemento de partida son las imágenes. Es importante aclarar como comenta Lax López (2023) que en la AD que no se traducen imágenes aisladas, sino que, dependiendo de la producción que vaya a audiodescribirse, así como el contexto de la comunicación, estas irán acompañadas de otros sistemas de significación (ej.: textos, sonidos), igualmente relevantes para la comprensión del mensaje. Si bien los beneficiarios directos de la AD son las personas con problemas de visión, la práctica audiodescriptiva resulta potencialmente útil para otros sectores de la población (Soler, 2012; Lax López, 2023).


1.1. El proceso audidescriptivo


Como ya hemos mencionado, durante el proceso audiodescriptivo, la información visual se traduce en palabras. Esa información se puede grabar (AD para audioguías o para la pantalla) o se puede realizar en directo o semi-directo (Díaz Cintas, 2010, pp. 16-17). Por lo tanto, estaremos hablando de distintos productos finales según la técnica de transmisión oral que se escoja. En el caso de la grabación, hablaríamos de la creación de una guía audiodescriptiva, mientras que la AD en directo o semi-directo se realiza a través de una visita guiada audiodescriptiva. En ambas se parte de un guion audiodescriptivo (GAD), además, entre ellas existe la misma diferenciación que la que se produce entre traducción e interpretación, identificando la AD en directo o semi-directo con interpretación, principalmente por sus características de inmediatez; y asociando la AD grabada con la traducción por el margen de tiempo para la creación del que disponen ambas (Requena Revilla, 2023, pp. 9-10).


La AD en el marco museístico no se encuentra de manera aislada, sino que se integra en una visita guiada o una guía audiodescriptiva que ofrece esa información adicional instructiva y explicativa que debe cohesionarse con la AD y, por consiguiente, con la superestructura audiodescriptiva. Así pues, dependiendo del tipo de AD, el esquema podrá incluir mayor o menor cantidad de información adicional (Requena Revilla, 2023).


1.2. El proyecto DESAM


El trabajo que presentamos es fruto de un proyecto de accesibilidad integral « Desarrollo de contenidos para un sistema de accesibilidad universal multiplataforma y de bajo coste de descripción, localización y guiado por edificios de la UGR» (DESAM), desarrollado en la Facultad de Traducción de Interpretación de la Universidad de Granada. En el marco de este proyecto se llevó a cabo la creación de la aplicación UGRQR (Universidad de Granada en un QR) que permite a los usuarios conocer de primera mano los bienes culturales que alberga esta Facultad. Todos estos expositivos están audiodescritos para que las personas con discapacidad visual puedan disfrutar de la visita a este centro en igualdad de condiciones. Además, el usuario podrá acceder desde dos perfiles distintos: como usuario académico o como turista y podrá descargarse el contenido en varias lenguas: inglés, alemán, italiano, árabe y LSE (Lengua de signos española).


El proyecto DESAM comenzó su andadura con el objetivo de desarrollar tanto una línea de innovación docente como una línea de investigación en la que se implementaran diferentes tipos de sistemas y dispositivos multiplataforma de accesibilidad universal en diferentes lenguas para la accesibilidad, la descripción y el guiado (para personas ciegas) por edificios de la UGR.


El desarrollo del sistema multiplataforma estuvo a cargo del Departamento de Sistemas y Lenguajes Informáticos de la Universidad de Granada, que colaboró activamente en la creación de la app UGRQR en la que irían alojados todos los contenidos accesibles creados en este proyecto, además de la elaboración de los códigos QR que irían colocados en los lugares más destacados de ambos edificios: La Facultad de Traducción e Interpretación (FTeI) y la Escuela Técnica Superior de Ingenierías Informática y de Telecomunicación (ETSIIT). Por otro lado, este proyecto continuó la línea de desarrollo de contenidos de accesibilidad universal principalmente de audiodescripción para ciegos, en diferentes lenguas (inglés, francés, alemán y árabe) iniciada en proyectos anteriores (TRACCE, 2010) por el grupo de investigación HUM 770 -Traducción y Accesibilidad. La ambición de este proyecto no fue solo mejorar una situación, sino que se pretendió crear un producto que ofreciera un servicio absolutamente innovador y que no existía en ningún otro edificio institucional a nivel nacional o internacional.


Básicamente se trataba de incluir en los edificios una serie de dispositivos multiplataforma capaces de ofrecer la ubicación y una descripción de los mismos que incluya un guiado sencillo por el interior, así como las funciones (docente, servicios o elementos artísticos) de cada espacio para las personas con discapacidad visual. El principal objetivo de este proyecto fue aplicar las distintas modalidades de traducción accesible en entornos arquitectónicos de la UGR como herramientas didáctica e investigadora para la formación de estudiantes de Traducción e Interpretación. Así pues, realizar la accesibilidad de edificios y su descripción en diferentes lenguas para diferentes funciones y objetivos constituía un contexto ideal para que el alumnado trascendiera el aula y experimentara de primera mano la epistemología del proceso traductor. En el proyecto se llevó a cabo la elaboración de unos contenidos para la creación de un producto similar a una Guía Accesible, a modo de producto final, destinada a diferentes tipos de usuarios, entre los que destacarán los usuarios con diversas discapacidades sensoriales. Este proyecto adoptó un enfoque interdisciplinar para tejer el entramado teórico que sustenta la investigación, del que destacan los estudios en Turismo Accesible, Accesibilidad Universal al conocimiento, Discapacidad y la teoría Socio-constructivista del aprendizaje.


Los diferentes edificios de la UGR jugaron un papel fundamental en esta estructura por ser los facilitadores del espacio arquitectónico (el macrocontexto situacional) que albergan los diversos espacios interiores (los microtextos) y sus funcionalidades (el macrotexto). Estos edificios y sus interiores conformaron las unidades textuales primarias de las que partió el flujo de trabajo. En términos traductológicos, constituían el texto origen y, en este caso, un texto origen de carácter multimodal e innovador.


La inclusión del guiado por los edificios, posterior a la localización y la descripción facilitó la manipulación de diferentes entornos, incluidos los multimodales.


2. OBJETIVOS


El objetivo principal que queremos abordar en este trabajo es destacar la relevancia de la audiodescripción en entornos museísticos y turísticos como herramienta de acceso al conocimiento, no solo para personas con discapacidad visual sino, también para todos los usuarios que se acercan al museo con interés para descubrir elementos culturales y también para disfrutar de la visita al museo. En este caso nos acercaremos a la Facultad de Traducción e Interpretación, un palacio neoclásico del s. XIX, y que alberga un conjunto de bienes artísticos de la Escuela granadina de gran relevancia.


Entre los objetivos específicos destacaremos:


• Elaboración de la audiodescripción de uno de los elementos más interesantes que alberga el Palacio de las Columnas: el cuadro de la Coronación de Santo Tomás de Aquino.


• Análisis de las estrategias utilizadas para la elaboración de la AD del cuadro.


• Estudio de recepción por dos usuarios ciegos de la AD elaborada, para saber si los contenidos, estilo y otros elementos utilizados en la elaboración de la AD son los más adecuados para que las personas con discapacidad visual puedan disfrutar en igualdad de condiciones de la experiencia estética de ver el arte.


3. METODOLOGÍA


Puesto que el estudio se desarrolla en el marco del proyecto DESAM, debemos indicar que la metodología utilizada en clase de traducción para que los aulumnos pudieran elaborar sus AD se basó en el Socio-constructivismo, que se centra en los siguientes ejes:


1. Motivación: es fundamental que el aprendizaje sea efectivo en el aula y esto depende en gran medida de la habilidad de los profesores para despertar y mantener el interés de los alumnos. En las asignaturas que formaron parte de este proyecto, el profesorado involucró desde el principio al estudiantado en el proceso de traducción y motivó por medio de experiencias innovadoras tales como trabajar en un contexto real (diferentes edificios de la UGR), para unos receptores con necesidades específicas (discapacidades sensoriales y turistas), con textos de trabajo y documentación multimodales (descripción de edificios, arte presente como imágenes y cuadros y otros elementos), donde aprendern en la multisensorialidad y la experiencia (manipulación de objetos, uso de herramientas audiovisuales, etc.). En este caso se han seguido las directrices de la guía Art Beyond Sight (Salzhauer Axel et al., 2003) que se recogen el apartado 3.1.2. y que sirven de directrices para la elaboración de los materiales accesibles elaborados para la app UGRQR.


2. Profesor como facilitador del descubrimiento guiado: tras cumplir con el objetivo anterior, el profesor, también llamado guía o consultor, introdujo y guio al alumnado en un proceso de aprendizaje por descubrimiento por medio de la formulación de preguntas, el debate y la discusión de ideas. Además, el profesor fue coordinador entre los diferentes equipos de trabajo que elaboraron las AD siguiendo las pautas de una empresa de traducción, es decir, desempeñando los roles de terminólogo, documentalista, traductor, y revisor. Los alumnos organizados en grupos de cuatro o cinco personas han elaborado sus primeras versiones de la AD del cuadro, se han documentado, han creado glosarios terminológicos y por último han elaborado la versión final tras la revisión de experto y evaluación de la misma.


3. Autoaprendizaje: en esta fase el docente dio libertad al estudiante para que se adentrara en un proceso en el que sería capaz de desarrollar competencias de planificación, organización de acciones, resolución de problemas, creación y revisión de estrategias de aprendizaje y autoevaluación. Durante esta fase y hasta el final del proceso de aprendizaje, el docente mantuvo un papel de consultor y guía, hasta la etapa de evaluación. Durante el tiempo que duró la elaboración de las AD los estudiantes trabajaron en un clima de absoluta libertad. Pudiendo comprobar in situ los materiales que tenían que describir, pues se encontraban en su propia Facultad. Podían tomar fotos, medidas, ambientación del espacio, etc., de manera que las AD fueran las más adecuadas a las necesidades de las personas ciegas que podían visitar este espacio académico. (Álvarez de Morales Mercado, 2020).


Los objetivos finales que nos propusimos conseguir con esta metodología son los que indicamos a continuación:


• Potenciar estructuras y estrategias de trabajo colaborativo.


• Fomentar el espacio colaborativo en las tutorías y orientaciones.


• Considerar al docente como inspirador del aprendizaje.


• Confiar en el profesional como confirmación de la calidad.


• Apoyar al usuario como potenciador del éxito.


• Crear estrategias de potenciación de competencias en Traducción e Interpretación multimedia.


• Transmitir del espacio multifuncional como estrategia educadora y para la profundización en la competencia social de la flexibilidad y plasticidad en el trabajo.


• Utilizar de recursos de la sociedad de la información.


• Instaurar un aprendizaje basado en proyectos cooperativos con empresas y usuarios.


• Fomentar y controlar un tipo de contrato de aprendizaje entre profesionales, usuarios, estudiantes mentores y estudiantes nuevos.


Demás está comentar el impacto social y educativo que tuvo el proyecto, además de su difusión a través de beneficiarios directos como las propias asociaciones de usuarios con discapacidad. La Universidad de Granada, además, puede disfrutar de un servicio real con una funcionalidad y beneficio directo, puesto que el proyecto prevé la instalación real de los dispositivos que hagan accesible, al menos, dos edificios de la UGR.


Del mismo modo y, desde un punto de vista de la profesionalización del autoaprendizaje del estudiantado, el alumnado y el profesorado, contactaron conjuntamente con los usuarios directos de sus productos. De hecho, desde el punto de vista metodológico, el proyecto se basó en la colaboración con los sujetos de la ONCE que evaluaron los materiales accesibles creados para la plataforma, como se verá más adelante.


3.1. Desarrollo de la investigación


3.1.1. Material para la elaboración de los contenidos accesibles


Para la evaluación formativa se ha seleccionado uno de los expositivos más relevantes de la Facultad de Traducción e Interpretación de la Universidad de Granada: el cuadro de la Coronación de Santo Tomás de Aquino. Así pues, recogemos a continuación la documentación sobre nuestro texto origen, para continuar con la adaptación del mismo a las personas ciegas que quieren disfrutar en igualdad de condiciones de la experiencia estética de ver el arte.


a. Documentación


El cuadro de la Coronación de Santo Tomás de Aquino se encuentra en la actualidad ubicado en la Facultad de Traducción e Interpretación de la Universidad de Granada. Conocido como el Palacio de las Columnas es la sede para la docencia de los actuales Grado y Licenciatura en Traducción e Interpretación2.


Descripción


Sobre un rompimiento de gloria aparece arrodillado Santo Tomás de Aquino, vestido con el hábito dominico, sus manos se encuentran sobre su pecho probablemente cubriendo el sol, que suele aparecer sobre su pecho como atributo de este santo en alusión a su obra Catena aurea. En la esquina superior izquierda luce un sol radiante que nos recuerda a Santo Tomás como «Totius Ecclesiae Sol», y como tal es luz resplandeciente del mundo. A su izquierda la alegoría de la Sabiduría, representada como joven dama vestida «a la romana», con peluca rizada, túnica verde, manto rojo recogido con la mano izquierda, sandalias y coraza dorada, en el acto de imponerle el birrete doctoral de flecos blancos y rojos, sobre el que se halla la aureola de santidad. Todo ello en presencia del Espíritu Santo, alusivo al saber de inspiración divina. Mientras tanto, dos angelotes juegan, sosteniendo uno de ellos una vara de azucenas, símbolo de la pureza, junto a una mitra, alusivo al arzobispado de Nápoles que el Santo rechazó. Bajo sus pies aparece una corona dorada referente al condado de Aquino, perteneciente a su familia.


En el ángulo superior derecho luce la siguiente inscripción dorada: «Corona inclyta proteget te / Sapientia. Proverb. 4.vs.», que alude a una de las sentencias contenida en el libro de los Proverbios (4: 8-9): “Ensálzala [la Sabiduría], y ella te ensalzará; ella te honrará, si tú la abrazas; pondrá en tu cabeza una diadema de gracia, una espléndida corona será tu regalo”.


