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PROLOGO

Desde su aparecimiento, hace varios afios, en la Coleccién
“Intiyén’’ de CIESPAL para la cual fue escrito, este libro
como su autor lo figuraba, se constituyé en un manual técnico
en el que el lector encontraria los recursos instrumentales
necesarios para redactar y producir buenos trabajos de radio.

El propésito de Mario Kapliin no era ‘‘ensefiar a hacer todo
tipo ni cualquier tipo de programas radiales’’, sino abrir el
camino a quienes quieren asumir y desarrollar la actividad
radiofénica como un servicioy un compromiso con los pueblos
latinoamericanos.

En el prélogo de la primera edicién, el periodista Alberto
Maldonado consigné un punto de vista entonces generalizado,
y hoy constantemente ratificado por los analistas de los pro-
cesos comunicacionales, respecto de la radiodifusion. Asi es
como, al anotar que el alcance de ésta es ‘‘prdcticamente
ilimitado”’, sefiala que: “‘la proliferacién de grandes y peque-
Aas estaciones de transmisién; la produccién en serie del
transistor a precios accesibles por grandes sectores de la
poblacién, otorgan a la radiodifusién una ventaja indiscuti-
ble sobre los restantes medios de comunicaciéon soctal, en lo
referente a posibilidades de llegar con mensajes a mayor
nimero de receptores y oyentes”’.



Si la radio, mirando dentro del mismo marco, ‘“‘estd al
alcance de todos, alfabetos y analfabetos, pobres y ricos,
poblaciones urbanas y campesinas’’, de oyentes sedentarios y
de personas que por diferentes razones se desplazan de uno a
otro lugar, a toda hora del dia y la noche, fdacil es admitir el
alcance de su influencia y sus perspectivas de ampliacién en
““aquellos conglomerados sociales que no tienen acceso a otros
medios de comunicacién’’, y aun de aquellos que teniéndolo a
los otros recursos audiovisuales, -como la televisién y el
internet- consideran convencidamente a la radio como la
acompanante preferida para entretenerse con sus programas
favoritos o misceldneos, o informarse de lo que ocurre en el
mundo externo y en su propio dmbito.

Estas, entre otras percepciones de un comunicador tan
autorizado como Mario Kaplin, revelan en todos y cada uno
de los capitulos de este libro, la presencia del maestro que
punto a punto transmite a sus alumnos el summum de sus
conocimientos y de su valiosa experiencia, pero ademds la
conviccién de servicio y pulcritud que cada uno debe tener
para desempenar sus labores profesional, ética y responsable-
mente, en particular cuando difunde informacién y opiniones
a través del micréfono.

Kapliin concibe a la programacién radial -y asi lo sustenta
en este libro- con una presencia dindmica de lo educativo y lo
cultural... que sepa ir mds alld de los espacios etiquetados y
categorizados. Postula programas educativos y culturales que
no estén reniidos con el entretenimiento y programas de entre-
tenimiento que no sean ajenos a la educacién y la cultura bien
entendidas. Puntualiza en que ‘‘el desafio -arduo y urgente
desafio- que enfrentan los comunicadores radiofénicos de
América Latina, es el de realizar programas que tengan un
contenido y un objetivo auténticamente educativos, y que a su
vez sean capaces de captarel interés de las grandes audiencias
populares y responder a sus necesidades’’.



Para Kaplin, el empleo de las mejores técnicas de produc-
cion de programas radiofénicos ‘‘de modo alguno es antago-
nico con el contenido altamente educativoy cultural que deben
tener estos programas’’. Ambos requerimientos son absoluta-
mente complementarios, y en esto enfatiza Maldonado, al
relievar el ideal, el objetivode la obra. Es importante para ello
partir de un conocimiento previo y global de la situacién
social, desde puntos de vista econémicos, politicos, culturales,
dice. Y basdndoseen el pensamiento de Kapliin, indica que “‘si
la radiodifusién puede servir de refuerzo para introducir
cambios, motivar innovaciones que vayan en beneficio de la
comunidad y su desarrollo, pues entonces es un imperativo de
la época, de nuestros paises subdesarrollados, la utilizacién
mds adecuada de este medio de comunicacién social, con
programaciones que despierten el interés popular tanto por su
contenido como por su calidad técnica’.

En el contexto del libro, es notable la importancia que el
autor concede al guién y a la realizacién. La forma como
Maldonado analiza este aspecto en el prélogo de la primera
edicién, amerita transcribirse en esta parte: ‘““Capitulo tras
capitulo, Mario Kapliin va precisando y analizando métodos
de produccion, recursos técnicos, férmulas y conocimientos
profesionales que solo se logran tras una vida de ricas expe-
riencias en el estudio, frente al micréfono, sobre la mdquina
de escribir, ante la consola o los radiocescuchas. Asi el autor
logra desarrollar un manual claro, preciso y ordenado. Paso
a paso va serialando los principios bdsicos que rigen la pro-
duccién radiofénica, las caracteristicas principales de cada
eslabén, de cada elemento; las posibilidades de empleo, sus
limitaciones, los errores mds frecuentes y las técnicas mds
adecuadas. Desmenuza el guién, analiza textos, sugiere
modalidades, examina el lenguaje, habla de los sonidos y los
stlencios, explica el uso multifacético de la musica y sefiala el
papel que deben jugar locutores y actores, guionistas, produc-
tores y mds personajes comprometidos en la programacién’.



Escrito hace varios afios, pero por sus enunciados, ensenan-
zas y recomiendas prdcticas, perdurable y vigente para largo
tiempo -como aquellos cldsicos inmortales de la literatura-
este manual de la radiodifusién, al reaparecer satisfard los
incesantes requerimientos hechos desde varios sectores de la
comunicacién que conocen la vasta produccién del autor en
esta materia y valoran su aporte diddctico; y, a la vez cumplird
con el deseo de CIESPAL de compartir con sus ex-becarios y
con los profesores y estudiantes, como también con los plani-
ficadores, productores y redactores de programas de radio un
Justiciero homenaje péstumo a Mario Kapliin, un destacado
colaborador de esta institucién y un decidido y leal impulsor
de la capacitacion idénea de todos quienes en el ejercicio de su
actividad radiofénica, estén inmersos en los problemas, las
vicisitudes, los comportamientos y las grandes causas de la
humanidad. N.D.V.
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CAPITULO 1

LA RADIO COMO
INSTRUMENTO DE
EDUCACION POPULAR

1. RADIO, ¢PARA QUE?

Serd conveniente empezar por ubicar este libro y definir
sus propdsitos y alcances.

Es, ciertamente, una obra técnica, donde el lector podra
encontrar los recursos instrumentales para escribir y produ-
cir buenos programas de radio; pero al mismo tiempo, se sitia
en otra perspectiva.

El mismo hecho de que comience preguntandose para qué
hacerradioy planteando una pedagogia del medio radiofénico,
ya lo define de alguna manera. Ello supone, en efecto, un
lector que no se propone hacer radio solo por hacer radio,
como un fin en si mismo, sino que se interesa por aprender a
realizar programas de radio para algo; que procura el dominio
de las técnicas radiofénicas en funcién de un objetivo, de una
inquietud educativa, en el mas amplio sentido de la palabra.

Aspira, pues, a ser Gitil herramienta de trabajo en manos de
aquellos que, sintiendo la comunicacién como una vocacién,
no ven en la radio tan solo una profesién y un medio de vida,
sino que la conciben como un instrumento de educacién y
cultura populares y como una promotora de auténtico desa-



20 M. Kaplun

rrollo; que piensan que éste, como todo medio de comunica-
cién colectiva, tiene una funcién social que cumplir, un
aporte que hacer frente a las urgentes necesidades de las
masas populares de nuestra regién.

Consecuente con esta concepcién, este volumen no se pro-
pone, entonces, ensefiar a hacer todo tipo ni cualquier tipo de
programas radiales. Es, sin duda, un libro técnico; pero esta
hecho con el pensamiento puesto en aquellos que quieren
asumir el quehacer radiofénico como un servicio y como un
compromiso con los pueblos latinoamericanos.

Hacia una redefinicion del concepto de ‘‘programas
educativos y culturales”

&No habria sido entonces més claro llamarlo Produccién
de Programas de Radio Educativos y Culturales para asi
caracterizarlo con mas precisién? Acaso si; pero las expresio-
nes radio educativay radio cultural podian resultar equivocas
y, en lugar de definir mejor el contenido del libro, contribuir
quizd m4s bien a desorientar y a prevenir en contra suyo a
aquellos lectores a quienes precisamente va dirigido.

Estamos demasiado acostumbrados a que los programas de
radio educativos sean una cosa drida y aburrida. Como esas
medicinas de nuestra infancia que, para que ‘“‘hicieran efec-
to”’ y fueran juzgadas confiables por nuestros padres, debian
tener necesariamente ‘‘gusto a remedio’’: un sabor amargo y
desagradable. Cuando se nos habla de *“radio educativa’’, la
imagen que nos surge espontdneamente es la de un solitario
profesor instalado ante el micréfono y ensefiando, con voz y
tono de magister, a un invisible alumno, las tradicionales
nociones de la clasica escuela elemental. Y hay que convenir
en que, desgraciadamente y salvo honrosas excepciones, la
mayor parte de la radio educativa que se ha venido haciendo
hasta ahora en América Latina, ha contribuido a reforzar esa
imagen mas que a modificarla.
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Algo analogo sucede con la nocién de ‘‘espacio cultural’.
Generalmente se entiende por tal un programa que, casi por
definicién, debe mantenerse divorciado de la vida concreta de
las mayorias y tratar de temas ajenos a la realidad inmediata
que las rodea: cuanto més ajenos, mas ‘‘culturales’. ‘“‘Cultu-
ral’’ es entendido como lo contrario de ‘““lo popular’. Por
ejemplo, una sinfonia de Haydn o la resefa del estreno de un
ballet en Paris, es cultural; pero una danza o una artesania
indigenas no parecen ser consideradas como expresiones de
una auténtica cultura. La cultura es vista como un producto
para elites, selecto y de lujo. Refinado y tal vez un poco
superfluo. Se la asocia mucho més facilmente a museo que a
vida. En consonancia con esos contenidos, el locutor, al
iniciar ese espacio, hara un deliberado esfuerzo por diferen-
ciarlo del resto de la transmisién, adoptando un engolado
tono formal y solemne.