Esta pintura es una composición alegórica donde el conocimiento de inspiración divina constituye el asunto principal del cuadro, materializado en el acto de la imposición del birrete de Santo Tomás de Aquino por la Sabiduría, de ahí que sea habitual su presencia en los ambientes académicos superiores.


b. Material audiodescriptivo


AD Cuadro Coronación de Santo Tomás de Aquino


[image: Image]


Figura 1. Cuadro de la Coronación de Santo Tomás de Aquino. Fuente: Foto del autor, 2014.


Descripción


Enfrente tienes el cuadro de La Coronación a Santo Tomás de Aquino, la pieza más importante del Palacio de las Columnas que estás visitando.


La Coronación es una pintura de caballete en lienzo y utiliza como material el pigmento al aceite. Mide 1,70 x 1,30 m, por lo que las dimensiones del cuadro son importantes.


En un primer plano, aparece Santo Tomás de Aquino arrodillado y vestido con el hábito dominico. Tiene las manos sobre su pecho y sujeta entre ellas una cadena dorada. A su izquierda aparece una joven dama vestida a la romana que representa la alegoría de la sabiduría. La dama va vestida con una túnica de tonos azules degradados y un corpiño dorado a modo de coraza. Un manto rojo dejado caer indolentemente la cubre desde el hombro hasta más abajo de la rodilla. La joven se dispone a imponer el birrete doctoral al Santo bajo la presencia del Espíritu Santo, que aparece en forma de paloma, como inspiración divina. Debajo de la paloma, en la parte superior izquierda del cuadro, aparecen dibujados dentro de una nube gris el rostro de tres ángeles que miran a distintas partes del cuadro. Y en la parte inferior izquierda de la pintura puedes ver, a la diestra del Santo, a dos angelotes que juegan divertidos. Uno de ellos sostiene una vara de azucena, como símbolo de la pureza, junto a una mitra, alusivo al arzobispado de Nápoles que el Santo rechazó. Bajo sus pies aparece una corona dorada que hace referencia al condado de Aquino perteneciente a su familia. El otro angelote aparece de espaldas abrazando a su compañero. En la parte superior derecha del cuadro aparece una inscripción dorada en latín que dice: “Corona Inclytaproteget te/sapientia: Proverb. 4.vs”, y que alude a una de las sentencias del Libro de los Proverbios de la Biblia. La moldura que enmarca la pintura constituye una excelente muestra de la marquetería de principios del siglo XVIII que bien pudo acompañar a la obra desde su ejecución.


Esta pintura debió de ser realizada por un pintor formado en el ambiente artístico granadino, dadas las analogías existentes con ciertos rasgos físicos de sus personajes con la pintura de Risueño y Chavarito, importantes pintores granadinos de la época. Antonio Gallego Burín, basándose en el correcto dibujo y bella policromía, atribuye la obra a Juan de Sevilla, si bien aquí nos hallamos muy lejos de la suave sabiduría compositiva del pintor granadino. En 1961 el maestro Vargas donó la pintura a la Universidad. Las dimensiones del conjunto y la elocuencia del tema no pasan inadvertidas, y su ubicación requiere de amplios espacios, como el rellano de la enorme escalinata del Palacio, donde se encuentra ubicado ahora. A mediados del siglo XIX se hallaba en la Sala Catedralicia de la antigua Universidad Literaria, y a finales de la centuria en el despacho del secretario general, para pasar a presidir la biblioteca hasta su traslado al Palacio de las Columnas. El cuadro y su moldura fueron restaurados por el taller de restauración de la Facultad de Bellas Artes de Granada en 1991.


3.1.2. Estrategias de traducción en la audiodescripción del Cuadro de la Coronación de Santo Tomás de Aquino


Para realizar la AD del cuadro se han seguido las indicaciones recogidas en Art Beyond Sight, Salzhauer Axel et al. (2003, apud. Requena Revilla, 2023, pp. 17-21) que abogan por las siguientes indicaciones:


1. Información General. Es la información que se recoge generalmente en la cartela del expositivo. En ella se indica el título de la obra, autor, dimesiones y técnica. Aunque es una información no muy extensa, sin emabrago, es útil para que la personas ciega reciba el primer contacto con la obra. Como ocurre con el visitante normovidente. En el caso del cuadro de la Coronación de Santo Tomás de Aquino se indica: “La Coronación es una pintura de caballete en lienzo y utiliza como material el pigmento al aceite. Mide 1,70 x 1,30 m”. Datos recogidos de la cartela del cuadro.


2. Visión general: tema, forma y color. Con esta se pretende ofrecer información esencial sobre el tópico de la pieza, además de su forma, composición y color. Muchas personas que han perdido la vista tienen memoria visual de los colores. El uso de los colores es útil para dar mayor fuerza compositiva a la obra: “tonos azules”, “corpiño dorado”, “manto rojo”, “cadena dorada”, etc.


3. Orientación del espectador a través de indicaciones. Para indicar la ubicación de objetos o figuras en una obra de arte se necesita información específica y concreta. Un método direccional útil es referirse a las posiciones de los números en un reloj. La mayoría de las personas ciegas están familiarizadas con este método de orientación. Por ejemplo, al referirse a la cara de una persona, se puede decir que la boca está a las seis en punto. Además, al describir una figura representada en una obra de arte, conviene recordar que la imagen equivale a una imagen especular. Derecha e izquierda pueden ser términos muy ambiguos si no se matizan. Por consiguiente, debe describir la figura según su derecha o su izquierda, y matizar siempre esta descripción (Requena Revilla, 2023, p. 17). En el cuadro de la Coronación se recoge así: “en la parte superior izquierda del cuadro”/ “Y en la parte inferior izquierda de la pintura puedes ver […].”


4. Descripción de la importancia de la técnica o el medio. La técnica y el medio son funciones la una del otro. Dado que este tipo de información puede ser muy técnica, sería conveniente preguntar a los espectadores ciegos si les interesa este tema: “La Coronación es una pintura de caballete en lienzo y utiliza como material el pigmento al aceite”.


5. Enfoque de la atención en el estilo artístico. Cuando hablamos del estilo de una obra de arte, nos referimos a los rasgos que identifican una obra como de un artista o escuela determinados, o de un movimiento, periodo o región geográfica. El estilo es el resultado de muchas características, como la pincelada, el uso del tono y el color, la elección de diferentes motivos y el tratamiento del tema. Una vez transmitida la información básica sobre el tema, la composición y los medios, la AD puede centrarse en cómo estos elementos contribuyen al conjunto. En un recorrido que incluya varias obras de arte, las comparaciones son una forma eficaz de hacer tangibles los rasgos estilísticos (Requena Revilla, 2023, p. 18): “Esta pintura debió de ser realizada por un pintor formado en el ambiente artístico granadino, dadas las analogías existentes con ciertos rasgos físicos de sus personajes con la pintura de Risueño y Chavarito, importantes pintores granadinos de la época”.


6. Uso de un leguaje específico. Se debe evitar un lenguaje ambiguo y que contamine la percepción de la obra de arte. Es importante indicar los distintos planos de la obra, el fondo, etc. si se trata de un cuadro. Para indicar la sensación de perspectiva: “En un primer plano, aparece Santo Tomás de Aquino arrodillado y vestido con el hábito dominico”.


7. Detalles precisos. Los detalles son importantes, pero siempre que se indiquen de forma objetiva para que la persona ciega pueda sacar sus propias conclusiones: “La dama va vestida con una túnica de tonos azules degradados y un corpiño dorado a modo de coraza. Un manto rojo dejado caer indolentemente la cubre desde el hombro hasta más abajo de la rodilla”.


8. Ubicación de la obra en la exposición. La ubicación de una obra revela información importante sobre su significado, así como su relación con otras obras de la colección. Por eso, es interesante indicar al espectador ciego dónde se encuentra la obra en el museo o en el edificio (Requena Revilla, 2023, p. 19): “Las dimensiones del conjunto y la elocuencia del tema no pasan inadvertidas, y su ubicación requiere de amplios espacios, como el rellano de la enorme escalinata del Palacio, donde se encuentra ubicado ahora”.


9. Aludir a otros sentidos como análogos de la visión. Otros sentidos pueden servir para contribuir a que la persona ciega comprenda el objeto artístico y poder crearse una idea muy detallada de la obra. En esta AD no se recoge esta indicación.


10. Explicación de conceptos intangibles con analogías. Ciertos tipos de fenómenos visuales, como las sombras o las nubes, pueden ser difíciles de describir objetivamente. En el caso de las personas con ceguera congénita o precoz con memoria no visual, puede ser imposible transmitir la experiencia visual de una persona vidente sobre ciertos tipos de fenómenos. Sin embargo, una analogía bien elegida puede ser igual de eficaz (ibídem): “Debajo de la paloma, en la parte superior izquierda del cuadro, aparecen dibujados dentro de una nube gris el rostro de tres ángeles que miran a distintas partes del cuadro”.


11. Fomento de la comprensión mediante la representación. Es posible que, por muy precisa que sea la descripción de la postura física de una figura representada en un cuadro o escultura, la imagen que se ve no se transmita al espectador. En estos casos, se pueden dar instrucciones que permitan a la persona ciega imitar la postura de la figura representada. Esta actividad proporciona una forma concreta de comprender las poses representadas en la pintura o escultura. Además, al adoptar la pose, el espectador ciego puede percibir directamente importantes características formales de la obra, como la simetría o la asimetría; las formas abiertas o cerradas; el movimiento o el reposo; etc (ibídem). En el caso de esta AD no se recurrió a esta indicación, por escasez de tiempo.


12. Información acerca del contexto histórico o social. Esta información es importante. El autor de la AD deberá decidir si la ofrece al principio de la descripción verbal o al final, como broche de la misma: “A mediados del siglo XIX se hallaba en la Sala Catedralicia de la antigua Universidad Literaria, y a finales de la centuria en el despacho del secretario general, para pasar a presidir la biblioteca hasta su traslado al Palacio de las Columnas. El cuadro y su moldura fueron restaurados por el taller de restauración de la Facultad de Bellas Artes de Granada en 1991”.


13. Incorporación creativa del sonido. El sonido puede utilizarse como análogo auditivo de una obra de arte visual. En esta AD no se incluyó por tratarse de una AD que iba inserta en la audioguía, para ser grabada.


14. Tocar las obras de arte. La experiencia háptica, en caso de que se pueda ofrecer, ayuda considerablemente a que la persona ciega se cree una idea perfecta de la pieza. Sin embargo, esta exploración es difícil de conseguir en los museo, porque lógicamente las obras de arte no se pueden tocar, sin embargo, muchos museos están recurriendo a maquetas o réplicas del original que faciliten la aprehensión del contenido de la obra. El Museo Tiflológico de Madrid es un buen ejemplo de ello. Tampoco fue una indicación que se pudiera llevar a cabo dadas las dimensiones de la obra. Crear una maqueta de un cuadro o de un expositivo es costoso y difícil de asumir en un proyecto de estas características.


15. Materiales táctiles alternativos e ilustraciones táctiles de las obras de arte, como, por ejemplo, réplicas en papel con relieves del cuadro o la pieza expuestos. Los diagramas táctiles son una forma muy eficaz de hacer accesible el arte visual. No se ofrecieron diagramas táctiles, aunque sí se habían hecho previamente con otras experiencias de visitas al museo con personas ciegas.


3.2. Resultados de la investigación. Instrumentos de evaluación: encuesta previa y entrevista posterior a la visita


El visitante ciego desea tener acceso de manera autónoma al espacio arquitectónico, a la información verbal impresa y a los objetos expuestos. Para que esto se consiga hay dos maneras de traducir la información que el ciego precisa: el medio táctil y el medio auditivo, es decir, la guía audiodescriptiva. El objetivo que este proyecto se proponía era pues evaluar los resultados de protocolos educativos de los museos a partir de los experimentos realizados con personas con cualquier diversidad funcional, fuera visual o no.


3.2.1. Participantes


Los dos sujetos con discapacidad visual que participaron en la evaluación formativa (S1) y (S2) tenían una diversidad funcional visual, de mayor o menor grado que era el único requisito para la selección de los sujetos. Aunque solo el (S2) es afiliado de la ONCE en Granada, ambos muestran un gran interés cultural (Álvarez de Morales Mercado y Limbach 2016, p. 84). Aunque la muestra de sujetos participantes es escasa, sin embargo, tenemos prevista una sesión conjunta con más de diez usuarios de la ONCE que realizarán la visita y accederán a la entrevista. Entendemos que los resultados serán más determinantes y avalarán un estudio de visitantes más certero y concluyente.


3.2.2. Diseño de la encuesta


El diseño de la encuesta constó de dos fases:


1. Sondeo preliminar (estudio diagnóstico), en el que la encuesta provisional fue sometida a revisión por parte de los investigadores que formaban parte del proyecto DESAM.


2. Encuesta final, en la que se perfiló la versión definitiva de la encuesta, que se incluye en el Anexo I.


En las preguntas que se plantearon, se buscaba conocer algunos rasgos generales de los sujetos en cuanto a sus preferencias y relación con la Facultad de Traducción e Interpretación (Álvarez de Morales Mercado y Limbach 2016, p. 87).


La encuesta consta de cuatro preguntas de respuesta cerrada, que facilitan información sobre la identificación y perfil sociodemográfico del visitante (edad, sexo, profesión y formación), y otras seis preguntas generales de respuesta cerrada y abierta que se agrupan en varias categorías dependiendo de la clase y grado de discapacidad del visitante, sus hábitos de visita a museos y sus hábitos de uso de dispositivos móviles y tecnologías accesibles.


Así pues, la encuesta permitió medir las variables siguientes (Castellanos, 2008, p.185):


• Variables sociodemográficas, de hábitos de visita a museos, de hábitos en el uso de dispositivos móviles y tecnologías accesibles.


• Variable de puntuación. Se midió por medio de la técnica subjetiva de la escala aplicada a los dos elementos fundamentales del diseño del prototipo: contenidos y tecnología.


• Variable de opinión. Se midió por medio de la técnica subjetiva de la escala y preguntas de respuesta abierta y cerrada (Álvarez de Morales Mercado y Limbach, 2016, p. 87).


3.2.3. Entrevista posterior a la visita


La entrevista se empleó para interrogar a los participantes acerca de aspectos de los códigos QR y de la información que irían inserta en cada uno de ellos. Todas ellas eran importantes para poder constituir las decisiones de diseño fundamentales en la plataforma digital. Así pues, tras la visita al edificio, se les proporcionó a los dos sujetos ciegos una entrevista que arrojara luz a las dudas y cuestiones que nos planteamos antes de la evaluación formativa.


La evaluación se dividió en cuatro fases bien diferenciadas:


a. Sesión informativa. Se informó a los participantes sobre el proyecto DESAM y los objetivos, las fases y el protocolo del estudio en el que iban a participar.


b. Sesión previa a la visita. Los investigadores facilitaron la encuesta a los dos sujetos evaluados.


c. Visita con observación participante. Los dos sujetos ciegos realizaron la visita a la Facultad de Traducción e Interpretación acompañados por los investigadores del proyecto, que se turnaron a la hora de locutar los textos audiodescritos a lo largo de toda la visita. Así pues, se tomó nota de su comportamiento durante la visita y se les interrogó a ambos puntualmente acerca de su experiencia en momentos concretos del recorrido.


d. Entrevista. Una vez finalizada la visita, se procedió a realizar la entrevista.


El procedimiento seguido fue el siguiente: se citó a los participantes en una sala cercana al edificio de la Facultad de Traducción e Interpretación, en concreto la Sala de Lecturas del Departamento de Traducción e Interpretación, a escasos metros del edificio cuya accesibilidad iba a ser evaluada. La evaluación se hizo en horario académico normal, en dos días diferentes, con el fin de que pudieran valorar el material en su contexto real, es decir, con estudiantes, profesores y personal de la Facultad de Traducción moviéndose por los distintos espacios. Tras dar la bienvenida a los participantes y explicarles en qué consistía el proyecto se les pasó la encuesta previa que sirvió para conocer mejor al sujeto en cuestión. Una vez completada dicha encuesta el grupo de investigadores y los participantes se trasladaron a la Facultad de TeI, donde se realizó el recorrido previamente seleccionado por los investigadores, y finalmente se regresó a la sala inicial para la entrevista posterior a la visita. Las diferentes fases del estudio fueron grabadas en vídeo con el fin de contar con un registro adicional de la experiencia (Álvarez de Morales Mercado y Limbach 2016, p. 77).


Es interesante destacar que ambos sujetos consideraron que la calidad de la AD era buena. Uno de ellos, sin embargo, insisitió en que necesitaba más información sobre la orden de los dominicos o sobre la disposición de los colores del mismo, aunque alegaba que generalmente acudía acompañado a los museos, exposiciones, etc. de manera que la persona de compañía le facilitaba el acceso al evento de manera individualizada.


4. CONCLUSIONES


Como hemos podido comprobar, la AD es una modalidad de traducción intersemiótica en la que las imágenes, estáticas o dinámicas, se traducen a palabras (Barnés Castaño y Jiménez Hurtado, 2020, p. 182). Según Salzhauer Axel et al. (2003, p. 229), el objetivo de esta modalidad es ayudar a las personas con discapacidad visual a construir imágenes mentales de aquello que no pueden ver. El término audiodescripción se refiere tanto al producto como al proceso, es decir, al tipo especial de narración que va dirigida a un público con discapacidad visual y al proceso que tiene como resultado ese tipo de narración (Szarkowska, 2011, p. 143).


En nuestro trabajo explicamos además cómo la AD del cuadro de la Coronación de Santo Tomás de Aquino, creada para ser alojada en la app UGRQR, dentro del proyecto DESAM, responde a las indicaciones de la Art Beyond Sight, que recoge los requistos básicos para poder llevar a cabo una audiodescripción de los elementos artísticos de un museo, una galería de arte, un edificio histórico, etc. Este último es el espacio elegido para desarrollar el proyecto DESAM, un edifico emblemático de la Universidad de Granada, que es un palacio neoclásico del s. XIX y sede actualmente de la Facultad de Traducción e Interpretación.


Los objetivos que nos propusimos en este trabajo se han conseguido, tanto el general, que es la elaboración de una AD de calidad que permita a las personas con discpacidad visual tener acceso al arte en igualdad de condiciones que las personas normovidentes, como los tres específicos, pues hemos señalado las estrategias seguidas para realizar la descripción verbal y hemos realizado ese estudio de recepción con dos usuarios ciegos que han podido valorar la adecuación de la AD del cuadro.


La metodología es esencial para las clase de traducción, pues el alumno transciende el aula y trabaja en un espacio distinto, un contexto como es el edificio de su propia Facultad que le permite aprehender la realidad de una forma diferente, siendo capaz de transmitir su conocimiento a los usuarios ciegos que visiten el edificio, para que puedan disfrutar de la experiencia estética que produce la visión de un cuadro.


Además, en este trabajo hemos ofrecido los resultados de la evaluación formativa de los contenidos creados para la elaboración de las AD contenidas en la app UGRQR que realizamos con dos personas ciegas. Así pues, pretendemos que con esta propuesta se amplíen los estudios de visitantes con discapacidad visual en todos los museos o edificios históricos. Esta propuesta es pues un prototipo que habrá que ampliar a un número mayor de sujetos con discapacidad visual para que los resultados sean relevantes y objetivos.


Estudios de este tipo son necesarios en el marco de la discapacidad, y la apertura de fronteras culturales, pero también como formación para el alumnado de Traducción e Interpretación que descubre por primera vez una nueva modalidad de traducción audiovisual como es la AD.
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2 COMUNICACIÓN INCLUSIVA EN EL MUSEO MÁS ALLÁ DE LA VISTA: AUDIODESCRIPCIÓN DE OBRAS DE ARTE 3D


Candela Álvarez de Morales Moreno3


1. INTRODUCCIÓN


Los museos se erigen tradicionalmente como garantes de la historia y la cultura, y desempeñan un papel fundamental en la preservación y exposición del vasto patrimonio cultural de un país o cultura. Aunque inicialmente los esfuerzos por volver accesibles los entornos museísticos se centraran en el acceso físico de personas con discapacidad motora, esta concepción de la accesibilidad y la inclusión ha ido extendiéndose progresivamente a las discapacidades sensoriales, cognitiva o intelectual. Esta nueva visión junto con las nuevas tecnologías converge en los actuales museos transmedia, aquellos que hacen uso y combinan todos los canales perceptivos en pos de una comunicación inclusiva e integral (Moreno Sánchez, 2015).


La evolución de los museos hacia una función más participativa y comunicativa, que ha provocado un cambio de foco sobre el visitante (Alaminos López, 1990; Espinosa Ruiz y Bonmatí Lledó, 2013, p. 20), ha llevado a la implementación de planes de mediación y programas de accesibilidad para atender a la diversidad de perfiles de los potenciales visitantes, de forma que se mitigue la exclusión social y cultural. En las últimas dos décadas, la accesibilidad cultural ha avanzado gracias a la legislación y a iniciativas tanto gubernamentales como privadas. Desde la Convención de la ONU sobre los Derechos de las Personas con Discapacidad (2006) hasta la Estrategia Española sobre Discapacidad 2022-2030, numerosos programas han impulsado el acceso inclusivo a la cultura. A nivel internacional, países como Reino Unido y Estados Unidos han sido pioneros en la aplicación y desarrollo de estrategias de accesibilidad en museos, estableciendo estándares que han inspirado a otras naciones.


A través de estas iniciativas, el museo se alza como punto de unión entre el patrimonio y la sociedad, que invita al debate, la reflexión y fomenta el desarrollo integral de las personas (Lago y Sánchez 2015, p. 104). Entre dichos programas de mediación social, destaca la eliminación de barreras comunicativas, objetivo de comunicación en el que converge la Nueva Museología con la traductología accesible (Rivière, 1993). Este segundo enfoque contempla la comunicación desde la perspectiva de los factores que la condicionan y las herramientas que la posibilitan, las cuales constituyen las distintas modalidades de traducción intersemiótica según la consideración de las diferentes tipologías textuales, configuraciones semióticas, códigos visuales y lenguajes (Cabezas Gay, 2017, p. 105). En consonancia, la traducción accesible resulta clave para superar barreras y garantizar una experiencia cultural inclusiva y especialmente para personas con discapacidad visual, hallamos la audiodescripción (AD).


En este caso, el diálogo entre museo y visitante se vuelve posible mediante la audiodescripción, cuya finalidad es transmitir a las personas con discapacidad la parte del mensaje de una obra de arte que no pueden percibir. Así la AD, modalidad aplicada por excelencia a visitantes con discapacidad visual, convierte los elementos visuales en descripciones verbales perceptibles por estos visitantes, es decir accesibilidad museística de contenidos (Jiménez Hurtado, Seibel y Soler Gallego, 2012, p. 356). Esto refleja el compromiso de los museos con la accesibilidad, permitiendo que personas con discapacidad visual disfruten del arte de manera inclusiva. Dentro de la audiodescripción museística (ADM), existen dos tipos principales de guías: grabadas y visitas guiadas en directo. Las guías grabadas tienen un contenido fijo que los visitantes escuchan, mientras que las visitas en directo permiten adaptarse al público presente.


Además, los museos están incorporando materiales táctiles y sonoros para brindar información adicional a este colectivo y enriquecer su experiencia fin de superar su tradicional marginación en estos contextos derivada de las habituales restricciones para tocar las obras (Gómez Blázquez, 2015). Este tipo de traducción intersemiótica (entre diferentes canales: auditivo-verbal y visual) y subordinada (adapta un texto original a un nuevo contexto o audiencia), tradicionalmente ha sido utilizada como herramienta de accesibilidad en cine y teatro. No obstante, se ha aplicado recientemente en museos para describir obras de arte de manera verbal mediante un canal oral-auditivo, con el objetivo permite a este colectivo disfrutar y comprender profundamente el contenido visual. Aunque se han estudiado sus beneficios, su uso es aún limitado, especialmente en el caso de obras tridimensionales, que plantean retos traductológicos específicos. Para avanzar en la accesibilidad, es crucial mejorar la cantidad y calidad de las audiodescripciones y fomentar la colaboración entre museos y organizaciones.


La AD, en especial la ADM, se ha consolidado como un recurso esencial para la accesibilidad cultural, y la integración de elementos multisensoriales y la adaptación al contexto específico de cada obra y audiencia continúa evolucionando.


2. OBJETIVOS


Para analizar críticamente los planteamientos teóricos sobre los componentes visuales, se formulan a continuación los objetivos que guiarán la investigación.


Conocer los componentes visuales esenciales de las obras de arte escultóricas de forma que la taxonomía extraída de los resultados obtenidos siente las bases desarrollar en el futuro un modelo estructurado para la AD de obras de arte tridimensionales. Esta tarea nos permitirá conocer la configuración de nuestro texto origen (TO) y definir las necesidades lingüísticas de este subtipo de ADM, esencial en el proceso de descripción verbal para conseguir una comunicación exitosa entre el contexto específico del arte y el colectivo de personas con discapacidad visual.


Para cumplirlo resulta indispensable estudiar en profundidad no solo el proceso traductológico que implica, sino también la propia obra de arte como producto del proceso de traducción intersemiótica accesible, por lo que exponemos los siguientes objetivos específicos:


1. Identificar los elementos composicionales esenciales en las obras de arte tridimensionales desde la visión de la disciplina que estudia y sistematiza de sus cuestiones teóricas y evolutivo-diacrónicas: la Historia del arte.


2. Analizar los elementos visuales básicos considerando varias propuestas sobre la conceptualización de la imagen visual desde distintas áreas del saber, tales como la comunicación visual, la psicología y la percepción del arte.


3. Definir las implicaciones y retos del proceso traductológico intersemiótico que supone la AD de piezas artísticas para garantizar que sea fiel a la obra original y comprensible para el público meta.


4. Revisar y contrastar las teorías de comunicación y percepción visual con los estudios de arte revisados para establecer puntos de convergencia entre ambos campos de los que concluir unos elementos compositivos básicos.


5. Proponer una selección de elementos visuales indispensables que incluir en los guiones audiodescriptivos (GAD) como base para el futuro diseño de un prototipo que proponga tanto los componentes y características constructivas y estilísticas como la forma de verbalizarlos, que asegurará una comunicación accesible para personas con discapacidad visual.


Con este planteamiento aspiramos a contribuir a la investigación para el desarrollo de AD efectivas y completas que redunden significativamente en la mejora de la accesibilidad y la inclusión en cuanto al disfrute del arte para todas las personas.


3. LA ESCULTURA Y LAS OBRAS DE ARTE TRIDIMENSIONAL COMO TO EN TRADUCCIÓN ACCESIBLE


Como primer escalón del proceso traductológico, trataremos la dimensión del TO que entra en juego en este escenario dada su compleja composición semiótica, para facilitar la identificación de sus elementos y así su reflejo en el texto meta (TM). El contexto de este proceso de traducción accesible para personas con discapacidad visual (AD) se inscribe en un museo, originando la ADM como hemos expuesto anteriormente, entorno del cual contemplamos únicamente las piezas de modos semióticos visuales y táctiles como TO, es decir, se parte de un texto multimodal (Baldry y Thibault 2006, p. 1; Carlucci y Seibel, 2020, p. 271). Así, Jiménez Hurtado, Seibel y Soler Gallego (2012) exponen que en la multimodalidad el significado surge de la interacción de diversos modos semióticos, de forma que la obra de arte “se convierte en una unidad de significado susceptible de ser analizada a partir de la función social y comunicativa que cumple” (p. 358). Asimismo, retomando la definición que propone Sáez Hermosilla (1994) de texto histórico-artístico, a pesar de que no aborda la multimodalidad específica ni intencionadamente, es inevitable defender el carácter textual que puede adquirir toda obra de arte, a pesar de presentarse en un código no lingüístico:


Los textos artísticos están determinados por la función expresiva y la poética, son altamente culturales y específicamente subjetivos, son marcadamente simbólicos y tienen un gran poder de evocación y de connotación (…) admiten interpretaciones múltiples, es decir, que son plurívocos o polisémicos o ambiguos, trascienden por su carácter de universalidad el tiempo y la circunstancia en que fueron concebidos y escritos (Sáez Hermosilla, 1994, p. 51).