Este libro sustenta una concepcién muy diferente. Piensa
que un programa educativo no tiene por qué ser aburrido.
Mi4s, que no debe serlo; los programas culturales pueden -y
deben- llegar, atraer y servir al pueblo.

Asi como piensa también que los programas llamados ‘‘de
entretenimiento’” que escucha la gente, no tienen por qué ser
banales y vacios; que pueden ser muy fecundos vehiculos de
estimulos educativos y culturales.

La validez de las categorias

Una de las nociones cldsicas en comunicacién masiva es la
que establece que la radio tiene tres funciones que cumplir
-informar, educar, entretener- y que, por lo tanto, sus progra-
mas deben clasificarse en tres categorias: informativos, edu-
cativo-culturales y de entretenimiento. No se niega aqui lo
que de funcional tiene esta categorizacién; a condicién de que
se comprenda lo que ella tiene también de artificial. Es cierto
que la radio tiene esas tres funciones; no es tan cierto que de
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ellas deban derivar tres tipos de programas totalmente inde-
pendientes y diferenciables.

El clasico concepto de que el individuo se educa solamente
durante los afios de infancia y adolescencia y solo recibe su
educacién en las aulas y en los claustros, ha sido sustituido
por laconcepcién de educacién permanente: la persona se esta
educando siempre, toda su vida, a lo largo de un proceso que
abarca toda clase de situaciones y de estimulos. El nifio no
solo se educa al recibir conocimientos formales y sistematicos
en el banco de la escuela sino que se educa también en el
hogar, en la calle, jugando con sus amigos, escuchando a su
madre el cuento de ‘““Caperucita Roja’’, oyendo radio, mirando
televisién. Ya esta recibiendo estimulos educativos cuando, a
los tres anos o acaso aun antes, sus padres lo sientan ante el
televisor ‘‘para que se entretenga’’ mirando dibujos animados
de Tom y Jerry (que por cierto estdn mas cargados de conte-
nidos y de mensajes de lo que creen sus incautos padres).

Y, una vez terminados sus estudios formales, ya de adulto,
sigue recibiendo estimulos educativos en al calle, en el traba-
jo, en su contacto con los medios masivos de comunicacién, en
el estadio deportivo, en la relacién con sus vecinos, amigos y
compafieros, en los centros de reunién a los que asiste, etc.

A la luz de esta concepcién de la educacién como proceso
permanente, la clasica divisién de los programas de radio, que
separa la dimensién educativa y la dimensién de entreteni-
miento como independientes y casi como opuestas, empiezaa
revelar lo que ella tiene de relativa y dudosa. En realidad, se
escuche con un propésito formalmente educativo o se escuche
por mero placer, todo programa educa de alguna manera.
Tanto como el programa educativo propiamente dicho, el
anuncio publicitario que asegura que luciendo una camisa de
tal marca ‘‘se triunfa en la vida’’, un programa céimico, una
radionovela sentimental, un comentario de actualidad, una
transmisién deportiva, una cancién popular, constituyen tam-
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bién factores educativos, ya que todos influyen en la forma-
cién de valoresy en las pautas de comportamiento del pablico.
En una investigacién destinada a explorar la recepcién y
efectos de las populares radio y telenovelas, el 52 por ciento
de las mujeres encuestadas (y en la clase baja el 60 por ciento)
declaré que escuchaban y veian estas novelas, entre otros
motivos, para ‘‘sacar de ellas buenos consejos’’ y ‘‘soluciones
para sus propios problemas’’!. Todo programa, pues, educa;
solo que -lo mismo que la escuela, lo mismo que el hogar-
puede educar bien o puede educar mal.

Una de las consecuencias negativas de la categorizacién
que se esta cuestionando, ha sido la de eximir de responsabi-
lidades a los programas de entretenimiento, aduciendo que
son neutros y anodinos; sostener que no hay que preocuparse
por sus contenidos ya que son hechos y oidos como meros
pasatiempos intrascendentesy ajenos a todo efecto educativo.

Y la otra consecuencia igualmente peligrosa, es la de ver a
los programas culturales y educativos como algo aparte,
desligados de la obligacién de ser amenos, atractivos, conec-
tados con la vida. Asi se fragmenta la transmisién y se
compartimenta al oyente.

Como si el hombre no fuera siempre el mismo. Como si
escuchara el programa de entretenimiento en mangas de
camisa y, cuando llegara el programa cultural, corriera a
ponerse chaqueta y corbata.

Este libro postula una presencia dindmica de lo educativo
y lo cultural en la radio que sepa ir més all4 de los espacios
etiquetados y categorizados. Postula programas educativos y

1. MARTA COLOMINA DE RIVERA: El huésped alienante. Un estudio sobre
audiencia y efectos de las radio-telenovelas en Venezuela. Escuela de Periodismo de
la Universidad de Zulia, Maracaibo, 1968. La encuesta en que se basa el estudio
comprendié a mil amas de casa de la ciudad de Maracaibo.
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culturales que no estén refnidos con el entretenimiento y
programas de entretenimiento que no sean ajenos a la educa-
cién y la cultura bien entendidas. El desafio -arduo y urgente
desafio- a que nosenfrentamos loscomunicadores radiofénicos
de América Latina es el de realizar programas que tengan un
contenido y un objetivo auténticamente educativos, y que ala
vez sean capaces de captar el interés de las grandes audiencias
populares y responder a sus necesidades.

Se hace preciso para ello partir de una redefinicién de
nociones que, por ejemplo, identifique cultura con la vida,
mas que con el museo. Cultura no es coto cerrado de especia-
listas. Culturaeslo que le sirve al hombre, lo que le sirve ala
comunidad para su propia construccién social y humana. No
hay cultura al margen del hombre que la crea. Cultura no es
una mera acumulacién de conocimientos ajenos a su vida, a su
aqui y ahora. Cultura es conciencia para comprender mejor el
propio mundo. Debe partir siempre del propio interés del
hombre, de lo que él va necesitando y buscando para ensan-
char su horizonte y ser mds plenamente hombre. (Lo cual,
desde luego, no excluye el goce de un concierto de Beethoven
o de un cuadro de Picasso; pero siempre que ese goce sea
puesto realmente al alcance de la comprensién del pueblo a
través de un proceso educativo, y de que no se lo vea como el
inico Ambito que merece llevar la etiqueta de “‘cultura’).

En esa misma perspectiva, la denominada ‘‘educacién
radiofénica’ sera entendida aqui en un sentido amplio: no
solo las emisiones especializadas que imparten alfabetizacion
y difusién de conocimientos elementales -cometidos cuya
utilidad y necesidad no se cuestionan- sino también todas
aquéllas que procuran la transmisién de valores, la promo-
cién humana, el desarrollo integral del hombre y de la comu-
nidad; las que se proponen elevar el nivel de conciencia,
estimular la reflexién y convertir a cada hombre en agente
activo de la transformacién de su medio natural, econémico y
social.
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Objetivos que no siempre ni necesariamente se traduciran
en la forma convencional de un espacio especializado, sino
que, como se verda ampliamente a lo largo de este libro,
también pueden ser logrados a través de radioteatros, foros
populares, programas periodisticos y musicales y muchos
otros formatos que laimaginacién de comunicadores creativos
puede plasmar.

La potencialidad del medio

En marzo de 1977, el Secretario Ejecutivo de-la CEPAL,
economista Enrique Iglesias, advertia a los gobiernos de la
regién que cien millones de latinoamericanos -la tercera parte
de la poblacién total de la regién- ‘‘subsisten en condiciones
de pobreza extrema, socialmente inaceptables”. Frente a la
dramatica encrucijada a que esta enfrentada América Latina,
ya nadie niega la urgente necesidad de incrementary acelerar
el proceso de desarrollo integral de nuestros paises. Pero
muchos planes de desarrollo, acaso bien concebidos desde el
punto de vista fisico y econémico, no han dadoy siguen sin dar
los resultados apetecidos por no tener debidamente en cuenta
“‘e]l factor humano’’.

Por una parte, como subraya Iglesias, ningin plan de
desarrollo llevara a mejorar efectivamente las condiciones de
vida de las masas latinoamericanas, si sus logros en términos
de crecimiento econémico no van acompanados de una mejor
y més justa distribucién de sus frutos. Y, por otra parte,
ningan plan de desarrollo integral podra ser llevado adelante
si no incluye acciones educativas, que aseguren la participa-
cién consciente de los vastos sectores de poblacién llamados
aasumirlosy aejecutarlos. El desarrollo se hace con hombres
y para los hombres.

Razén le asiste a Paula D. Boy cuando plantea: ‘““‘4Cuédntos
proyectos de desarrollo se basan en un estudio atento de lo
que podria llamarse su ‘viabilidad humana’ y no solo su
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viabilidad econémica y técnica? En otras palabras, no se han
considerado con seriedad a las personas como actores, agen-
tes y beneficiarios del desarrollo, con una atenciéon analoga a
la que se consagra a las represas, caminos, fertilizantes,
tractores, vacunas y otros insumos fisicos’’%

Surge asi, como requerimiento vital del desarrollo, la
necesidad de emprender una tarea de informacién y educa-
cién, en la cual los medios de comunicacién colectiva estén
llamados a cumplir un papel de primordial importancia. Y
entre ellos, la radio, el medio de mayor penetracién en nues-
tros paises, aparece como la solucién mas idénea para impul-
sar la educacién y la cultura populares. Como lo sefiala un
estudio de la UNESCO, “‘laradio, Gnica técnica de comunica-
cién avanzada que se ha incorporado realmente al Tercer
Mundo, se ha expandido y culturizado ampliamente (...) Con
laminiaturizaciény la transistorizacién, que permiten costos
muy bajos, la radio est4 llamada a revelarse cada dia mas
como un instrumento bien adaptado a las culturas fundadas
en la transmisién oral y en los valores no escritos’.