En este sentido, la propuesta de Carlucci y Seibel (2014, p. 53) expone las características semióticas que componen los objetos museísticos entendidos como textos multimodales. Dicho esquema propone la interacción de elementos provenientes de varios canales, mediante un diagrama gráfico en el que el objeto museístico es el centro y a su alrededor se ubican rodeándolo como asteroides a un satélite los elementos olfativos, elementos acústicos, imágenes dinámicas, imágenes estáticas, textos escritos, textos audiovisuales, lenguaje corporal, elementos táctiles. A ello, las autoras Carlucci y Seibel añaden la siguiente explicación:


Los diferentes elementos multimodales como p. ej. imágenes estáticas, imágenes dinámicas, gestos y textos audiovisuales rodean lo que representa el concepto central, es decir, el objeto museístico como texto multimodal, permitiendo así su comprensión por parte de los diferentes tipos de usuarios y, por consiguiente, lo convierten en un objeto museístico accesible (Carlucci y Seibel, 2014, p. 53).


Un objeto museístico será perceptible, y por tanto accesible, por parte de los colectivos con algún tipo de discapacidad en función de la presencia y combinación en él de esos elementos multimodales.


A la vista del esquema de elementos componentes del texto multimodal, si se toman los elementos visuales de imágenes estáticas en combinación con elementos táctiles, llegamos a la composición de obras de arte tridimensional. Por otro lado, esta composición establece igualmente correspondencia con la clasificación de piezas originales 3D del cuadro correspondiente a la propuesta de discapacidad visual del modelo de accesibilidad museística de Soler Gallego (2012, p. 115). Aquí, la autora clasifica así el objeto que nos atañe, las obras de arte tridimensionales, bajo las siguientes etiquetas: discapacidad visual (con respecto al visitante), visual y monomodal (naturaleza del código semiótico y su interacción con otros), real (según la realidad física de la obra), no verbal (canal de trasmisión) y, la más interesante para este estudio, 3D (características volumétricas). Diferimos en este caso por el tema y enfoque del presente estudio de la agrupación bajo la etiqueta “visual monomodal” en la categoría de expositivo, relativa a la naturaleza del código semiótico y su interacción con otros, ya que, como hemos enunciado, en ellas interactúan dos códigos de diferente naturaleza, visual y táctil; a pesar de que entendamos que dicha clasificación se deba al enfoque puesto sobre el visitante, y por tanto que dicha categorización dependa de la percepción sensorial del visitante y su carencia (visual) baja la que engloba todas las propuestas de accesibilidad museística para este colectivo, es decir, que se ha clasificado en función de lo que el visitante puede captar perceptiblemente y no desde el punto de vista de los componentes semióticos que lo configuran como texto multimodal, enfoque por el que hemos optado en este estudio.


Por tanto, tomando los elementos compositivos de las obras de arte tridimensionales como texto multimodal y basándonos en la clasificación de piezas originales 3D que hemos recogemos de los esquemas anteriores (elementos multimodales que componen los objetos museísticos, TO del proceso de traducción accesible, y la clasificación de piezas originales 3D desde la perspectiva de ciertas propuestas de accesibilidad para discapacidad visual), defendemos que el TO del que se parte en este proceso traductor es visual y táctil, multimodal, real, no verbal y 3D. Dicha clasificación se refleja en el próximo apartado, donde profundizaremos en los elementos composicionales de estas piezas museísticas multimodales (visuales y táctiles) en cuanto a una concepción más lingüístico-textual.


En el concepto de escultura u obra tridimensional conviven dos realidades opuestas pero combinatorias: una vertiente dinámica, relativa al proceso creador, y otra estática, que hace referencia a la percepción del producto resultante, aspecto más incumbente para analizar los objetos tridimensionales como TO. Para conseguir analizar esta tipología de arte plástica desde una perspectiva textual (a pesar de su naturaleza semiótica), resulta imprescindible conocer sus características compositivas y por tanto también descomponer la obra en los diferentes elementos formativos que la componen para establecer así sus límites estructurales. En la actualidad, este término abarca una amplia variedad de elementos, desde arte-objeto, objetos funcionales, mobiliario e instalaciones hasta obras virtuales (Blanch, 2009, p. 11; Ocvirk et al., 2012, p. 214), por lo que podemos concluir que la característica diferenciadora de las obras tridimensionales es la profundidad, pues, a diferencia de los objetos bidimensionales, estos ocupan volumen. No obstante, en el presente trabajo consideraremos exclusivamente aquellos objetos tridimensionales impregnados por un marcado y reconocido impulso artístico, pues entendemos que son los susceptibles de despertar interés museístico (en consonancia con el esquema de Soler expuesto previamente) al haber sido creados bajo los principios de armonía, proporción, equilibrio y variedad.


Para iniciar un proceso de traducción accesible, como es el caso que nos concierne, es esencial desglosar los elementos compositivos de los objetos tridimensionales a fin de identificar sus características y comprender las necesidades perceptivas de los visitantes con discapacidad visual, de modo que se conozcan los elementos que no les son accesibles para encontrar alternativas sirviéndonos, por ejemplo, de las propiedades táctiles de estas piezas. De esta forma, el análisis textual de este tipo de TO multimodal involucra consecuentemente el análisis de la gramática y sintaxis visual, en un sentido amplio, como proponen Jiménez Hurtado et al. (2012, p. 361)


Ante la naturaleza no verbal de nuestro TO, obras de arte tridimensionales, resulta necesario dirigirnos a otras disciplinas que contemplan la composición, visual y táctil, de este tipo de material artístico a fin de extraer sus elementos formativos. En la línea de las propuestas de análisis semiótico de elementos museísticos que proponen las investigaciones de Soler Gallego (2013), Cabezas Gay (2017) y Lax López (2023), procedemos a exponer los elementos básicos que conforman la imagen estática y el modo en que se relacionan para extraer las regularidades de la tipología de texto multimodal de obras tridimensionales y determinar el modo de plasmarlas en la AD. Dicho análisis semiótico del TO arranca de los componentes básicos, y por tanto comunes, de las artes plásticas, seguido de la revisión de aquellos elementos compositivos propios de la escultura.


4. METODOLOGÍA


La presente investigación adopta una metodología cualitativa basada en un análisis descriptivo y contrastivo de teorías y modelos prácticos de dos áreas independientes, pero complementarias en este caso. En efecto, la metodología seguida se centra en la revisión bibliográfica de tipo narrativa para explorar teorías y modelos clave en términos de comunicación visual y estudios de arte, con el propósito de analizar la composición y los componentes de obras tridimensionales como objeto de esta traducción accesible en museos. La revisión narrativa facilita una exploración de la literatura disponible en diversas áreas y permite sintetizar los conceptos fundamentales de las distintas disciplinas para integrarlos en un marco teórico coherente (Baumeister y Leary, 1997) que permita desarrollar modelos y métodos para la elaboración de GAD efectivos y de calidad. El proceso de revisión bibliográfica se llevó a cabo de manera consistente permitiendo analizar y sintetizar información de fuentes destacadas, y comenzó con la selección y análisis de fuentes mediante la identificación de autores clave en la comunicación visual y la teoría de la imagen. Tras ese análisis meramente descriptivo tuvo lugar otro contrastivo que consistió en, examinados los postulados de las teorías visuales y artísticas de manera independiente, comparar los elementos básicos y establecer puntos de convergencia.


De esta forma se revisaron los trabajos de Dondis (1995), que presenta una detallada tipología de elementos visuales fundamentales para la comunicación gráfica, Arnheim (1997), cuya teoría sobre la percepción visual destaca la importancia de la forma y el espacio en la interpretación de las imágenes y Souriau (1986), que aporta conceptos sobre la relación entre la imagen visual y sus componentes perceptuales. Estas obras ofrecen una visión amplia de la semiótica visual y comunicación gráfica, que resulta esencial para comprender cómo verbalizar los componentes visuales y sus ciertas complejidades en semejante proceso de traducción accesible. Los principios de la comunicación visual son cruciales para la creación de taxonomías de elementos constitutivos que incluir en los GAD, pues permiten identificar elementos formales esenciales para una traducción intersemiótica efectiva. Además de estos estudios, se recurrió a aportes significativos en el ámbito del arte, incluyendo entre otros a Borrás Gualíx (1993), quien analiza el arte considerando su dimensión estética y su impacto en el espectador, y a Gombrich (2002), cuyo modelo de comentario se centra en la observación y análisis de los componentes visuales de una obra, que aplicado al contexto específico de la accesibilidad sensorial visual proporciona una estructura útil para audiodescribir detalladamente obras 3D. Así, la síntesis cualitativa permitió categorizar estos elementos, como señalan Noblit y Hare (1988), y proponer una taxonomía aplicable al desarrollo de GAD en el contexto museístico. Estos estudios resultan igualmente aplicables para estructurar las descripciones de manera que capturen detalles visuales y estéticos relevantes, pues también facilitan su adaptación a un lenguaje verbal claro y comprensible que asegura una experiencia accesible y enriquecedora que respeta la integridad de la obra original.


La metodología de revisión narrativa empleada permite compilar, analizar y sintetizar la información de una manera no sistemática pero rigurosa, capturando los principales aportes de la literatura y organizándolos de acuerdo con su relevancia para la AD. De acuerdo con Green, Johnson y Adams (2006), este tipo de revisión resulta particularmente adecuado para investigaciones interdisciplinarias que buscan integrar conceptos de distintos campos en un enfoque práctico y accesible. De acuerdo con González-Davies (2004), una revisión narrativa es adecuada para sintetizar y adaptar teorías de varias áreas en un contexto interdisciplinario, como es el caso de la accesibilidad visual en museos. Dicha síntesis cualitativa de las teorías revisadas facilita el desarrollo de una taxonomía conceptual escalable en futuras propuestas profesionales e investigaciones académicas en AD de obras tridimensionales.


A través del análisis descriptivo y contrastivo, se examinaron inicialmente las teorías y modelos de cada área de estudio de manera independiente. El análisis descriptivo de cada teoría permitió identificar sus principios clave, en particular aquellos que abordan la representación visual y su reflejo en un canal verbal (ej. la teoría de Arnheim sobre la forma visual subraya cómo los elementos espaciales de una obra de arte 3D influyen en la percepción del espectador, un aspecto esencial al crear una AD que permita a la persona con discapacidad visual captar la tridimensionalidad de la obra). Una vez concluido el análisis descriptivo, se realizó una comparación sistemática de los principios identificados, buscando puntos de convergencia entre los enfoques de comunicación visual y los modelos de interpretación artística. Esta comparación permitió resaltar elementos formales compartidos, como la línea, forma, y color, que son cruciales para una traducción intersemiótica efectiva. El análisis semiótico se constituyó como una herramienta central en este estudio pues permite explorar la traducibilidad de nuestro TM y demostrar cómo los significados visuales se pueden transformar en descripciones verbales sin perder la esencia de la obra de arte original. Según Eco (2000), la semiótica descompone los signos visuales en sus componentes básicos para facilitar su reinterpretación en palabras, como se busca esclarecer en esta investigación para identificar los elementos que deben ser verbalizados en una AD.


Esta metodología es especialmente útil en el contexto museístico, donde la traducción accesible se entiende como una forma de traducción intersemiótica, que transforma un contenido visual a un lenguaje verbal sin sacrificar precisión o claridad en la experiencia del usuario final (Snyder, 2008). El ámbito de la traducción accesible requiere un enfoque holístico que integre conocimientos de diversas disciplinas, por lo que esta metodología facilita el desarrollo de propuestas relevantes para el ámbito social y cultural. En este sentido, partiendo de la concepción de Snyder (2008) sobre un enfoque que garantice que las personas con DV experimenten las obras de una manera cercana a la percepción visual directa, este estudio trata de enfatizar la necesidad de que los GAD no solo describan con precisión la obra, sino que también mantengan un cierto grado de sensibilidad artística para el disfrute del usuario meta.


5. RESULTADOS


La obra original de partida, que en este caso es la obra de arte tridimensional, presenta una doble vertiente, la de su naturaleza innata como creación artística y la de texto origen (TO) desde el que se parte para la realización del proceso de traducción accesible. Por ello, en el presente apartado se van a abordar ambas perspectivas para tratar en primer lugar, las consideraciones y retos de traducir elementos visuales y físicos a palabras y, en segundo lugar, su concepción desde la disciplina especializada en el estudio de las obras de arte. A continuación, analizaremos las principales características semióticas de las piezas museísticas originales, que constituyen el objeto del proceso de traducción (TO) para identificar los elementos componentes de las obras, reflejarlos en la AD de manera que refleje la conexión estructural del conjunto entendido como un todo interrelacionado.


5.1. Componentes de la imagen visual


La riqueza y eficacia expresivas de la imagen han suscitado gran interés en multitud de áreas del saber que la han estudiado y han marcado la historia de la imagen con sus concepciones de forma que han constituido las bases para su estudio además de ser el sustento de los modelos de comunicación audiovisual actuales (Gómez Alonso, 2001, pp. 11-19). Arnheim (1997) sostiene que hemos reducido nuestra visión a una herramienta de identificación y medición, lo que limita nuestra capacidad para encontrar significado en lo que vemos. Asimismo, reconoce que la ciencia y el arte comparten una limitación, que ambos intentan capturar lo esencial sin replicar lo único, pues argumenta que describir y explicar cualquier experiencia, incluida la artística, solo puede capturar categorías generales (pp. 1-3). No obstante, a pesar de que el lenguaje no es un medio directo de experiencia sensorial, la observación de imágenes conlleva un análisis previo (Gómez Alonso, 2001, p. 16) que es fundamental para conceptualizar y comunicar nuestras percepciones siempre una vez analizada la obra, lo que permitirá desencriptar su sentido y discriminar sus componentes, así como codificarla junto a las experiencias perceptuales a las que se refiere penetrando en ella por completo (Arnheim, 1997, pp. 2-3).


Para estudiar dichos elementos básicos de la comunicación visual nos serviremos de las clasificaciones propuestas por Arnheim (1997), Dondis (2016) y Souriau (1986).


A pesar de que sí existe unanimidad en el hecho de disgregar en unidades formativas la imagen visual, como se ha podido observar, hay una falta de consenso en la identificación de dichos elementos formativos. Para tratar de suplir dichas variaciones, consideramos la unificación de estos componentes con el fin de abordar ampliamente la composición de la imagen, de forma que los elementos que contemplaremos son: punto, línea, forma, volumen, color, tono y luz, textura, movimiento, escala, dirección y proporción.


La imagen visual se compone de los elementos mencionados y mediante una serie de técnicas de expresión visual de las que se sirve el artista para expresar de forma visual la información o idea que quiere transmitir (Dondis, 2016, pp. 124-129). Dicho mensaje está intrínsecamente ligado a la manera en que se expresa, es decir, la forma. A estos componentes básicos del discurso visual se añaden el medio (estrecha relación de materiales y técnicas que resulta en la bidimensionalidad o la tridimensionalidad) y el estilo que le confieren singularidad a la obra (Fichner-Rathus, 2011, p. 17). En este sentido, tomando como referencia la categorización que desarrolla Cabezas Gay (2017), proponemos que los fundamentos de la percepción de la imagen visual estática, en concreto de objetos tridimensionales, se pueden dividir en dos categorías: elementos morfológicos, que corresponderían al contenido y la forma, y elementos sintácticos, que incluyen la capacidad de interacción de los elementos de la obra entre sí, como el medio y el estilo a los que afectan otras cuestiones como el equilibrio o el movimiento. A continuación, se detallan, mediante su disgregación en ambos grupos, los elementos con el propósito de analizar los objetos tridimensionales y facilitar así el proceso de traducción accesible.


En primer lugar, abordaremos los elementos morfológicos. Para Dondis (2016) el punto (con el que comienza su exploración de la sintaxis visual) es la unidad visual más elemental, a partir de la cual se generan líneas y formas complejas (p. 55). El punto es un aspecto natural que sirve como gran herramienta de medición y que, al ser repetido o variado en tamaño y posición, puede formar patrones y texturas, y es el origen de la línea. Por otro lado, la línea, fundamental tanto para Dondis como para Souriau, es definida por Dondis (2016) como el elemento visual por excelencia del boceto y en las artes plásticas cobra gran energía como medio indispensable para visualizar lo que aún existe solo en la imaginación (p. 57). Además, la autora añade que con ella el autor puede expresar una variedad de emociones, estados de ánimo “y lo que es más importante, su visión” por su flexible forma (Dondis, 2016, p. 57). Por otro lado, para Souriau, (1986) la línea es uno de los qualia básicos y resulta crucial en la delineación y contorno de formas en todas las artes que dependen del dibujo (p. 112). Arnheim (1997), por su parte, se centra en la manera en que la línea puede sugerir movimiento y dirección, además de definir bordes y contornos (p. 72). El concepto de forma es más complejo porque según Arnheim es dual y define nuestra percepción visual, pues defiende que encierra los elementos shape y form. El primero (forma material) se refiere a la forma física y perceptible de un objeto directamente con nuestros sentidos, determinada por sus contornos y límites con independencia de su posición o proximidad con otros (Arnheim, 1997, p. 62). Por otro lado, form (forma perceptual) es un término que describe la totalidad de una obra de arte, abarcando así las condiciones visualmente perceptibles pues considera “las condiciones reinantes en el sistema nervioso del observador” y las experiencias visuales previas, por lo que es cambiante y contextual. Dondis (2016) contempla forma y volumen, pero no de forma explícita, al tratar el contorno, el cual define como cualidad derivada de la combinación de líneas que encierran un área y la definen visualmente, cuya representación visual puede ser geométrica (si consta de los patrones básicos), abstracta o simbólica (cada forma presenta unas connotaciones) (p. 58). En cuanto al volumen, en Souriau (1986) adquiere una dimensión adicional como qualia que da sensación de tridimensionalidad a una forma (p. 121; p. 162). El volumen es una cualidad que permite a las formas ocupar un espacio real o sugerido y es propio de la escultura y la arquitectura.


Del concepto de Dondis de contorno se desprende el elemento constitutivo dirección. Este se refiere a la orientación de los elementos en una composición visual y se manifiesta a través de los contornos básicos, influyendo en la estabilidad o dinamismo de una composición (Dondis, 2016, p. 60). La autora argumenta también que las direcciones poseen significados asociativos y son herramientas valiosas para la creación de mensajes visuales. La referencia horizontal-vertical (propia del cuadrado) es esencial para el equilibrio humano y de toda estructura diseñada, mientras que la diagonal (del triángulo) es la fuerza direccional más inestable y, por lo tanto, la formulación visual más provocadora y que la curva (que emana del círculo) se asocia con el encuadramiento, la repetición y el calor. En el ámbito de la AD, la dirección de los contornos puede guiar el orden de la descripción para subrayar su importancia en la configuración de las obras de arte (Cabezas Gay, 2017, p. 129).


El color es otro elemento fundamental tanto para Arnheim como para Dondis y Souriau. Es un componente que añade una dimensión emocional y simbólica a la imagen, con propiedades poderosas para el arte y la comunicación visual, capaz de transmitir significados. Dondis (2016) dice del color que “está cargado de información y es una de las experiencias visuales más penetrantes que todos tenemos en común. Por tanto, constituye una valiosísima fuente de comunicadores visuales” (p. 64), y le atribuye tres dimensiones específicas que “pueden definirse y medirse”: matiz, saturación y brillo. El primero (hue) sería el color en sí mismo, fundamental para identificar y diferenciar los cromatismos específicos en el espectro visual. Hay más de cien matices, cada uno con características propias, aunque principalmente distinguimos tres primarios (amarillo, rojo y azul) y tres secundarios (naranja, verde y violeta). La saturación hace referencia a la pureza de un color con respecto al gris. Un color altamente saturado es vibrante y puro, por lo que evoca emociones fuertes, mientras que uno menos saturado es más sutil y cercano a la neutralidad cromática, motivo por el que tienden a ser tranquilizadores y sutiles (Dondis, 2016, pp. 66-67). Por último, el brillo, o luminosidad, alude a las gradaciones tonales del color, que van de la luz a la oscuridad y es una dimensión acromática esencial para crear contrastes y definir formas (Dondis, 2016, p. 68).


Souriau (1986) también resalta la importancia del color como qualia esencial en las artes visuales, pues reconoce su capacidad de evocar sentimientos y atmósferas (pp. 271-272). Para este autor, que distingue entre colores saturados, frescos y rebajados y añade que “la pintura modula los tonos en continuidad, por constantes “degradados”, transiciones insensibles, variaciones en derredor de los tonos cardinales de sus obras” (p. 279). La luminosidad, que se refiere a la percepción de luz y sombra, es crucial para la creación de ambientes y profundidad en una obra de arte. Para Souriau (1986), la luminosidad es un qualia que juega con luces y sombras para transformar una obra de arte, creando contrastes y matices profundos y está íntimamente ligada con la percepción del color (p. 100). A este respecto, para Arnheim (1997) la luz es esencial en la percepción visual, tanto para la forma y el espacio como para el color, apuntando además que “perceptualmente no existe modo alguno directo de distinguir entre potencia reflectora e iluminación, ya que el ojo recibe únicamente la intensidad de la luz restante” y, por tanto, “la luminosidad parece propiedad del objeto mismo” (p. 337).


En este terreno cromático, Dondis señala el tono como elemento básico y enfatiza su importancia para definir formas y crear la ilusión de tridimensionalidad. Este elemento representa las variaciones de luz permitiendo distinguir la “complicada” información visual del entorno. Según Dondis (2016), determina la presencia o ausencia de luz, y así percibimos lo oscuro porque está próximo o se superpone a lo claro, y viceversa (pp. 61-62). Aunque en la naturaleza hay cientos de grados tonales, en la pintura y la fotografía existe una variación más limitada, lo que no impide que, gracias al tono, percibamos el movimiento súbito, la profundidad, la distancia y otras referencias ambientales, en especial en los contornos simples (Dondis, 2016, p. 64). Por todo ello, el color y sus realidades adjuntas son un aspecto muy significativo en la experiencia estética visual, lo que supone un desafío complejo de transmitir a un oyente con ceguera congénita, pero es en este punto donde entra en juego la asociación sinestésica a otras experiencias sensoriales, como invitan a hacer Salzhauer y Levent (2003, pp. 234-235), gracias a la versatilidad del color a asociaciones simbólicas y emocionales, e incluso musical o “hasta asociaciones con los valores táctiles que evocan la manipulación del pigmento de color” como defiende Souriau (1986, p. 68).


El último elemento compositivo es la textura, la cual se refiere a la superficie de un objeto y aporta riqueza a la imagen, permitiendo al observador “sentir” la superficie visualmente según explica Dondis (2016, p. 88). Para esta autora, es un componente visual que suele simular las cualidades del tacto, pero que también puede percibirse a través del tacto o de ambos sentidos a la par. No obstante, no siempre la textura óptica corresponde con cualidades táctiles, como los patrones en un tejido. Cuando coexisten, pero por separado y específicamente, las cualidades táctiles y ópticas, permitiendo una sensación individual tanto al ojo como a la mano, se trata de textura real (Dondis, 2016, p. 70). En general, la percepción textural se limita a la mera interacción visual, especialmente en ámbitos patrimoniales y museístico por el interés protector que recae en la imposibilidad de palpar las obras de arte. Aunque ni Arnheim ni Souriau mencionan explícitamente la textura, su importancia puede inferirse de su énfasis en la experiencia y percepción sensorial completa de una obra de arte. Además de los componentes mencionados, cabe señalar el espacio, contemplado solo por Arnheim, entendido como el área que ocupa la obra determinada por la dimensión de su composición. En una obra de arte es un elemento fundamental, presente tanto en el plano bidimensional (ilusorio) como en el tridimensional (real). Arnheim (1997) señala que el espacio tridimensional ofrece una libertad total, permitiendo formas que se extienden en cualquier dirección perceptible y disposiciones ilimitadas de objetos, además de la movilidad completa (p. 245). La percepción, y aspectos como el tamaño, la forma y la distancia entre los elementos de la obra dependen de las técnicas compositivas empleadas por el artista. Así, el espacio en la pintura y la fotografía es implícito, mientras que, en la arquitectura y la escultura, el espacio es tangible y directo.


A continuación, pasaremos a tratar los elementos sintácticos, aquellos que establecen el orden y distribución de los elementos de la obra. La dimensión o representación volumétrica (extensión) en formatos visuales bidimensionales depende de la ilusión mediante el uso de la técnica de la perspectiva. Según Dondis (2016) la perspectiva tiene complicadas reglas, pero mediante el uso de la línea, crea sus efectos y produce una sensación de realidad (pp. 74-75). En este contexto, la escala se convierte en un elemento crucial, ya que tiene la capacidad de modificar y definir otros elementos visuales (p. 76). Por otro lado, destacamos el movimiento, el cual, aunque una imagen sea estática, puede estar presente de forma sugerida a través de líneas, formas y direcciones. El movimiento es una de las incitaciones visuales más poderosas para captar la atención (Arnheim, 1997, p. 376), y su percepción va más allá del arte, siendo una respuesta fisiológica para la supervivencia. La experiencia visual del movimiento puede deberse a factores físicos, ópticos, perceptuales y cinestésicos, los cuales pueden producir sensaciones de movimiento como cuando se tiene vértigo (p. 379). Por otro lado, Dondis (2016) considera que el movimiento es una fuerza visual dominante, presente incluso en obras estáticas a través de técnicas que sugieren acción psicológica y cinestésica (p. 79). A pesar de que solo existe en componentes en movimiento real, su ilusión puede lograrse mediante texturas detalladas, perspectiva y juegos de luces y sombras. Souriau, por su parte, incluye en su clasificación el movimiento destacando su capacidad para añadir dinamismo y vida, pues ya sea real o sugerido, puede guiar la mirada y hace que la obra parezca vibrante y activa.


Por otro lado, aunque no forme parte de la clasificación de elementos compositivos que hemos señalado anteriormente, conviene mencionar el equilibrio, que según Arnheim, implica asignar intuitivamente a cada objeto un lugar dentro del todo, un punto en el tamaño o la distancia, para determinar su relación espacial más adecuada (Arnheim, 1997, p. 26). Existen dos tipos de equilibrio: el radial, formal basado en apoyo centralizado, y el asimétrico, que ofrece mayor flexibilidad y variedad. Sin embargo, el equilibrio no es un término absoluto, ya que depende de múltiples factores que se interrelacionan para equilibrar una obra en su conjunto. Arnheim destaca que “el contrapunto pictórico es jerárquico, contrapone una fuerza dominante a otra subordinada, equilibrándose mutuamente” (1997, p. 55). A esta concepción, Dondis (2016) añade que las técnicas artísticas abarcan un espectro completo de estrategias visuales, extendiéndose “en sutil gradación a todos los puntos del espectro” entre opuestos (inestabilidad-equilibrio, asimetría-simetría o fragmentación-unidad entre otras), cuyas estrategias combinadas contribuyen a una obra equilibrada y son cruciales para la percepción global (p. 28).