A su difusién masivalaradio afiade, pues, la ventajade que,
para recibir su mensaje, no es necesario saber leer. Ventaja
que cobra especial relevancia si se piensa en la elevada
cantidad de analfabetos absolutos que atn subsiste en Amé-
rica Latina, a los que hay que sumar la no menos grande de
aquellos que, aunque hayan pasado brevemente por la escue-
la, han perdido, por falta de practica y de habito, la capacidad
de la lectura (analfabetos ‘‘funcionales’ o ‘“‘por desuso”’,
como les llaman los técnicos en educacién).

En cuanto ala penetracién y alcance del medio, unos pocos

2. PAULA D. BOY: Ponenciq en el Seminario sobre Comunicacién e Informacién
para el Desarrollo en la Region del Caribe, realizado en Guayana en diciembre de
1974. Boy es oficial principal de Comunicacion del Programa de Desarrollo de las
Naciones Unidas (BOY). Cit. por J. Diaz Bordenave en el trabajo que se mencionard
en la nota 5.
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datos bastarian para dar idea de su magnitud. Hacia 1970
existian en América Latina 153 receptores de radio por cada
mil habitantes. Cinco afios méds tarde -esto es, en 1975- la
cantidad de receptores existentes alcanzaba en cifras absolu-
tas los 60 millones de aparatos, lo que elevaba el indice
relativo a 205 receptores por cada mil habitantes. En solo
cinco afios se habia operado, pues, un aumento del 34 por
ciento.

Esta densidad de receptores permite estimar que la radio
llega actualmente al 61 por ciento de la poblacién latinoame-
ricana, lo que la hace con mucho el medio més popular y
difundido y justifica plenamente el aserto de UNESCO cuan-
do observa: ‘““Nos parece que este medio de difusién se ha
puesto a contribucién de los fines educativos de modo insufi-
ciente. Parece como si a menudo se hubieran obnubilado a
este respecto por la eficacia superior atribuida a otros medios
que, comparados con la radio, representan sin embargo el
gran inconveniente de no poder conocer sino después de
mucho tiempo una difusién tan amplia’’. Sorprende, en ver-
dad que muchos planificadores insistan en dar prioridad para
fines educacionales a medios tanto mas caros y sofisticados
como lo es por ejemplo la televisién, cuando las cifras estable-
cen que la cobertura comparativa de los distintos medios es,
en América Latina, la siguiente:

RADIO: llega al 61% de la poblacién
TELEVISION: llega al 34% de la poblacién
PRENSA: llega al 21% de la poblacién

Agréguese aan el hecho de que, dentro de ese 61% de la
poblacién alcanzada por la radio, se encuentran los sectores
mas humildes, es decir, los mas carentes y necesitados de
educacién. Téngase igualmente presente que, aunque las
3.500 emisoras de radio existentes en América Latina estan
muy irracionalmente distribuidas y excesivamente concen-
tradas en su gran mayoria en las capitales y las grandes
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ciudades, la radio es, con todo, practicamente el idnico medio
que -aun de manera insuficiente y no total- llega a las zonas
rurales, donde se concentra la mayor masa de analfabetos y
donde el déficit educativo es mayor. Como lo expresa
acertadamente CIESPAL, ‘“la radio es la principal y frecuen-
temente, la Ginica fuente de informacién y entretenimiento
de los habitantes de América Latina’’.

Asi al enfrentarnos a las urgentes necesidades educaciona-
les y culturales de la regién, la radio aparece como un enorme
potencial educativo. Una audiencia permanente de 180 millo-
nes de radio-escuchas de todas las edades constituye una
posibilidad de difundir educaciény cultura a todos los niveles
que América Latina debe y necesita aprovechar para impulsar
su desarrollo?®.

Laradio -sefiala Braun- es, en nuestra regién, ‘‘el medio de
comunicacién que puede abarcar a la mayor cantidad de
personas al mismo tiempo. Otra de sus cualidades es que
puede llegar a todos los rincones del pais; y su relacién costo-
beneficio es mas ventajosa que la de cualquier otro medio’’4.
En apoyo a esta ultima aseveracién, cabe recordar que la
produccién de un buen programa educativo de radio es por lo
menos seis veces mas barata que la de un programa anélogo
de televisién de la misma duracién; y que un receptor de radio
a transistores cuesta veinte veces menos que un televisor en
blanco y negro.

Trate el lector de imaginar lo que podria lograrse si las

3. MARIO KAPLUN: La radio televisién latinoamericana frente al desafio del
desarrollo: un diagnéstico de situacién. In Radio, TV y Cultura en América Latina.
CIESPAL, Quito, 1976. Para una mayor informacién sobre la radiodifusion
latinoamericana, niimero de emisorasy receptores pats por pats, caracteristicas dela
programacién, etc., consultarse dicho trabajo.

4. JUAN RICARDOBRAUN: Laradioy televisién dentro del marco de la educacién.
In Radio, TV y Cultura en América Latina. CIESPAL, Quito, 1976.
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3.500 emisoras de América Latina destinaran aunque fuera
una o dos horas diarias, bien ubicadas en horarios de audien-
cia general, a buenos programas populares de contenido
educativo y cultural. Tenga presente que a esas emisoras
tendrian acceso 180 millones de latinoamericanos -el 61 por
ciento de la poblacién de la regién- incluidos los analfabetos
y los campesinos, marginados de toda otra fuente de informa-
cién y educacién. Aprender a hacer radio y a utilizar bien este
medio tan popular y difundido, es una tarea que vale el
esfuerzo.

2. EDUCAR, (PARA QUE?

Pero la cuestién no es solo la de cuanto podemos hacer, sino
también la de como debemos hacerlo. Aunque este libro estéd
consagrado fundamentalmente a técnicas y practicas de la
produccién radiofénica, de poco sirven las técnicas sin una
base teérica. Madxime cuando no estamos viendo el hacer
radio como un fin en si mismo, sino que nos proponemos
utilizarla con un fin educativo. No es posible abordar una
tarea de educaci6én, por el medio que sea, sin tener claro
previamente el tipo de pedagogia que hemos de adoptar y qué
funcién asignamos a nuestra accién educativa.

Tres opciones educativas

Seguiremos aqui el certero esquema de Juan Diaz Borde-
nave ®, quien propone distinguir tres tipos de educacién entre
los cuales debemos optar.

5. JUAN DIAZ BORDENAVE: Las nuevas pedagogiasy tecnologias de comunicacion:
sus implicaciones parala investigacién. Ponencia parala Reunién de Consulta sobre
Investigacion en Comunicaciéon para el Desarrollo Rural en Latinoamérica,
organizada por el CIID, Cali, Colombia, 1976. Ed. mimeogr. El autor es experto en
Comunicacién de la OEA y profesor de Comunicacién y Educacién Popular en el
curso de postgrado de Comunicaciéon de la Universidad de Brasilia.

Resumimos aqut el valioso andlisis de Diaz Bordenave, a la vez que lo glosamos y
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Aunque naturalmente, como él bien advierte, ninguno de
estos tipos se da quimicamente puro en la realidad sino que se
entremezclan y se encuentran presentes, en distintas propor-
ciones, en las diversas acciones educativas concretas, es posi-
ble discernir entre tres modelos de educacién:

1. Educacién que pone énfasis en los contenidos
2. Educaciéon que pone énfasis en los resultados
3. Educacién que pone énfasis en el proceso.

Enlaforma, inevitablemente simplificada, que nosimpone
la concisién, y que nos obligara a acentuar los rasgos, aun a
riesgo de resultar a veces un poco injustos, tratemos de
describir y caracterizar esquemaéaticamente cada uno de estos
tres tipos.

El primer tipo: educacién que pone
énfasis en los contenidos

“Corresponde a la educacién tradicional, basada esen-
cialmente en la transmisién de conocimientos y valores de
una generacién a otra, del profesor al alumno, de la elite a las
masas’’. Tiende, pues, a ser vertical, generalmente autorita-
ria y muchas veces paternalista. El profesor, el instruido, “‘el
que sabe’’| acude a ensefnar al “‘ignorante’’, al que ‘““no sabe’’.

Es el tipo de educacién que, como el lector seguramente
habra reconocido ya, uno de sus mas serios criticos, Paulo
Freire, calificé de ‘“bancaria’’: el educador deposita conoci-
mientos en la mente del educando. Se trata de “inculcar”

ampliamos con nuestros propios comentarios y con cilas de algunos otros autores; y,
sobre todo, tratamos de aplicarlo, mediante distintos ejemplos a nuestro campo
especifico: el de la prdctica radiofénica. Dentro delo que la fluidez de la exposicién
lo permitia, hemos procurado, con entrecomillados, distinguir las citas de Diaz
Bordenave de nuestros propios asertos. No obstante, a la par que para reconocer el
inestimable aportede JDB, sirvalaadvertencia paraeximirlo de toda responsabilidad
por afirmaciones que no deben serle atribuidas a él sino a nosotros.
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conocimientos, de introducirlos en la memoria del alumno, el
que es visto como receptaculo y depositario de informaciones.
Repetidamente se ha reprochado a la escuela tradicional su
tendencia a confundir la auténtica educacién con lo que es
mera instruccién, con lo cual -se ha dicho también- ella
informa més que forma.

Si encontramos este tipo de educacién como prevaleciente
en el sistema escolar convencional, tanto més atin predomina
en la llamada ‘‘educacién radiofénica’’, en la cual, por propia
limitacién del medio, el alumno se halla ausente y reducido al
silencio y la pasividad. Solo le queda escuchar, repetir lo que
le indica el radio-profesor y ‘‘aprendérselo ‘‘. Muchas de las
tan meritorias ‘‘escuelas radiofénicas’ de América Latina,
destinadas a la educacién de campesinos adultos, han reaccio-
nado saludablemente contra este método pasivo y lo recha-
zan, en muchos casos con indudable sinceridad; en sus postu-
lados hoy sustentan los principios de una educacién
“liberadora’ y ‘‘personalizante’’; pero sus emisiones, sin
embargo, contintan sujetas a este esquema mecanicista
-maestro que ‘‘ensefa’’, alumno que ‘‘aprende’’- porque no
han encontrado otra manera de educar a través de la radio,
ni han desarrollado otros tipos de produccién de programas
educativos.