Existe una interrelación de los elementos y principios. Los elementos básicos propuestos por Dondis y Souriau, junto con los principios de composición visual presentados por Arnheim, interactúan de manera compleja en la creación y percepción del arte y la imagen visual. La textura, por ejemplo, aunque no explícitamente mencionada por Arnheim, contribuye a la riqueza sensorial de una obra de arte, interactuando con la dirección, la escala y la proporción para enriquecer la experiencia visual del espectador. La interrelación entre estos elementos y principios resalta la complejidad y la profundidad de la experiencia estética, ofreciendo múltiples capas de significado y emoción para el espectador.


Si recogemos estos componentes y ponemos foco en las piezas tridimensionales, sus propiedades estructurales táctiles, como forma, volumen y peso, son fundamentales para percibirlas. Forma y volumen pueden percibirse sin contacto, pero el peso solo a través de este sentido, definido por Arnheim (1997) como “la intensidad de la fuerza gravitatoria” (p. 37). Por otra parte, las propiedades sustanciales táctiles incluyen textura, dureza y temperatura. La primera, que abarca rugosidad y elasticidad, se percibe eficazmente tanto táctil como visualmente, aunque a veces el tacto supera a la vista, influido por la rigidez de la superficie y la presión aplicada, mientras que la dureza se detecta mediante presión y la temperatura, a través de receptores térmicos de la piel (Heller y Gentaz, 2014, p. 19; p. 60). Estos elementos táctiles y visuales se combinan para crear efectos espaciales en las composiciones artísticas. En este sentido, Consuegra Cano (2002, p. 20) señala que el tacto está especializado en percibir propiedades de superficie como textura, temperatura y dureza, mientras que la vista capta la forma y la distribución espacial de los objetos. De esta forma, se determinan también los componentes que los receptores ciegos congénitos solo pueden percibir mediante las descripciones explicativas y comparativas con otras experiencias sensoriales como ocurre con el color, o a través del tacto, acompañado de descripciones verbales.


5.2. Elementos composicionales de las obras de arte tridimensional en la Historia del Arte


Nuestro propósito aquí es definir la esencia de la escultura como manifestación artística, algo que es difícil precisamente porque la escultura, como arte, siempre ha tenido problemas a lo largo del proceso histórico para establecer su independencia. Así, la escultura ha estado largo tiempo ligada al monumento arquitectónico, porque ha unificado e integrado las artes plásticas hasta tal punto que resulta difícil, hasta tiempos recientes, pensar en una escultura que no sea monumental o al menos que no se haya concebido para estar encuadrada en un marco arquitectónico. Por otro lado, esta escultura tuvo también un sentido ornamental, es decir, se dispuso según esquemas o composiciones en que las formas estructurales se acomodaban a un objetivo decorativo.


El otro prejuicio que ha encadenado eternamente el arte de la escultura y ha sido causa de numerosas y grandes controversias es el que podemos denominar el “visual”. Si tenemos en consideración que la escultura ante todo es una masa tridimensional que ocupa un espacio y que es aprehendida por los sentidos que captan su volumen y su peso además de su apariencia visual, ha sido fundamentalmente este aspecto externo el que, casi por exclusiva, ha condicionado la creación escultórica; o sea, que la escultura ha estado ligada y sometida a valores que son más propios de la pintura, de un arte que se realiza en la bidimensionalidad. La escultura es un objeto sólido situado en el espacio, que ocupa o desplaza una cantidad de él y, por tanto, comparte con la arquitectura esa cualidad espacial; así, podría decirse que la arquitectura es el arte del espacio interior, habitable, y la escultura, el arte del espacio táctil, mientras que la pintura es el arte del espacio visual o ilusorio (Borrás Gualix et al., 1984, p. 147).


Para entender más claramente lo afirmado con anterioridad hay que conocer los conceptos de bulto redondo y relieve. Ambos son tridimensionales, carácter específico de la escultura, a diferencia de la pintura, pero una obra escultórica es de bulto redondo cuando se encuentra exenta o aislada, mientras que el relieve, aunque tridimensional, está adherido a un plano, no se ha liberado físicamente del marco arquitectónico (Gombrich, 1975, p. 482).


Resultado lógico del largo proceso de concienciación escultórica es la escasa sensibilidad que el público muestra hacia esta manifestación artística ya que la escultura solicita directamente el sentido del tacto, a diferencia de la pintura, que atrae la atención del sentido de la vista. La escultura solo se aprecia realmente palpando, tocando o manejando los objetos a tocar. Sin embargo, la prohibición de tocar las obras de arte dictada en las exposiciones y museos coarta el desarrollo de la actividad sensorial táctil (Borrás Gualix et al., 1984, p. 140). El sentido del tacto así se ve obligado e inducido con frecuencia a delegar su actividad en el sentido de la vista, que puede mirar como si tocase o acariciarse los objetos (Azcárate Ristori et al., 1984, pp. 13-16). La imaginación táctil, no obstante, no ha sido muy desarrollada en la historia de la humanidad.


La sensibilidad escultórica es táctil, frente a la pictórica que es visual, mental; y esta sensibilidad debe efectuar una triple operación para constatar sus características específicas y que la calidad escultórica de un objeto sea completa. Aunque estas operaciones puedan separarse a nivel analítico, sin embargo, para la experimentación y realización de la obra escultórica deben estar integradas en un solo acto. Estos tres factores son:


1. La sensación de la calidad táctil de las superficies;


2. La sensación de volumen que solo se da en relación con el espacio que dicho volumen ocupa;


3. La sensación de masa, íntimamente relacionada con el peso del objeto escultórico (Azcárate Ristori et al., 1984, pp. 9-10).


Para experimentar cada una de estas sensaciones, cada lector/espectador debe proveerse de una pieza escultórica con la que poder acariciar y experimentar la sensibilidad plástica, ya que estas sensaciones solo pueden ser aludidas en las descripciones. Se comprenderá que, si esta palpación es irrenunciable e insustituible, la experiencia de la escultura no puede ser en ningún caso suplida por cualquier imagen, descripción visual o verbal que en ocasiones utiliza la docencia artística. Solo los “vaciados” en material plástico pueden suplir el volumen escultórico a escala real, pero sustraen dos de los factores referidos: el efecto táctil de la calidad de los materiales y la sensación de masa y ponderación; con todo, algunos museos han recurrido a exponer vaciados e incluso copias de esculturas famosas con fines didácticos (Azcárate Ristori et al., 1984, p. 782).


Cuando un espectador con discapacidad visual acaricia una pieza escultórica, experimenta la calidad táctil de sus superficies en función del material empleado, pero también del tratamiento dado a los planos o superficies externas (la texturización). La propia naturaleza de los materiales empleados (mármol, bronce, piedras, madera, etc.) ofrece ya distintas calidades de dureza, compacidad, ductilidad, etc., que son transmitidas a través del contacto directo mediante el tacto. Independientemente de esta calidad material, todavía se puede apreciar la calidad de las texturas, de los diversos tratamientos superficiales, que pueden ir desde el liso, fino y pulido, hasta lo áspero, rugoso y aristado, produciendo sensaciones táctiles muy diversas (Carmona Muela, 2016, p. 183).


En segundo lugar, en la apreciación del volumen se debe tener en cuenta que este se valora tanto por la propia presencia sólida y tridimensional del objeto escultórico, como por el espacio que el cuerpo sólido desaloja y que crea a su alrededor. Además, la propia conciencia espacial y la concepción del espacio en cada época artística han tenido sobre la escultura, en cuanto que esta es un objeto que ocupa un espacio mental y no solo un lugar físico, lo que es evidente desde el punto de vista de la calidad sólida de los objetos (Bernales Ballesteros y García de la Concha Delgado, 1986, p. 21).


Por último, la tercera sensación obtenida de la escultura, la masa, y su correspondiente efecto de peso, es fácil de percibir en los objetos pequeños manuales; sin embargo, cuando la escala aumenta puede llegar a ser incontestable humanamente por el exceso de peso; pero la sensación debe ser sentida por el escultor, cualquiera que sea el tamaño de la obra. Solo cuando la sensación de la escultura es integral y reúne los tres factores mencionados de calidad táctil de la superficie, volumen y espacio, masa y peso, la escultura adquiere su completa independencia física y estética.


Otro aspecto importante en la construcción y composición de la escultura es que siempre se ha debatido en otra antinomia: entre el reposo y el movimiento. Por un lado, la propia forma escultórica parece estar en contradicción con el movimiento, ya que la estatua es algo fijo, inmóvil y que, como su propia etimología latina denota, permanece “estático”. Sin embargo, a lo largo del desarrollo histórico de este arte, desde el mundo clásico hasta nuestros días, el deseo de los escultores ha tendido a representar el movimiento, llegando ya en el siglo XX a lograrlo de forma real, como con los móviles de Calder o las “esculturas cinéticas”.


La creación ilusoria del movimiento la consigue la escultura básicamente de dos formas: mediante el ritmo y mediante la tensión de la forma (Azcárate Ristori et al., 1984, p. 782). A través del ritmo, se logran secuencias esencialmente lineales, de manera que la vista, al seguirlas, estimula su imaginación, creando la sensación ilusoria de puesta en movimiento. Estos ritmos tienden a convertir lo estático en dinámico, y la frecuencia de su repetición, acelera o desacelera el movimiento y usuario. Es interesante también recordar el destino o función que el hombre le ha dado a la escultura y cuáles son los contenidos esenciales de la misma, es decir, los mensajes que, a través de este arte, como lenguaje plástico, ha querido transmitir. Su dimensión simbólica queda recogida también en las audiodescripciones de aquellas obras donde la relación estructura-función-significado alegórico guarda una estrecha relación, quedando como información complementaria a la explicación puramente de los elementos visuales para reforzar su carácter y favorecer su comprensión como obra de arte y objeto cultural (Borrás Gualix et al., 1984, p. 191).


Por último, se expone un modelo de análisis y clasificación de la obra de arte a modo de “manual de estilo”, basándonos en la propuesta de Maroto (2009).


Análisis de la obra


a. Tipología: Lo primero que habrá que indicar es el tipo de escultura según tres criterios básicos:


• El resalte. Nos permite una primera división entre escultura de busto redondo o relieve.


• La parte representada: cuerpo entero, busto, medio cuerpo o grupo.


• La posición


b. Tratamiento de la materia escultórica:


• Material (piedra, metal, madera, marfil, etc.) Si la obra es una copia, se debe indicar también el material con que estaba hecho el original.


• Técnica de ejecución: Talla o modelado


• Color. Debería indicarse si la escultura está o estuvo policromada.


• Tratamiento de las superficies. Hay esculturas cuyas superficies presentan un modelado suave; otras, en cambio, tienen acusados entrantes y salientes.


• Calidades táctiles. Sensaciones como la suavidad o la aspereza.


• Volumen.


• Masa.


c. Emplazamiento original y puntos de vista. Si la escultura está vinculada a un marco arquitectónico o si está exenta.


d. Efectos de la luz. Sus efectos dependerán en gran medida del tratamiento que se haya dado a las superficies.


e. Composición: Composición abierta o cerrada (centrípeta), según los motivos tiendan a distribuirse por los extremos del marco o a confluir hacia el centro.


f. Representación del movimiento o del reposo. Líneas de composición, tensión de las figuras y el momento escogido de la acción.


g. Tratamiento de los motivos, en especial de la figura humana.


h. Representación del espacio en los relieves.


i. Tema y significado.


• Descripción iconográfica (¿qué se dice?).


• Análisis iconológico (¿qué se quiere decir, consciente o inconscientemente?).


Clasificación y contexto histórico-social


• En esta segunda parte del comentario se debe clasificar la obra en su estilo, periodo o escuela correspondientes, a partir de las características señaladas en el análisis realizado.


6. CONCLUSIONES


El presente estudio establece una metodología sólida y estructurada para análisis sobre el desarrollo de AD de obras tridimensionales en museos. Mediante una revisión exhaustiva de teorías en comunicación visual y estudios de arte, se identificaron y seleccionaron los elementos visuales clave que deben verbalizarse para facilitar el acceso a la experiencia artística de personas con discapacidad visual. Los puntos de convergencia hallados entre estas disciplinas constituyen una base conceptual fundamental para la creación de guiones audiodescriptivos que respeten tanto la esencia visual de las obras como las necesidades perceptivas del público destinatario.


Una de las principales aportaciones de este estudio es la identificación de elementos formales imprescindibles, como la línea, forma y color, que deben integrarse en la AD de obras 3D en museos. Estos componentes, seleccionados a partir del análisis de los modelos visuales y artísticos revisados, son esenciales para diseñar descripciones que permitan a las personas con discapacidad visual captar tanto el significado estético como la estructura tridimensional de las obras. Este enfoque contribuye a enriquecer el marco teórico de la AD museística al proponer una taxonomía aplicable a la descripción de objetos artísticos en un contexto de accesibilidad.


Las implicaciones de estos hallazgos son significativas, pues demuestran que la traducción accesible en museos no solo requiere una transmisión precisa de los elementos visuales, sino también la creación de un lenguaje descriptivo que respete y transmita la tridimensionalidad y carga estética de las obras. Sin embargo, aunque el enfoque empleado ha permitido avanzar significativamente en la comprensión del complejo proceso audiodescriptor y de sus implicaciones lingüísticas en obras tridimensionales, el estudio reconoce ciertas limitaciones. Principalmente se observó que gran parte de la literatura revisada se concentra en las obras bidimensionales, debido a la tradicional dependencia de la escultura con respecto a las otras dos tipologías de artes plásticas, lo que implica desafíos específicos en una adaptación para obras tridimensionales. Este aspecto, no obstante, abre la posibilidad de futuras investigaciones orientadas a la creación de modelos específicos para AD de obras 3D, incorporando un lenguaje y estilo adaptado que aseguren una experiencia accesible y enriquecedora en el ámbito museístico. En este sentido, nos proponemos desarrollar un modelo replicable que además de categorizar los componentes visuales esenciales, proponga un método para verbalizarlos y establezca un lenguaje y estilo adecuados. Este prototipo, como una propuesta para estandarizar dicho proceso traductor, podría servir de referencia para otros contextos museísticos y servir para establecer directrices que permitan su adaptación a distintos entornos y audiencias en pos de asegurar experiencias culturales plenas y satisfactorias.
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3 PUBLICIDAD Y ARTE: REFLEXIONES SOBRE ESTA RELACIÓN


Erika Marieth Barbosa Ceballos4


La presente reflexión acerca del arte y la publicidad nace con el interés de investigar alrededor de la relación entre estos dos campos interdisciplinares, por parte de dos docentes del programa de Comunicación publicitaria de la Universidad Autónoma de Occidente de Cali, a partir de un rastreo de revistas indexadas.


1. INTRODUCCIÓN


El arte y la publicidad, ¿La publicidad es arte?, ¿el arte se puede considerar publicidad?, existen convergencias y divergencias entre ellas? Para responder a estas preguntas, se implementó un rastreo de artículos en revistas indexadas con las palabras clave “arte y publicidad”. Se seleccionaron siete artículos, los cuales ampliaron las definiciones de arte, su acercamiento a la publicidad, las divergencias y convergencias. Adicionalmente, se vincula la perspectiva humanista de la Facultad en la UAO frente a la estética.


En primera instancia, el presente artículo se enfoca en dar una mirada desde la publicidad y cómo a través de sus diferentes expresiones artísticas ha desarrollado campañas de comunicación publicitaria teniendo al arte como una inspiración creativa con unos propósitos estratégicos.


En el texto se presenta la definición de arte, como “una representación de todas las percepciones de la realidad posible y que son susceptibles (e interpretadas) por diferentes medios, teniendo en cuenta además que todas las prácticas, los usos y hasta las propias experiencias de los grupos sociales implican una estética de las relaciones. En otras palabras, la producción de arte desde lo material, como en sus discursos que incorporan una realidad, develan un componente estético” (Universidad Autónoma de Occidente, 2018, p.17).


Partiendo que el arte es una representación de la realidad y que implica un vínculo con la estética desde lo social, se incorpora a esta reflexión el concepto de estética, aquí se analiza cómo el devenir temporal presente en la dinámica de las relaciones sociales y que permea por igual en el ámbito filosófico y en el interés reflexivo anclado en el día a día de la cotidianidad, se muestra como un dispositivo intelectual prometedor, no solo en lo que atañe a la pertinencia académica y en la investigación creación, sino también en el diálogo que se pretende con la comunidad que, mediante sus prácticas vitales y las múltiples expresiones del espíritu popular (hechos, objetos, espacios, personas), dan cuenta de una identidad que es la de todos. Dicha identidad (que para esta reflexión) convoca el término arte popular, este permite plasmar a través de sus obras, las actitudes, comportamientos, estilos de vida, sentimientos, gustos, formas de pensar, de diferentes contextos sociales, económicos, políticos y religiosos. (Universidad Autónoma de Occidente, 2018).


Por otra parte, entre las divergencias encontradas en el rastreo González y Juan (1982, p. 21) indica “…si la publicidad es bella es sencillamente porque así llega mejor a un determinado número de receptores, no porque en la estética se encuentre la esencia de su productividad”, pero de igual forma algunos apuntan a que la publicidad es una disciplina compleja en su relación con las artes, de las que extrae lo que le sirve para elaborar su propio collage. El autor plantea que no se trata de homologar al arte y la publicidad, puesto que la función estética y poética en el campo publicitario, están subordinadas al fin de lucro.


Frente a las convergencias Brea, J. L. (2009) menciona que la frontera entre el arte y la publicidad se ha ido diluyendo a lo largo del siglo XX. Tanto es así, que al día de hoy ambos participan en la co-creación del universo iconográfico del consumidor actual, donde confluyen la alta cultura y la cultura popular, de igual forma Walzer (2010) afirma que hoy en día los publicistas recurren al mundo del arte como referencia constante al igual que lo hicieron en el pasado, cuando era práctica habitual en la industria de la publicidad el contratar a artistas reconocidos para la elaboración de las piezas.


Se puede inferir como convergencia que la publicidad dentro de la reflexión recurre a la “estética de lo cotidiano” y “al arte y al arte popular”, cuando busca generar comunicación persuasiva a través del lenguaje publicitario en diversos formatos radiales, digitales, audiovisuales, visuales, artísticos (publicidad alternativa o directa), cuando refleja la situación de una comunidad específica de acuerdo con los propósitos y alternativas de solución encontradas a esa problemática identificada en un contexto particular, respondiendo varias de las preguntas.


2. OBJETIVOS


Identificar las diferentes posturas de autores y autoras sobre la relación entre publicidad y arte.


Reflexionar sobre los elementos que vinculan y distancian a la publicidad y el arte; analizando sobre las divergencias y convergencias entre ambos, para comprender su relación.


Describir las marcas que en sus campañas de comunicación publicitaria han recurrido al arte como recurso creativo.


3. METODOLOGÍA.


Se realizó una revisión de artículos en revistas indexadas publicados desde 1998 hasta el 2021 en inglés y español, bajo los buscadores Google académico, Redalyc, Dialnet, Scielo y bases de datos de la UAO, con las palabras clave “arte y publicidad”.


La metodología empleada para llevar a cabo el estudio se compone de tres fases.


En la primera, se efectuó una aproximación al estado del arte, mediante una revisión de artículos en revistas indexadas desde 1998 hasta el 2021 en inglés y español, bajo los buscadores Google académico, Redalyc, Dialnet, Scielo y bases de datos de la UAO, con las palabras clave “arte” y “publicidad”.


En la segunda fase, a partir de la lectura de estos artículos producto del rastreo, se enlistan los hallazgos más importantes de los documentos consultados, identificando las diferentes posturas que permiten reflexionar sobre las preguntas planteadas: ¿la publicidad es arte?, ¿el arte se puede considerar publicidad?, ¿existen convergencias y divergencias entre ellos?


En la tercera fase, se evidenció a través de ejemplos las convergencias entre publicidad y arte. Encontrando once casos de marcas colombianas y extranjeras como: Sprite, Carulla, Banco de Bogotá, Vodka Absolut, Magimix, Marithe et Francois Girbaud, Lancôme, Louis Vuitton y Lexus. También se mencionan casos como Vértigo Graffiti, empresa colombiana creada en 2009 que promueve el arte urbano a través de campañas publicitarias, realizando 30 producciones artísticas por encargo de firmas como Home Center, Sprite, o Círculo de la Moda de Bogotá.


Se encontró el caso de la agencia de artistas Murarte, la galería de arte en la calle que exhibe marcas como Banco de Bogotá, ha generado un impacto mucho más grande en todo el tema de branding, funciona además desde hace tres años, en Cali Colombia, contando con el respaldo de la alcaldía de esa ciudad. Cuenta con ilustradores, quienes han diseñado las etiquetas de ‘Jager’ en Colombia, para la campaña: Save the Night donde la marca quería apoyar el sector creativo y de artes en temporada de Covid-19.


Según el nivel de profundidad, la investigación es descriptiva, puesto que está centrada en identificar los autores, las posturas, divergencias y convergencias, junto a las marcas que en sus campañas de comunicación publicitaria han recurrido al arte como recurso creativo.


3.1. Desarrollo y resultados de la primera fase


En la siguiente tabla se identifican las diferentes posturas de autores y autoras sobre la relación entre publicidad y arte. En total, fueron 7 artículos consultados con sus posturas más significadas.





	Autor


	Posturas sobre arte y publicidad





	Mateos, S. M. (2012)


	Analiza la producción publicitaria de tres profesionales directamente vinculados con las Primeras Vanguardias Artísticas del siglo XX: Alekxandr Ródchenko, Fortunato Depero y A. M. Cassandre. Artistas-publicistas que se nutren de las experimentaciones plásticas vanguardistas  persiguiendo  tres objetivos diferentes: social, auto promocional y puramente comercial.





	Heredero Díaz, O. y Chaves Martín, M. (2016)


	Identifican las tipologías del uso del arte visual en la comunicación comercial. La inclusión de referencias  al  arte  en  la  comunicación comercial de las marcas se postula como una fórmula válida para conseguir el vínculo con el consumidor. El branding art, “el  modo  en  que  las  marcas utilizan elementos propios del sistema del arte”.





	De Vicente Domínguez, A. M. (2011)


	Realizó un rastreo de las investigaciones que se han generado en las Universidades españolas sobre las conexiones entre el Arte y la Publicidad. El arte y publicidad se relacionan desde diversas y diferentes perspectivas, así lo pone de manifiesto la producción científica realizada en las universidades españolas, pero este tipo de producción científica se ha centrado más en analizar los trasvases del arte al campo publicitario, que de la publicidad al arte.





	Díaz Gutiérrez, D. (2010)


	En su documento presta una mayor atención al vínculo que las vanguardias artísticas de finales del siglo XIX y principios del XX mantuvieron con el mundo publicitario, especialmente con el cartel.





	Mena García, E. (2016)


	Evidencia cómo la publicidad se sirve de la historia del arte.  Analiza la publicidad desde la óptica de la historia del arte, para proyectarla como medio de conocimiento y aprendizaje de la denominada «alta cultura» frente a la «cultura popular» asociada a la publicidad, con una proyección y uso del diseño que implica una cultura visual del arte.





	Solís O’Neill, M. Á. D. (2019)


	Sostiene que la introducción de obras de Arte en anuncios publicitarios conduce a evaluaciones positivas de productos.





	Pérez Gaulí, J. C. (1998)


	Visibiliza la relación entre el arte y la publicidad a lo largo de este siglo, enfatizando aquellos momentos de la historia en la que ambos lenguajes han estado más próximos, ya sea porque la publicidad se haya acercado al arte o viceversa.





	Díaz, O. H. y Martín, M. Á. C. (2018)


	Presenta el efecto de transfusión del arte como estrategia de branding para las marcas premium. Concluye que las marcas premium recurren al efecto de transfusión del arte para diferenciarse, ganar prestigio y posicionarse como alternativa a las marcas de lujo.







Tabla 1. Artículos consultados sobre arte y publicidad junto a sus aportes. Fuente: Elaboración propia, 2024.


3.2. Desarrollo y resultados de la segunda fase


Para esta etapa, a partir de la lectura de los artículos producto del rastreo, se enlistan los hallazgos más importantes de los documentos consultados, identificando diferentes posturas que permitieron reflexionar sobre las preguntas planteadas ¿La publicidad es arte?, ¿El arte se puede considerar publicidad?, existen convergencias y divergencias entre ellas? A continuación, respondemos a estos interrogantes.


3.2.1. Conceptos de arte y publicidad


Dada la dificultad para consensuar una definición del término arte que sea universalmente aceptada, la RAE recoge hasta nueve acepciones distintas del término. Por su parte Heredero Díaz y Chaves Martín (2016) compilaron hasta 29 perspectivas diferentes sobre la cuestión filosófica de "lo que es arte" se adoptará de aquí en adelante una perspectiva centrada en el consumidor, entendiendo por arte, aquello que los espectadores categorizan como tal, puesto que estudios previos han sugerido que los consumidores poseen un esquema general para el arte (Joy y Sherry, 2003).


En este sentido, aceptando que “el arte es una actividad humana consciente capaz de reproducir cosas, construir formas, o expresar una experiencia, siempre y cuando el producto de esta reproducción, construcción, o expresión puede deleitar, emocionar o producir un choque” (Tatarkiewicz, 1976, p. 67), se puede inferir que, desde una pintura hasta una película, y por qué no, un spot publicitario podría considerarse como tal. Desde las artes plásticas, Pérez Gaulí (2000) cita a Gimbutas (1991, p. 32), quien plantea la siguiente definición “El arte expresa la respuesta mental del ser humano a su medio natural, ya que con él intenta interpretar y someter la realidad, racionalizar la naturaleza y dar una expresión visual a sus conceptos mitificadores”.


En relación al concepto de publicidad, es un campo de conocimiento interdisciplinar en el cual convergen las ciencias sociales y humanas, las ciencias de la comunicación, el arte y la estética, para aportar elementos teóricos- conceptuales que contribuyen al saber hacer publicitario y a la formación de los futuros profesionales que ejercerán en esta carrera. La convergencia de disciplinas convierte a la publicidad en un campo interdisciplinar, no en un espacio disciplinar, porque si así fuera, demandaría la existencia o construcción de un cuerpo teórico, la definición de un objeto de estudio específico y particular y una metodología de investigación propia. Pero sí, debe asumirse como un campo de investigación, del cual surgen y surgirán preguntas sobre el fenómeno publicitario, no solo para la realización de estudios de recepción, de audiencias y de medios, sino para comprender su incidencia en la sociedad y la cultura y en su contribución en la construcción de realidad social.


3.3. En la siguiente tabla, se presentan las convergencias y divergencias entre la publicidad y arte, según los autores consultados




	
De acuerdo con lo planteado por Walzer (2010).