Las caracteristicas metodolégicas de este tipo de educacién
son bien conocidas. Diaz Bordenave sefiala entre ellas que “‘el
profesor y el texto son la base del método (en el caso de los
servicios de educacién radiofénica, el texto es la cartilla que
se entrega a los alumnos y cuyas lecciones y ejercicios estos
deben seguir estrictamente); los programas de estudio son
frondosos y basados en los conceptos y datos que el profesor
o el comunicador consideran importantes; se concede poca
importancia al didlogo y a la realimentacién, se premia la
buena retencién de los contenidos (esto es, su memorizacién)
y se sanciona la reproduccién poco fiel o demasiado original
de los mismos’’.
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No es dificil inferir las consecuencias. ‘‘El alumno (el
oyente, el pablico), se habitda a la pasividad y no desarrolla
su propia capacidad de razonar y su conciencia critica; se
establece una diferencia de ‘status’ entre el profesor y el
alumno; se fomenta una estructura mental de acatamiento al
autoritarismo, ya que el alumno ‘internaliza’ la superioridad
y autoridad del maestro; los alumnos adquieren una mente
‘cerrada’ o dogmatica, incapaz de juzgar los mensajes recibi-
dos por sus propios méritos, independientemente de la auto-
ridad de la fuente’’. Se hacen simplistas; experimentan la
necesidad de que lo blanco sea totalmente blanco y lo negro
totalmente negro; se advierte en ellos la “‘procura ansiosa’’ de
férmulas, ‘‘de estructuras de organizacién y disciplina, y la
baja tolerancia a la ambigiiedad y al analisis critico”.

El segundo tipo: educacién que pone
énfasis en los resultados

Esel que mas ha influido en la comunicacién; en casi todos
los manuales de comunicacién que se utilizan como textos de
estudio en nuestros paises, los estudiantes encuentran, expli-
cita o implicitamente, los principios rectores de este tipo de
educacién. De ahi la importancia de analizarlo con atencién.

Surgié en América Latina como una primera respuesta al
problema del subdesarrollo. Se pensaba que la solucién para
la pobreza en que se hallaban sumidos nuestros paises, era la
““modernizacién’’, esto es, laadopcién de las caracteristicasy
los métodos de produccién de los paises llamados desarrolla-
dos. Era necesario multiplicar aceleradamente la produccién
y lograr un rapido aumento de los indices de productividad; y
para ello era imprescindible la introduccién de nuevas y
modernas tecnologias. Las innovaciones tecnolégicas eran
vistas como la panacea para todos nuestros males; ellas por si
solas nos permitirian alcanzar progresos espectaculares.

La educacién debia servir para lograr estas metas. Por
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ejemplo, ella debia ser aplicada para persuadir a los campesi-
nos ‘‘atrasados’’ a abandonar sus métodos agricolas primiti-
vos y enseflarles rqpidamente las nuevas técnicas. Los medios
de comunicacién debian ser utilizados para instrumentar
este cambio y cumplir esta funcién permanente y penetrante
de persuasién. De ahi la importancia que este modelo de
desarrollo asigné a las técnicas de comunicacién.

Para estos nuevos educadores y comunicadores de ‘‘la
década del desarrollo’’ -cuya buena fe y sincero espiritu de
cooperacién, por otra parte, estdn fuera de cuestién- el pro-
blema consistia, pues, en encontrar los recursos més rapidos
y eficaces para que nuestras gentes ‘‘primitivas y atrasadas’’
aceptaran los cambios, consintieran en modificar sus habitos
y costumbres tradicionales y adoptaran las nuevas tecnolo-
gias. 6Cémo cambiar a la gente? {Qué técnicas de persuasién
emplear; qué resortes psicolégicos aplicar?

Asisurgié lallamada ‘‘ingenieria del comportamiento’. En
los textos de comunicacién escritos hacia el final de la década
del 50, es posible encontrar definiciones tan ilustrativas como
las siguientes: ““El comunicador es una especie de arquitecto
de la conducta humana, un practicante de la ingenieria del
comportamiento, cuya funcién es inducir a la poblacién a
adoptar determinadas formas de pensar, sentir y actuar, que
le permitan aumentar su produccién y su productividad y
elevar sus niveles y habitos de vida’’...““Comunicar no es el
solo acto de emitir mensajes o sefales, ni la accién de usar
medios o canales. Comunicar es el arte de provocar significa-
dos y producir comportamientos; es suscitar cambios en el
pensamiento, el sentimiento y la accién de las personas
humanas. Comunicar es emitir mensajes con la definida
intencién de lograr que las personas'se comporten de un cierto
modo en particular. O, méis exactamente aGn, es producir
estos comportamientos mediante la emisién de mensajes’’.

Otra expresion tipica de esta educacién ‘‘vertical-persuasi-
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vo-difusionista’’, es ‘“‘cambio de actitudes’’, entendida como
la sustitucién de habitos tradicionales por otros favorables a
las nuevas tecnologias.

Puede apreciarse hasta qué punto este tipo de educacién se
caracteriza por poner su énfasis en los resultados, en
formulaciones como la siguiente: ‘“‘Cuando aprendemos a
expresar nuestro mensaje en términos de respuestas espe-
cificas de parte de aquellos que lo reciben, damos el primer
paso hacia la comunicacién eficiente y eficaz (...) Ante una
propuesta de cambio -intento de comunicacién- la reaccién
del sujeto puede ser positiva o negativa. Por ejemplo, cuando
atravésde nuestra campafia educativa proponemos al campe-
sino adoptar un nuevo producto quimico para combatir deter-
minada plaga, el campesino puede aceptar la propuesta o
puede rechazarla. Si la acepta, hay comunicacién (...) Si no
hahabido el cambio apetecido, si no se produjo la respues-
ta deseada ante el estimulo empleado, puede considerarse que
la comunicacién ha sido fallida. O, m4s radicalmente aan,
puede afirmarse técnicamente que no hubo comunicacién’.

No es que este tipo de educaciéon no ‘‘tenga en cuenta’ al
hombre. Por el contrario, existe todo un vasto estudio de la
psicologia humana desarrollado al servicio de esta corriente.
Pero no es una psicologia que procure el pleno desarrollo
auténomo de la personalidad del individuo, sino que investiga
los mecanismos para poder “‘persuadirlo’ y ‘‘conducirlo’” més
eficazmente; para moldear la conducta de las personas de
acuerdo con los objetivos previamente establecidos. Tal el
enfoque de la psicologia ‘‘behaviorista’’ o conductista, que
tiene como su principal representante a Skinner, y que se basa
en el juego de estimulos y recompensas.

Son bien conocidas a este respecto las teorias del cientifico
de lacomunicacién norteamericana David Berlo, quien asigna
al habito un papel de trascendencia definitiva en la comuni-
cacién. Por habito entiende Berlo ‘‘larelacién entre el estimu-
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lo y la respuesta que la persona da a este estimulo, respuesta
por la cual recibe recompensa (como se ve, un principio muy
semejante a la teoria de los reflejos condicionales de Pavlov).
De ahi que para él la recompensa juega un papel de importan-
cia capital en las técnicas de comunicacién. Ella es la que
determina la creacién de nuevos hébitos en el individuo, asi
como el ritmo y el volumen de su aprendizaje. Cuanto mayor
sea la recompensa ofrecida y cuanto con més prontitud ésta se
concrete, mayor eficaciatendra larespuesta producida ante el
estimulo y m4s se desarrollard y se fortalecerd el nuevo hébito
en reemplazo del viejo. En consonancia con estos preceptos,
Berlo recomienda a los comunicadores ofrecer siempre a su
pablico un incentivo, una recompensa en cada mensaje; y una
recompensa rapida, prontamente alcanzable. ‘“Estudie qué es
lo que puede mover a la accién a su piblico™.

Acaso deba explicarse por la influencia de estas teorias
educativas, un hecho sugestivo: en la ejecucién de muchos
planes de desarrollo realizados en América Latina, las accio-
nes de comunicacién que se juzgan necesarias para su éxito no
son encargadas a comunicadores-educadores sino a agencias
de publicidad comercial. Tal vez se considera que ellas, acos-
tumbradas a lograr que el pablico compre y consuma determi-
nados productos por efecto de campafas masivas, conocen y
manejan mejor que nadie los mecanismos, técnicas y recursos
basados en el juego del estimulo y la recompensa.

Llama, asimismo, la atencién que, en el uso de laradio, este
tipo de comunicacién educativa prefiera emplear ‘‘campanas
masivas’’ basadasen cuflasde diez o veinte segundos insisten-
temente repetidasy no programas de quince o treinta minutos
donde se pueden explicar los fundamentos y objetivos de la
conducta que se propone y desarrollar un razonamiento.

No hay duda de que, como bien sefiala Diaz Bordenave en
su estudio, ‘‘en términos de eficacia y eficiencia, este tipo de
educacién ofrece evidentes ventajas sobre el de la educacién
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‘““bancaria" descrito anteriormente .Sinembargo, loscriticos
enumeran serias dudas, tales como las siguientes:

““Al ser establecidos los objetivos de manera especifica y
relativamente rigida por el profesor, instructor o comunicador,
el alumno se acostumbra a ser guiado por otros; si ademaés las
recompensas o refuerzos son también establecidos por otros,
el alumno se habitiia a conformar su vida al apoyo y aproba-
cién de fuerzas exteriores’.

En segundo lugar, ‘‘se implantan o refuerzan valores de
caracter mercantil o utilitario, tales como el éxito material
como criterio de realizacién personal, el consumismo, el
individualismo, la competencia, la rentabilidad’’, 1a obtencién
de ganancias econ6émicas personales como objetivo basico en
la vida, etc., (lJa misma nocién de ‘‘recompensa’’ personal
consubstancia estos valores). En cambio, se dejan de lado la
actividad cooperativa y los valores solidarios y comunitarios,
‘“‘tan indispensables paraun continente subdesarrollado, cuya
fuerza se basa en la unién de los débiles’’.