Convergencias: Algunos autores afirman que los medios de comunicación, y especialmente la publicidad en todas sus formas, constituyen una expresión artística característica de nuestro tiempo y establecen que la prueba de ello es que ponen de manifiesto las últimas tendencias en diseño, investigación estilística y en lenguajes comunicativos, etc. De igual forma los anuncios publicitarios se encuentran estrechamente ligado a la producción de algunos artistas y también a movimientos como el Constructivismo o la Bauhaus, con innegable ascendiente en disciplinas tales como la fotografía, la tipografía o el uso del color, todas ellas ampliamente explotadas con fines publicitarios. También se producen relaciones en dirección opuesta: tal es el caso del Pop Art, en el que la pintura toma a la publicidad y a la sociedad de consumo como referencia e inspiración. Un ejemplo antiguo de la utilización de arte como publicidad es el que ha hecho la Iglesia Católica que encargaba, financiaba y destinaba la producción artística a propósitos que no pueden consignarse como exclusivamente contemplativos. Esas funciones propagandísticas, que eran representadas a través de obras arquitectónicas, de creaciones plásticas, de la música o las letras al servicio de la religión y del poder político, son asumidas hoy por la publicidad y por la propaganda con sus múltiples facetas: publicidad comercial, propaganda política y religiosa.









	Divergencias: Martin Gonzales señala que “Si la publicidad es bella es sencillamente porque así llega mejor a un determinado número de receptores, no porque en la estética se encuentra la esencia de su productividad”, pero de igual forma algunos apuntan a que la publicidad es una disciplina compleja en su relación con las artes, de las que extrae lo que le sirve para elaborar su propio collage. Sin demeritar la publicidad, tampoco se trata de homologar al arte y la publicidad sin más, lo que lleva a mencionar que las funciones estética y poética, en la publicidad, están subordinadas al fin de lucro. Eso se ejemplifica al mencionar que la publicidad vende un producto, la cadena de televisión vende su audiencia a la publicidad, pero la obra de arte sólo se vende a sí misma y aumenta el prestigio de su creador. Así mismo el artista busca expresar su deseo mediante la incertidumbre y el publicista busca provocar el deseo de consumo del público, también se menciona que no hay publicidad ni programa de televisión si no está determinado antes un público. En cambio en el arte, la oferta de imágenes puede ser generada de manera independiente a la existencia de una demanda. Por otro lado, la publicidad y el autor es un sistema complejo que no tiene titularidad al modo de las artes y el que, por lo tanto, no comparece en su propio nombre, ya que mientras a la publicidad hay un grupo gigantesco de creativos, en el arte solo es uno y ya para finalizar algunos publicistas manifiestan su inclinación hacia lo artístico pero reclaman la importancia de los estudios de mercado, necesarios para hacer contrapeso e impedir que las inquietudes creativas alejen a los publicistas de sus verdaderos fines que son los de orden mercantil, afirma Bassat.








	
De acuerdo con lo planteado por Heredero Díaz y Chaves Martín (2016):


Convergencias: Brea (2009) menciona que la frontera entre el arte y la publicidad se ha ido diluyendo a lo largo del siglo XX. Tanto es así, que al día de hoy ambos participan en la co-creación del universo iconográfico del consumidor actual, en el que confluyen lo que otrora constituía la alta cultura y la cultura popular, de igual forma Walzer (2010) afirma que hoy en día los publicistas recurren al mundo del arte como referencia constante al igual que lo hicieron en el pasado, cuando era práctica habitual en la industria de la publicidad el contratar a artistas reconocidos para la elaboración de las piezas ejemplos de esto sería: Reinterpretación libre de Las Meninas o La familia de Felipe IV (Velázquez, 1656) en una campaña publicitaria de El Corte Inglés en 2011 orientada al turista internacional. En este caso el universo simbólico cultural del Museo del Prado fue el insight para atraer al turismo de compras de calidad a la capital madrileña otro ejemplo también sería: Menina Black&White Scotch Whisky (Antonio de Felipe, 1988-1991). Se trata de una reinterpretación libre de la figura de la infanta Margarita que aparece en el centro de Las Meninas de Velázquez (1656) utilizando la identidad visual e iconografía propia de la marca de whisky escocés Black & White. El artista retrata a la infanta en blanco y negro acompañada por los dos perros, uno blanco y otro negro, emblemas de la marca, recurriendo así a la influencia del lenguaje publicitario en la creación de una pieza artística. En otros aspectos se sitúa lo que sería el branding art, un género especializado dentro del marketing estratégico de la empresa, que promueve el enfoque artístico de la gestión de la marca entendido como “el modo en que las marcas utilizan elementos propios del sistema del arte”, pero de igual forma la influencia del arte en la publicidad no se limita solo a las piezas gráficas o audiovisuales, sino que podemos encontrarla también en las técnicas de la publicidad no convencional 11, ya sea en forma de street marketing (Llorente y García, 2016), ambiente marketing (Torreblanca y Lorente, 2012: 6) o de “performance” publicitarias tipo flashmob.


Con lo anterior se podría decir que la inclusión de referencias al arte en la comunicación comercial de las marcas se postula como una fórmula válida para conseguir el vínculo con el consumidor y que la influencia del arte visual en la percepción y evaluación favorable de los productos de consumo en cuya publicidad figura (efecto de transfusión del arte), son cada vez más numerosas las marcas que recurren a esta estrategia.









	Divergencias: González Solas (1999) sostiene que arte y publicidad no serían equiparables, sino sustituibles, puesto que lo deseable sería que los anunciantes encargaran arte en lugar de publicidad.








	
De acuerdo con lo planteado por Mateos (2012):


Convergencias: El elitismo entendió la importancia de la utilización de medios extra-artísticos para difundir sus ideas estéticas, siendo un auténtico pionero en captar las posibilidades de autopromoción personal y artística que reportaba la producción gráfica y, como no, la publicidad. Se menciona igual que las primeras vanguardias artísticas se inocularon en el cartel comercial, permitiendo un provechoso diálogo entre el arte moderno, el diseño (ilustración y tipografía) y la publicidad, donde el cartel ya no es un cuadro, se ha convertido en una "máquina de anunciar" como mencionan aquí "nuestro cartel no estaba pensado para ser cazado al vuelo y con una fugaz mirada desde un automóvil a toda velocidad, sino para ser leído y explorado en la distancia corta" creando así un magnífico artefacto publicitario gracias a la feliz fusión de diferentes elementos léxicos (texto, ilustración e imagen), capaces de construir una gramática visual donde se prima la visualización plástica del texto por encima de la claridad y la legibilidad así mismo durante las Primeras Vanguardias se multiplicaron las









	imbricaciones recíprocas entre arte y publicidad, cultivando una concepción innovadora e integradora de la expresión artística y potenciando la experimentación. Si alguna cosa tenía clara muchos de los artistas que formaron parte de los relampagueantes, efímeros y, en algunos casos, radicales movimientos de vanguardia, era que, para alcanzar su cardinal objetivo de llevar el arte a todas las esferas de la vida, todos los recursos que ofrecía la cultura visual eran igualmente válidos, se llamasen pintura, fotografía, cine o publicidad.








	Divergencias: ¡Se menciona que el arte del pasado exaltaba las épocas pasadas! El Arte de hoy debe exaltar nuestras glorias, nuestros hombres, nuestros productos. La velocidad, la practicidad, la electricidad. De ahí su compromiso profesional febril para dar respuesta efectiva al totalmente virgen e ingente campo comunicativo que había quedado en sus manos. Nuevo escenario que incluso conlleva su rechazo a la etiqueta de artista, que poseía unas claras connotaciones negativas al chocar frontalmente con el papel que le había asignado el nuevo orden social.








	
De acuerdo con lo planteado por De Vicente Domínguez (2011):


Convergencias: Arte y publicidad se relacionan desde diversas y diferentes perspectivas, así lo pone de manifiesto la producción científica realizada en las universidades españolas, pero este tipo de producción científica se ha centrado más en analizar los trasvases del arte al campo publicitario, que de la publicidad al arte. También las diversas exposiciones organizadas, la creación de certámenes para reconocer a la publicidad su valor artístico y la inauguración del museo de arte publicitario, muestran visualmente las diversas formas como arte y publicidad se relacionan. Más adelante se menciona que la publicidad gráfica toma imágenes y conceptos procedentes de la historia de los estilos artísticos, demostrando dicha hipótesis tras estudiar determinados aspectos como la casuística del discurso publicitario que utiliza el vocablo arte como argumentario lingüística principal, de igual forma se dice que las obras de arte y la publicidad, se relacionan porque ambas tienen funciones similares tanto en el campo social como personal, aportando también que, igualmente, se relacionan en la razón de su existencia y para finalizar imágenes mostradas en la publicidad y el diseño que tienen su referente en la historia de la pintura, acotando su campo de investigación al periodo comprendido desde el impresionismo hasta la actualidad y centrándose en analizar su repercusión en las imágenes fijas. En su tesis doctoral aporta multitud de ejemplos visuales, sobre las formas como la pintura ha sido transferida o utilizada por la publicidad.









	Divergencias: No son menos abundantes las publicaciones de diversa índole (artículos en prensa o revistas de impacto, libros o capítulos de libros que investigadores de diversas disciplinas han publicado sobre esta temática. Tómese como referencia alguna de ellas realizadas en las últimas décadas del S. XX y principios del S. XXI como: Advertising art: cognitive mechanism and research (Caudle, 1989); La imagen del arte en la publicidad: la apropiación del aura (Fernández Polanco, 1991); Algunas notas sobre las complejas relaciones entre el arte y la publicidad (Figueres, 1995); Arte y publicidad: breves notas en torno a sus relaciones (Aumente, 1999); Arte menos publicidad: reflexiones al margen. La dimensión artística de la publicidad (Eguizábal, 1999).








	
De acuerdo con lo planteado por Mena García (2016):


Convergencias: La publicidad puede ser un buen recurso para enseñar y aprender historia del Arte, ya que hemos comprobado que son muchos los anuncios que se valen de obras de Arte para vender el producto. Este recurso posee las cualidades de que llega fácilmente al público, ya sea televisión, prensa, Internet, carteles publicitarios, etc. Ambos elementos, Arte y publicidad, se han utilizado mutuamente, aunque buscan fines distintos en ocasiones. Lo cierto es que despertar emociones y usar la creatividad son elementos en común. En la actualidad, gira gran cantidad de publicidad alrededor de referencias en historia del Arte, desde las vajillas promocionales en Bancos hasta cualquier tipo de merchandising. Las marcas, sobre todo de motor (fabricantes de coches), telecomunicaciones, bebidas y perfumes, suelen ser las que más apuestan por la historia del Arte. Se mencionan varios ejemplos de publicidad y arte juntos: «Connecting people» de Nokia. Una apropiación de la creación de Adán en la Capilla Sixtina de Miguel Ángel, y cuya adaptación a la empresa de telecomunicaciones refleja las manos de un niño y un adulto que tienden a aproximarse. Una idea del nacimiento o creación del hombre gracias al milagro de la comunicación. Esta misma imagen de Miguel Ángel se ha usado en marcas como Nutella; Lego; Sony Ericsson; Asics; la escena de E.T.; el pegamento Eternity; Guinness; etc. También la marca Levis la utilizó en una campaña publicitaria para vender un modelo de pantalones vaqueros. En esta obra se presenta a David desnudo en el momento antes de su lucha contra Goliat, a excepción de los pantalones que publicita, otro de los ejemplos más usados es el cuadro de La lechera (1661) de Vermeer, con la marca de postres lácteos La lechera de Nestlé, que se ha convertido en una seña de identidad de la marca. También se puede mencionar al arte clásico en lo urbano que es recurrente en publicidad y son numerosos los anuncios rodados en el Coliseo romano, como uno de 2004 que reunía a cuatro estrellas musicales para la marca Pepsi en el que se realizaba una recreación de un espectáculo de la época en el que aparecían como gladiadoras. Otra famoso es el del Corte Inglés que usó a Las Meninas (1656) de Velázquez para publicitar la venta de sus colecciones con un eslogan «Bienvenido donde la moda es arte» con el consiguiente objetivo de otorgar un cierto reconocimiento o prestigio a la moda del establecimiento, en línea con el otorgado a la pintura que simula, siguiendo con Velázquez y la temática del fútbol, cuando Cepsa utilizó La rendición de Breda (1635) para recrear la conquista del Mundial de 2010 por parte de la Selección Española ante Holanda. En él podemos ver al general Spinola y su ejército vestidos de España tras la victoria sobre los holandeses, coronándose como los nuevos campeones del mundo, buscando el símil del triunfo y el éxito que obtuvieron antaño las tropas españolas, gestas comparadas con deporte. Otras obras referenciadas como la Mona Lisa (1519) es la obra por antonomasia en publicidad, entre otras, la han utilizado las siguientes marcas: Pantene, Pizza Hat, Apple, Lufthansa, los bombones «Gioconda Dark, 70% cacao», Sony, Audi, la empresa Security Tops, Bilistex (productos labiales), Impresoras Epson, la marca de materiales artísticos Schleiper, la marca H & S de champú, Vidal Sassoon, Los Simpson y otros dibujos, la Fundación italiana Ant, la revista Playboy, los servicios Pack and Send, Turkish airlines, Magimix (Toshiba), Lego, una empresa de servicios de parejas y Pantone, una empresa de paletas de colores que se hizo valer de otras obras de arte, de igual forma se usó La Última Cena (1498) es la segunda obra en importancia para la publicidad de este artista que aparece en Los Simpson Lego, Nintendo, la empresa de telefonía Tim, Sorij electronics, la firma de moda Marithé-François Girbáud, McDonalds, Warner Bros, Burguer King etc. Y para finalizar uno de los mayores representantes de usar arte en publicidad son las campañas de la marca sueca Absolut Vodka son un claro ejemplo de la fusión del Arte y la publicidad, la cual encargó a multitud de artistas auténticas obras de Arte, reinterpretaciones del producto por parte de Andy Warhol, Mondrian, Romero Britto, Dalí, Leonardo da Vinci, Keith Haring, artistas de la generación pop, etc. Una relación que ha ido creciendo, dando lugar a la corriente que se ha denominado Absolut Art.
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