Por otra parte -y ésta es quizd una de las criticas mas
relevantes- ‘‘el método no pone atencién en el desarrollo de la
inteligencia en si, lo cual aqui se produciria solo como una
consecuencia subsidiaria. Al importarle solo los resultados en
términos de logro de objetivos preestablecidos, es dudoso que
este tipo de educacién contribuya al desarrollo de la creativi-
dad, de la originalidad y de la conciencia critica. Tampoco
sera facil que favorezca la interrelacién con el ambiente
natural y social, ni una globalizacién integrada de los conoci-
mientos adquiridos’’.

‘“Se le asigna a la comunicacién una funcién
instrumentalizadora y persuasiva, dejandose de lado otras
funciones importantes, como el auto-conocimiento, la auto-
expresion, el relacionamiento mutuo, la animacién social, la
promocién del desarrollo de la conciencia social y la concien-
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cia critica de la poblacién’’.

Pero, aun en términos de mera eficacia, este tipo de educa-
cién esté siendo cuestionado; ya que, en opinién de muchos
analistas, los resultados obtenidos son contraproducentes en
relacién a los objetivos deseados. La comunicacién aplicada a
latransferencia de tecnologia agricola, por ejemplo, ha tenido
como resultado en la mayoria de los casos, segin aseveran
estos analistas, el rechazo de los mensajes por los usuarios.

Cada vez se hace mas evidente que ningin desarrollo es
posible -ni aun en términos de mero crecimiento econémico-
sin la participacién activa de la gente, sin toma auténoma de
decisiones, sin creatividad, sin iniciativa. Y ello, entre otros
motivos, porque el desarrollo de América Latina no puede
ofrecer ‘‘recompensas’’ individuales inmediatas, sino que
exige por el contrario espiritu de lucha, de sacrificio libre-
mente asumido, de cooperacién comunitaria.

El tercer tipo: educacion que pone
énfasis en el proceso

Este tipo de educacién, en la caracterizacién que de él hace
Diaz Bordenave, ‘‘destacalaimportancia del proceso de trans-
formacién de las personas y de las comunidades. No se preocu-
pa tanto de la materia a ser comunicada ni de los resultados
en términos de comportamiento, sino mas bien de la interaccién
dialéctica entre las personasy su realidad, y del desarrollo de
la capacidad intelectual y de la conciencia social’’.

No es que este tipo de educacién niegue ni desatienda las
necesidades y requerimientos del desarrollo; pero empieza
por partir de una concepcién distinta de este desarrollo, visto
aqui como una realizacién integral del hombre, que ha de
conducirlo no solo ni tanto a tener méas, cuanto a ser mas.
Piensa, ademds que, aun para alcanzar las metas de un
desarrollo puramente cuantitativo y material, se necesita una
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honda transformacién en la educacién del pueblo, que haga
hombres pensantes, capaces de participar activamente en el
proceso, mas responsables y mas creativos.

Si bien se mira este modelo que se estd examinando,
también propende, como el anterior, a un cierto ‘“‘cambio de
actitudes’’, pero no asociado solo ni principalmente a la
adopcién de nuevas tecnologias. El cambio fundamental aqui
consiste en el paso de un hombre acritico aun hombre critico;
de un hombre a quien los condicionamientos de su medio han
hecho pasivo, conformista, fatalista, a un hombre que asuma
su propio destino; un hombre capaz de superar sus tendencias
egoistas e individualistas y abrirse a los valores solidarios y
comunitarios.

Sise pudo caracterizar esquematicamente el primertipo de
educacién como el que se propone que el sujeto aprenda y el
segundo como el que busca que el sujeto haga, podria decirse
que lo que procura este tercer tipo, es que el hombre piense.

Como expresa Paulo Freire, ‘‘si la vocacién ontolégica del
hombre es lade ser sujeto y no objeto, solo podra desarrollarla
en la medida en que, reflexionando en sus condiciones tiempo-
espaciales, se inserte en ellas criticamente. Cuanto mas sea
llevado a reflexionar sobre su situacionalidad, sobre su
enraizamiento tiempo-espacial, mds emergera de ella cons-
cientemente ‘cargado’ de compromiso con su realidad, de la
cual, porque es sujeto, no debe ser mero espectador, sino que

debe intervenir cada vez méas’’S.

6. Aunque, como el lector ya habrd advertido, este tipo de educacién tiene mucho en
comiin con los postulados filoséficos de Freire, no debe identificirselo sin mds con
la “‘concientizacion’’. Esta ultima es un método particular, con sus caracteristicas
propias y sus pasos metodolégicos precisos. El propio Freire ha protestado
insistentemente contralo que considera empleo abusivo del término ‘“‘concientizacién’,
acunado por él, yreclamado que selo utilice exclusivamente para designar el método
que él cre6 y al que denomindé con ese vocablo.
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Se trata de una educacién problematizadora; y la primera
consecuencia metodolégica que anota Diaz Bordenave es que,
en este modelo, ‘“la comunicacién y la educacién tienen por
objeto ayudar a la persona a ‘problematizar’ su realidad,
tanto fisica como social. Se busca estimularla inteligencia del
hombre, para que ella crezca en el sentido de hacer més
compleja su estructura y maés rapido y flexible su funciona-
miento’’. Lo que importa aquies que, mas que aprender cosas,
el sujeto aprenda aaprender; que se haga capaz de razonar por
su cuenta, de ‘‘superar las constataciones puramente empiri-
cas e inmediatas de los hechos observados y desarrollar su
propia capacidad deductiva’’. Lo que el adulto carente de
educacién necesita no es tanto, solo conocimientos, cuanto
instrumentos para pensar. Su mayor carencia no estd en los
datos y nociones que ignora, sino en los condicionamientos de
su raciocinio no ejercitado, que lo reducen solo a lo que es
capaz de percibir en su entorno inmediato, en lo contingente.

De ahique, en la acertada sintesis de O’Sullivan-Ryan, este
tipo de educacién procura ‘‘el cultivo de la inteligencia mas
que el de la memoria; mas que por la ensefianza y por el
proceso de ensefnar se interesa por el aprendizaje y por el
proceso de aprendizaje el aprender a aprender; considera
como vital la actividad de la inteligencia y de la voluntad para
lograr precisamente una educacién liberadora, que devuelva
al hombre su propia humanidad’’”.

No debe confundirse, pues, un tipo de educacién -que es lo que aqui describe Diaz
Bordenave- con unametodologia especifica. El primero es muchomds amplio y puede
abarcar diversas metodologias -la ““concientizacioén’’ y otras que conduzcan al mismo
fin y tengan en comiin la misma filosofia educativa. Por otra parte, en nuestro caso,
al tratar del empleo de la radio, nos vemos particularmente llevados a hacer ese
distingo, ya que el método de Freire es exclusivamente interpersonal, ‘‘cara a cara’’,
y no incluye el uso de medios de comunicacién colectiva.

7. JERRY O'SULLIVAN-RYAN. Pedagogia de los medios. Ponencia para el
Seminario sobre Pedagogia de la Educacién Radiofénica organizado por el ISI
(Fundacién Konrad Adenauer) y ALER. Santiago de los Caballeros, Repiiblica
Dominicana, abril 1975. El qutor es profesor de la Universidad de Stanford.
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Junto al desarrollo de la inteligencia, este tipo de educa-
cién procurael desarrollo de la conciencia. Busca favorecer un
proceso que lleve al cuestionamiento y la transformacién de
esa cosmovisiéon quietista y fatalista que aletarga a las masas
latinoamericanas y constituye un lastre tan paralizante para
su auténtico desarrollo. Es el proceso que plantea Freire
cuando distingue distintos estadios en la conciencia y habla
del paso de la conciencia méagica a la conciencia ingenua y de
ésta a la conciencia critica.

Pero para Diaz Bordenave, ‘‘el mayor triunfo de este tipo
de educacién es la toma de conciencia de la propia dignidad,
del propio valor como persona, de la libertad esencial que el
hombre tiene para realizarse plenamente como tal (...) en su
entrega libre a los demés hombres’’.

‘““Evidentemente este tipo de educacién involucra la parti-
cipacién y prepara para la misma. ‘Corresponde a la educa-
cién popular crear las condiciones pedagdgicas para una
practica de participacién’’®. A los efectos de su aplicacién a
la radio, conviene subrayar esta acertada formulacién. En
una reaccién, explicable y sana, pero a nuestro entender
exagerada, al verticalismo imperante en los tipos tradiciona-
les de comunicacién, ha surgido una corriente que solo acepta
una comunicacién como valida si es ‘‘horizontal’’ y
participativa. Asi, solo serdan reconocidos como instrumentos
validos de educacién popular, aquellos programas de radio en
los que el pueblo se autoexpresa directamente ‘‘sin interme-
diarios’’ y donde deja de ser oyente para ‘‘hacer oir su propia

”»

vVoZ

Sibien valoramos este tipo de comunicacién y le asignamos

8. AIDA BEZERRA YPEDRO GARCIA RAMIREZ: Consideracoes sobre Avalia¢ao
em Educacao Popular. Conferencia presentada en el curso de Postgrado de
Comunicacién (Disciplina Comunicaciéon y Educacién Popular)dela Universidad de
Brasilia. Junio 1975- cit. Juan Diaz Bordenave, op. cit.
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gran importancia en la programacién, creemos que no todo
programa de radio puede responder a este modelo ni tiene por
qué ceilirse siempre a él. Lo importante es que contribuya a
la participacién, que la prepare; que cree, como dicen Bezerra
y Garcia Ramirez, ‘‘las condiciones pedagbdgicas para una
practica participativa’’. Un programa de radio ya puede hacer
mucho y constituirse en un elemento muy itil y muy valido de
comunicacién popular si parte de la realidad social concreta
del grupo humano al que se dirige, ayuda a ese grupo a asumir
y tomar conciencia de esa realidad, y se identifica en su accién
educativa a los intereses sociales del grupo. La practica
participativa no consiste solo ni tanto en que ‘‘el pueblo hable
por radio’’. Es algo mas amplio y global. Se puede ejercer a
través de distintas organizaciones populares y de diferentes
acciones. La contribucién de un programa de radio bien puede
ser la de prepararla removiendo los obstaculos culturales
internalizados en el oyente, etc.®.

Una sintesis.- Diaz Bordenave resume asi los imperativos
de esta pedagogia:

1. Facilitar la observacién de la realidad y la
problematizacién para que las personas busquen soluciones
adaptadas a su propia situacién;

2. Facilitar el didlogo, la participacién y la cooperacién, de
modo que las personas aprendan a convivir, a articular pro-
blemas comunes y a resolverlos juntos;

3. Estimular el desarrollo de la inteligencia, de la
racionalidad y de la conciencia, de modo que cada individuo
aprenda a pensar, a tomar sus decisiones y a planear su
comportamiento de forma auténoma y madura;

9. Somos conscientes de la forma simplificada y limitada con que nos vemos
obligados a tratar aqui temas tan nuevos y que implican una problemdtica de la
comunicacion tan importante. Dentro del cardcter de este libro y por limitaciones de
espacio, no podemos discutirlos aqui con la amplitud deseable.
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4. Promover la adqulsmmn deuna visién 1ntegrada y global
de:la reahdad v : T : o

5 Fac111tar el acceso a larecepciény a la expresiéon de todos
los habitantes de la nacién, evitando que la comunlcacmn yla
educacmn sean’ pr1v11eg10 de unos. pocos :

Consecuencias para nuestro quehacer radiofénico

Obviamente, la. radio sola no va a operar. este proceso
educativo; pero puede contr1bu1r a él y operar como instru-
mento del mismo. : :

6Qué caracteristicas han de tener nuestros programas de
radio si nos ubicamos-en este tipo de educacién? Mencionare-
mos algunas: : ‘

1. Seran programas que tiendan a estimular un proceso en
los oyentes, mas que a inculcarles conocimientos o a perseguir
resultados practicos inmediatos;

2. Ayudaran al oyente a tomar conciencia de la realidad
que lo rodea, tanto fisica como social; se integraran en esa
realidad, partirdan de su propia problemaética concreta, de su
situacién vivencial;

3. Les facilitara los elementos para comprender y
problematizar esa realidad. Seran programas
problematizadores;

4. Estimularan la inteligencia; ejercitaran el raciocinio,
haran pensar, llevaran a una reflexién;

5. Se identificardan con las necesidades y los intereses de la
comunidad popular a la que se dirigen. Procurardan que ella
descubra esas necesidades e intereses;
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6. Estimularan el didlogo y la:participacién.- En algunos
casos tomardn la forma de programas directamente
participativos; y, entodo caso, ‘‘crearian las condiciones peda-
gégicas para el desarrollo de una practica de participacién’’.
Acentuaran los valores comumtarlos y sohdarlos llevaran a
‘la unién: y'a la cooperacién; - - ' :

7. Estimularan- el desarrollo de la conciencia critica y la
toma de decisiones auténoma, ‘madura y responsable.;

8. Colaboraran aqueel oyente tome conciencia de la propla
d1gn1dad del propio valor como persona

La forma y la intensidad con que nuestros programas de
radio asuman estas caracterfsticas estardn naturalmente con-
dicionadas por varios factores. Entre otros, por factores
externos. ‘‘Los objetivos de un programa:de comunicacién y
educacién -observa el autor citado- no-existen en el vacio, sino
que son condicionados por el momento histérico y las circuns-
tancias del lugar en que el auditorio se encuentra’’.. -

Y, aun supuestas las condiciones externas mas favorables,
deberdn estar ‘‘autocondicionados’ también por exigencias
de la misma pedagogia. Para ser eficaz, un proceso como el
que se estd analizando debera ser siempre lento, gradual y
realista; su mismo cardcter de proceso implica etapas, grados.
Debera siempre partir del estadio de conciencia en que se
encuentran los oyentes y no caer en el error de adelantarse a
él. No proponer prematuramente formulaciones que, en lugar
de ayudar a tomar conciencia, solo generarian incomprensién
y rechazo, por dirigirse a oyentes que atin no estan en condi-
ciones de asimilarlas. El responsable de un programa de radio
como el que estamos tratando de definir, debe recordar siem-
pre que los oyentes a quienes se dirige no han alcanzado ain
una conciencia critica, porque si asi fuera ya no necesitarian
del programa. Respetar a las personas es también respetar su
ritmo, su capacidad de captacién.
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La transferencia tecnolégica en este nuevo enfoque

Aun en aquellas situaciones en que las posibilidades de la
comunicacién radiofénica se ven reducidas a objetivos muy
limitados, el comunicador que se adhiere a este tipo de
educacién siempre podra, aun dentro de esas limitaciones,
prestar un servicio, modesto y restringido, pero aun asi
valioso.

Esbozamos aqui algunos ejemplos de lo que pueden ser
estos ‘‘servicios minimos’’.

Supongamos que el programa radiofénico a nuestro cargo
tiene por tnico tema la transferencia de tecnologia (sea en
agricultura, salud, alimentacién, higiene, industria, etc.) Es,
ciertamente, una tematica limitada y limitante; pero, con
todo, es preciso convenir, como bien acota Diaz Bordenave,
que aun una educacién del tercer tipo no puede ni debe
desentenderse de esta clase de temas, ya que ‘‘cualquiera sea
la ideologia adoptada por un pais, la aplicacién de la ciencia
al dominio de la naturaleza siempre serda importante’’.

Pues bien; aun teniendo que cefiirnos a una tematica tan
restringida, siempre tenemos ante nosotros una alternativa.
O bien seguir el clasico modelo vertical-persuasivo-
difusionista, con lo cual la tecnologia se convertira en ‘“‘un
instrumento mas de alienacién’’, o bien procurar, a través de
la forma en que realizamos la comunicacién, ‘‘al menos un
minimo desarrollo de la conciencia critica de los destinatarios
de nuestro mensaje’’.

Y esto lltimo siempre es posible si nos lo proponemos como
objetivo, por limitados que nos encontremos. Todo dependera
de cémo estructuremos nuestro mensaje, de c6mo presente-
mos el tema. Cualquier tema puede ser presentado en forma
puramente vertical, o en forma que movilice el razonamiento
del oyente y lo lleve a hacer un minimo ejercicio de raciocinio
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y de participacién personal en el proceso del aprendizaje.

Se pueden dar nociones de cooperativismo y explicar el
mecanismo de comercializacién de una cooperativa de mane-
ra clasica, vertical, limitdndose a una mera informacién, o
buscar y lograr que los oyentes participen en el proceso de
comprensién; que se hagan preguntas, que se pregunten el
por qué de las disposiciones del reglamento y capten asi
vivencialmente el espiritu cooperativista que las fundamen-
ta; que desarrollen su sentido de responsabilidad y participa-
cién con respecto a su cooperativa.

En loscapitulos practicos de este libro, el lector encontrara
variados ejemplos y pautas inspiradoras para encuadrar sus
programas en esta pedagogia. Pero no se trata tanto de
normas y recetas técnicas. Confiamos que, a esta altura de
nuestra exposicién, el lector ya habra comprendido que,
mientras para una pedagogia vertical es facil enunciar una
serie de normas fijas a las cuales encuadrar los programas de
radio, en este nuevo enfoque pedagégico las recetas ya no son
tan simples. Por su misma naturaleza, esta pedagogia requie-
re flexibilidad, creatividad. Lo importante es que, asi como el
comunicador del primer tipo se pregunta al evaluar su progra-
ma. ‘‘éLogré que el alumno aprendiera?’’ y el del segundo tipo:
‘“‘.Logré que el sujeto hiciera lo que yo me proponia?’’, el
comunicador de esta nueva pedagogia se pregunte: ‘“‘.Hice
que el oyente pensara? {Estimulé su reflexién personal, lo
problematicé, lo llevé a hacerse preguntas, contribui de algu-
na manera a enriquecer su capacidad de razonar por si
mismo?”’

El ““cambio de escenario cultural’’

He aqui otro ejemplo, modesto y posible, de c6mo aplicar
esta nueva pedagogia comunicacional.

Infinidad de estudios sobre la realidad de los medios de



4% ‘M. Kaplun

comuiricacién -de masas: sefialan el-alarmante indice: de alie-
‘naciém-cultural que ellos estan favoreciendo. Es bien sabido
que uno de los requisitos basicos de un auténtico desarrollo
auténoemo, es la-afirinacién de:la-identidad cultural de cada
mnaciéni:Pero unproblema de notoria gravitacién y vigencia en
lai.radio: y la televisién regionales, es el de la influencia
externa, que se manifiesta en infinidad de aspectos, hasta
llegar a conflgurar en 1nuchos casos, una S1tuac1on de depen-
‘demcia cultural: R R L N TRL TN BOSPUDEY ‘

‘Basta sintonizar el receptor de radio o el aparato de TV
para percibir esa pérdida de identidad ecultural. En la radio
latinoamericana; prevalece fuertemente la misica importa-
da, en tanto la musica propia de las culturas autéctonas ocupa
un lugar consecuentemente ¢cada vez menor. Asi por ejemplo,
en'lasemisoras de radio centroamericanas, en promedio, el 56
por ciento-del tiempo total de transmisién es absorbido por
grabaciones de musica extranjera; en tanto a la musica local
solo se le: destlna el 3.5 por ‘ciento, esto es, una cuota dieciséis
veces Inenor. o ' ‘

Incluso muchas de las canciones que se producen hoy en
Aniérica Latina son imitaciones de ritmos importados y poco
tienen -de latinoamericanas aunque se compongan en la re-
gién. No deja deser preocupante que, para imponerse, mu-
chos intérpretes populares estén cantando en espafol con una
extrafna y artificial diccién extranjerizada y desfigurando la
vocalizacién. Mientras nuestras hermosas musicas autéctonas,
entre tanto, van corriendo serio peligro de extincién.

Pues bien: en este contexto, un programa que se dedique a
revalorar, a rescatar y a hacer que el pueblo redescubra y
vuelva a -apreciar su auténtico folklore (no el seudo-folklore
comercial estandarizado que suelen producir las companias
editoras de discos comerciales, sino el verdadero acervo de
musica creada por el pueblo en:sus festividades tradiciona-
les), ya es un aporte valioso y estimable al tipo de radio que
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aqui se estd.esbozando. Es.contribuir;a& ique :el pueblo:
reencuentre su identidad;.el valor de su: proma cultura: por
ahi; su propla dlgnldad personal SRR TRPFRRTRE ;

TR

As1m1smo las radlonovelas que eL pueblo escucha suelen:
transcurrir en ambientes sofisticados o irreales, totalmente
ajenas al mundo concreto en que vive. Si aparece en ellas
gente del pueblo, es casi siempre como-personajes secundarios.
(sirvientes, subalternos) y més deuna.vez como. individuos de
catadura moral despreciable: al punto que, en investigaciones
serias realizadas en los iltimos: afios, se - ha comprobado que;-
en el piblico popular, ya se ha internalizado el estereotipo de
que ‘“‘losbuenos’’ son los ricosderaza blancay “los malos los
pobres de piel mestlza S L A RS TSI EPP R

Empezara producir radionovelasubicadas en otros escena--
rios (una barriada popular, una fabrica, una aldea campesi-
na), en las cuales los protagonistas sean las.gentesdel pueblo.
y las situaciones se aproximen maés a su realidad concreta; es.
hacer algo importante en esta.direccién, aun cuando las
radionovelas en cuestién no puedan llegar a un camblo mas
profundo. de contenidos. S

En sintesis, proponemos como una tarea.de nuestro queha-:
cer radiofénico renovador, lo que llamamos ‘“‘el cambio. de
escenario cultural’”’, que estimule en.el pueblo una:minima
toma de conciencia de su realidad y.vaya devolviéndole: la
nocién de su . propia dignidad. -Es un. objetivo: pedagégico.
modesto, pero posible, aun en las condiciones externas mas
limitantes; y que vale la pena emprender.

‘“‘Resistencia al cambio’’, ‘“‘cambio de actitudes’’
Retomando el campo de la comunicacién para:la transfe-

rencia de tecnologias; propondremos otro ejemplo de lo que es
posible hacer y de lo que es posible cambiar.
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Los comunicadores formados en el segundo tipo de educa-
cién, al plantearse las técnicas para lograr la modernizacién
y el ““cambio de actitudes’’, se enfrentan alo que ellos llaman
‘‘la resistencia al cambio’’: creencias, mitos, juicios, costum-
bres, prejuicios, supersticiones, actitudes de orden social,
estético, econémico, religioso, etc., que conforman y condicio-
nan el comportamiento individual de las personas, y que
pueden constituir un obstaculo a la aceptaciéon de la nueva
tecnologia propuesta. Por ejemplo, si se desea introducir un
nuevo método, considerado mas productivo y racional, para el
cultivo del maiz, pero la comunidad destinataria sigue prac-
ticas tradicionalesde cultivo a las que se aferra ancestralmente
y a las que se siente profundamente ligada, es muy probable
que la propuesta de cambio generar4 resistencia.

Para vencer esa resistencia, la norma que da la comunica-
ciéon persuasiva es: tratar de eludir el conflicto. Es decir,
formular sus proposiciones de cambio sin chocar ni estrellar-
se contra los valores sociales existentes. Para sustituir algo
-dicen- no es indispensable sefialar sus defectos. Es mejor
ponderar, con habilidad e insistencia, las ventajas de lo nuevo
que se propone. Cuando el mensaje no estd de acuerdo con los
valores del medio social del que forma parte el destinatario,
se debe omitir toda referencia a ese desacuerdo.

Tal técnica es coherente con una pedagogia que, como
hemos visto, se preocupa ante todo por lograr un resultado y
que no busca tanto que la persona piense y tome una decisién
libre y auténoma, sino que adopte el cambio que se desea
imponer. De ahi que la solucién propuesta consista en esca-
motear el problema, omitir toda referencia al desacuerdo.
Esto es, procurar que la persona acepte el cambio sin que se
dé cuenta de que éste entra en pugna con sus valores socio-
culturales tradicionales.

Muy diferente sera el método de un comunicador que
suscriba al tipo de educacién que aqui se analiza. Para él, lo
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importante serd no solo que la persona (o mejor atin, el grupo)
adopte lainnovacidn, sino que sepa por qué lo hace y la acepte
en un acto personal, libre y consciente.

Ese comunicador sabe hasta qué punto la introduccién de
una nueva tecnologia extrana ha llevado en muchos casos a
profundos desfases culturales; a que el campesino o el grupo
experimente una profunda pérdida de su propia identidad, un
conflicto despersonalizador entre sus tradiciones mas carasy
arraigadas y esas nuevas practicas que le son traidas desde
afuera. Esa invasién de practicas tecnoldgicas exégenas ha
hecho, en muchos casos, mas dafio que bien; y més que
fomentar el desarrollo ha venido a constituirse en un freno al
desarrollo. Aun en términos de puro crecimiento econémico,
no resulta redituable introducir tractores al precio de des-
truir la personalidad de quienes han de usarlos. Por lo tanto,
si realmente se ve necesaria y conveniente la introduccién de
esa nueva tecnologia, ella deberd hacerse con otra pedagogia
que sepa evaluar el costo sociocultural de la operacién y que
respete a las personas.

En segundo lugar, el comunicador responsable habra de
preguntarse si esa ‘‘resistencia al cambio’’ propuesto es tan
infundada, tan irracional, por meros prejuicios como suele
suponer ligeramente el técnico modernizante. En numerosos
casos, los resultados revelaron que ese campesino supuesta-
mente atrasado sabia mucho més sobre las condiciones con-
cretas de su tierra y sobre técnicas eficaces de cultivo que el
propio técnico; y que tenia buenas y fundadas razones para
defender sus practicas tradicionales y resistir la innovacién.
Piénsese en los graves desequilibrios ecolégicos que produje-
rony siguen produciendo la introduccién irracional de ciertos
plaguicidas quimicos, la explotacién excesivamente intensiva
de los predios, etc.

Pero, si tras este examen, llega a la conviccién de que la
prictica que se propone es realmente buena y necesaria y de
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que la resistencia que generaen el grupo es en verdad produc-
to de prejuicios infundados e irracionales -cosa que bien
puede suceder- tendra que optar por el camino elusivo de
escamotear el problema, de acuerdo con la norma ya mencio-
nada, o por el contrario, enfrentar al grupo campesino con la
verdad; hacerle ver honestamente que este cambio entra en
conflicto con los valores tradicionales y llevarlo a una libre
decisién.

Si es un comunicador coherente con el tipo de educacién
que estamos analizando, ciertamente escogera la segunda
opcién. No solo porque ella es mas respetuosa de la persona,
sino porque es incluso la Gnica realmente eficaz.

En efecto, si los prejuicios no afloran a la conciencia, si no
son expresados, permaneceran latentes, a nivel preconsciente,
en las capas profundas del ser, generando en la persona o en
el grupo una situacién conflictiva entre su nueva practica y
sus sentimientos m4és intimos, con su secuela de angustia,
tensién, desarraigo, sentido de culpa por haberse apartado de
sus tradiciones. Y en cualquier momento esos prejuicios
latentes volverdn a aparecer en una u otra forma, provocando
un rechazo violento y cerrado hacia la innovacién.

En primer lugar, pues, el comunicador-educador empezara
por hacer que los motivos de resistencia al cambio propuesto,
sean expresados y explicitados para que el grupo tome con-
ciencia de ellos. Podr4a valerse para ello de una encuesta, un
sociodrama radiofénico, un programa de entrevistas, un foro
campesino, un radioteatro, etc.

Luego, en la misma emisién o serie de emisiones, procurara
que afloren y se expresen también otras creencias y tradicio-
nes presentesen el propio grupoy que puedan problematizarlo,
llevandolo a preguntarse si no hay en la incorporacién de ese
cambio un posible valor. Porque -esto es importante senalar-
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lo- las tradiciones culturales no son tan monoliticas. Algunas
de ellas constituyen factores negativos desde el punto de vista
del cambio: llevan a actitudes estaticas, cerradas; pero tam-
bién hay en todo grupo otras tradiciones que, potencialmente
al menos, contienen gérmenes de actitudes mas dindmicas y
abiertas, m4s favorables a una evolucién.

A viade ejemplo, el comunicador podra mostrar tal vez que
los antepasados del grupo muchas veces adoptaron e incluso
crearon nuevas técnicas y que, por lo tanto, la admisién de
esta innovacién no equivale a traicionarlos sino que es, por el
contrario, ser consecuente con ellos. O podra mostrar, acaso,
que aumentar el rendimiento de la tierra para mejorar las
condiciones de vida de la propia familia y de la comunidad,
también constituye un valor arraigado en las tradiciones de
amor y lealtad a los suyos, un valor tal vez més importante
que aquél que lleva a resistir la nueva técnica que se esta
proponiendo.

De esa manera, una situacién que de otro modo seria
ruptura cultural violenta, podra ser asumida por el grupo
como una situaciéon de continuidad cultural.

Y, finalmente, dejara la decisién librada a la comunidad.
Ella habra de decidir libremente. Si opta por la nuevatécnica,
esa opcibén, tomada asi, en forma reflexiva, madura y auténo-
ma, tiene muchas més posibilidades en perdurar y ser incor-
porada por la comunidad; ser sentida, ya no como algo im-
puesto desde afuera, sino como algo libremente aceptado y
entroncado con las propias tradiciones.

Se ha visto también cé6mo, en la metodologia conductista
del estimulo-recompensa se apela por lo general a motivacio-
nes de caraicter individualista y competitivo: obtener mds
ganancias para si, destacarse, tener més que los vecinos. El
comunicador-educador, en cambio, al presentar la misma
innovacién, podra mostrarla como beneficiosa para toda la
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comunidad y la propondra en términos de unién y coopera-
cién. La transferencia tecnolégica se cumplirda en ambos
casos; pero los efectos educativos seran muy diferentes.

Los ejemplos expuestos ilustran cé6mo, aun dentro de una
tematica de por si limitada como lo es la de las innovaciones
tecnolégicas, siempre es posible, a través de nuestro mensaje,
introducir elementos de reflexién, de conciencia critica, de
estfmulo a la libertad y a la solidaridad.



CAPiTULO 2

LA NATURALEZA DEL
MEDIO

1. LA ESPECIFICIDAD DEL MEDIO
RADIOFONICO

Cualquiera sea la orientacién pedagégica que adoptemos,
si hemos de utilizar la radio, es preciso conocer el medio
concreto en el que vamos a trabajar; adentrarnos en él,
compenetrarnos de su naturaleza, su especificidad y las exi-
gencias que de ella se derivan.

&Qué se quiere decir cuando se habla de especificidad de
un medio? Algo muy simple. Tomemos un primer ejemplo
elemental de la televisién. En el célebre debate televisado
entre Kennedy y Nixon, en el afio 1960, cuando ambos postu-
laban a la presidencia de los Estados Unidos, este 1ltimo,
entre otros errores, cometié el de presentarse con camisa
blanca, lo cual, en la TV en blanco y negro de entonces,
producia molestos reflejos, deslumbraba y provocaba en la
imagen de los televisores el desagradable efecto llamado ‘‘de
fantasma’’. En tanto Kennedy, mejor asesorado, fue de cami-
sa azul. Al margen de los méritos de uno y otro candidato y de
la solidez de sus respectivos argumentos, este detalle perjudi-
c6 a Nixon, por haber ignorado el medio televisivo y sus
exigencias especificas.

Otro ejemplo, éste tomado del cine. Supdngase que a
alguien se le ocurriera filmar, con cdmara fija, una larga
conferencia. El resultado seria un filme de méas de una hora,
en el cual la camara fija mostrara permanentemente al
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disertante hablando. Desde un punto de vista meramente
mecanico, hacer tal filme es posible: la pelicula registrara
décilmente la imagen, la banda sonora grabara la voz del
conferencista. Pero evidentemente el producto serd totalmen-
te anticinematografico, esto es, contrario al medio de expre-
si6n que es el cine, el cual exige frecuentes cambios de
escenarios, tomas y planos, movimiento, accién. No es dificil
prever qué sucederia con la exhibicién de tal pelicula. Por
conceptualmente interesante que fuera la conferencia, el
filme produciria una caida rdpida de la atencién de los espec-
tadores, seguida de una sensacién de aburrimiento y sopor,
que se tornaria cada vez mds insoportable hasta derivar en
una irreprimible irritacién. Consecuencia de haber violado la
especificidad del medio cinematografico, que tiene sus “‘re-
glas de juego’’, sus exigencias propias.

Volvamos a nuestro medio, la radio, a través de un tercer
y Gltimo ejemplo. Nos tocé asistir cierta vez a la grabacién de
un programa radial con una actriz famosa, quien, por su
belleza, su expresividad, la intensidad de sus gestos, la ele-
gancia de su movimiento escénico, era considerada con justi-
cia una gran intérprete de teatro cine y televisién. Pero tenia
una voz roncay velada y una entonacién monocorde, caracte-
risticas que, sobre un escenario, con la fuerza de sus gestos,
casi no se notaban e incluso no le quedaban del todo mal, le
conferian cierto encanto y personalidad. En radio, en cambio,
donde no se puede ver sino que solo se oye, resultaba aburrida
e inexpresiva. Lo decia todo igual, sin matices ni inflexiones.
Su mirada, sus gestos mientras grababa, eran estupendamen-
te comunicativos; pero eso, desgraciadamente, no ‘‘salia’’ por
el micréfono, el que solo transmitia la chata monotonia de su
voz. Era una magnifica actriz de teatro y de cine, pero no de
radio. Una vez mas, el fracaso se debi6é también aqui a que no
se respet6 la especificidad del medio radiofénico, donde el
gesto, la mirada, el ademén, con toda su riqueza, desaparecen
y el actor solo puede valerse de los recursos de la voz y la
expresién oral.
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El medio condiciona el mensaje

Algunos educadores, formados en la escuela convencional
que se hacen cargo de un espacio radiofénico educativo,
suelen conceder poca importancia a la naturaleza del nuevo
medio en el que van a actuar al suponerlo una reproduccién
ampliada del aula. {Por qué si se desempefian correctamente
dando clases en la escuela, no han de hacerlo también ‘“dando
clases por radio’’? Es comiin que se lancen a la tarea sin una
reflexién seria sobre las caracteristicas del medio y un estudio
de sus requerimientos especificos.

La radio entusiasma. Las posibilidades cuantitativas que
brinda de poder llegar a miles de personas a la vez y de
penetrar en la intimidad de sus hogares, lleva a algunos, sin
duda bien inspirados, a procurarse una onda, un espacio, un
micréfono, para llegar al pablico y comunicarle lo que se
considera importante y atil. La radio es vista como un vehi-
culo para difundir un mensaje (educativo, politico, cientifi-
co, religioso, etc.); un vehiculo décil y sumiso, que se limitaa
esparcir lavoz ala distancia y diseminar lainformacién. Para
el educador, una gran aula; para el sacerdote, un inmenso
templo; para el politico, una enorme plaza puablica. En todos
los casos, lo que importa es lo que se quiere comunicar. El
medio es considerado tan solo eso -un medio, un canal trans-
misor-.

Pero en radio, como en todo medio de comunicacién colec-
tiva, no basta con tener un mensaje, por valioso y verdadero
que sea, y proponerse pregonarlo. Quienes se acercan al
micréfono sin mayor reflexién ni preparacién impelidos por
su deseo de “‘llegar al pablico’’, corren el peligro de no llegar
sino a unos pocos. El recurso estd ahi, siempre a la mano del
oyente, girar la perilla del dial y cambiar de estacién. No es
suficiente, entonces, determinar lo que queremos decir; tene-
mos que saber cémo decirlo a través de la radio para ser
escuchados, atendidos y entendidos.
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Los analistas de la comunicacién dicen, con razén, que en
todo medio de comunicacién colectiva el mensaje es afecta-
do por las caracteristicas del medio transmisor. Estoes,
el medio radiofénico influye necesariamente sobre el mensa-
je, locondiciona, impone determinadas reglas de juego; obliga
a adecuar la comunicacién educativa y cultural a la naturale-
za y a las caracteristicas especificas del medio.

Asi pues, la concepcién antes descrita que ve en la radio un
mero vehiculo electrénico que transmite mensajes a distan-
cia, debe ser modificada. Lia radio no es un vehiculo, sino un
instrumento. Sin duda, un gran instrumento potencial de
educacién y cultura populares, pero que, como todo instru-
mento, exige conocerlo, saber manejarlo, adaptarse a sus
limitaciones y a sus posibilidades. Usar bien la radio es una
técnica y un arte.

2. LIMITACIONES DE LA RADIO

Pongamonos, pues, frente a ese medio especifico que es la
radio y comencemos a examinarloy desmontarlo. Sus extraor-
dinarias ventajas cuantitativas como vehiculo masivo son
demasiado conocidas para que sea necesario abundar sobre
ellas:

- amplia difusién popular (recuérdense los datos en el
capitulo anterior)

- simultaneidad (posibilidad de llegar a muchas perso-
nas al mismo tiempo)

- instantaneidad: el medioimpreso -periédico o revista-
llega al lector muchas horas después de escrito y solo median-
te un proceso de distribucién individual, ejemplar por ejem-
plar; el mensaje radiofénico llega al oyente en el mismo
momento en que se emite y se ‘“distribuye’’, sin necesidad de
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la intervencién de ningin agente intermediario.

- largo alcance: un canal de TV tiene un radio de
servicio de unos 150 Kms, a la redonda; una emisora de radio
de onda media, de buena potencia, puede cubrir un dilatado
ambito.

- bajo costo per capita: mas bajo que el de ningiin otro
medio de difusién colectiva, lo que a su vez se traduce desde
el punto de vista educativo en la relacién costo-beneficio mas
favorable (cfr. el capitulo anterior).

- acceso directo a los hogares de los destinatarios:
el mensaje radio o teledifundido llega al domicilio de cada
usuario, sin que éste tenga que desplazarse para recibirlo
(comparar con el cine).

Pero miremos ahora a la radio ya no como mero difusor,
sino cualitativamente, como instrumento; veamos sus limita-
ciones desde el punto de vista educativo.

1ra. limitacion: unisensorialidad

Esta primera limitacién es evidente; aparece tan pronto se
compara la radio con la televisién o el cine sonoro. La radio
solo emite sonidos. Es unisensorial; puede valerse de un solo
y Gnico sentido, el oido, al cual se encuentra limitada. Lo
visual no existe.

Ante un receptor de radio -se ha dicho- somos como ciegos;
el oyente ha de asumir una voluntaria ceguera.

Durante mucho tiempo se magnificé esta limitacién desde
el punto de vista de la eficacia de la radio como instrumento
cognocitivo. Se sostenia que, en proporcién abrumadoramente
mayoritaria, el ser humano aprende por la vista. Se afirmaba
que méas del ochenta por ciento de los conocimientos se
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adquiere por el conducto visual, en tanto menos del diez por
ciento de los mismos nos llega por via auditiva. Es corriente
oir decir que ‘‘una imagen ensefia méas que mil palabras’’.

Estas afirmaciones son hoy muy cuestionadas. Un especia-
lista tan autorizado como Gagné afirma que ‘‘no es probable
que ningiin medio en particular tenga todas las propiedades
que lo hagan el medio ideal. Cuando se compara la efectividad
de los distintos medios para la ensefianza, rara vez se encuen-
tra alguna diferencia’’. Sefiala asimismo que ‘‘casi todas las
funciones de la instruccién pueden ser cumplidas por casi
todos los medios’ y que ‘‘en general no se han encontrado
diferencias sustanciales en la efectividad de los distintos
medios entre personas diversas’’l.

También merece ser objeto de un cuestionamiento mais
cuidadoso, ese culto a la imagen que se ha venido gestando en
los ambientes educativos, en los Gltimos anos. Se afirma,
acaso con un poco de ligereza, que vivimos en la ‘‘civilizacién
de la imagen’’. Un examen mas sereno pondria en evidencia
que laimagen visual favorece un tipo de percepcién sensorial,
mas dirigida a los sentidos que al pensamiento y a la razén.
Cada vez maés se impone la necesidad de revalorar la palabra,
como verdadero instrumento de la comunicacién y el pensa-
miento. Como subraya O’ Sullivan Ryan, ‘‘la palabra humana
es la méas grande expresién creativa del hombre, su acto de
encarnacién en el mundo y su posibilidad de realizar una
auténtica comunicacién con los demas hombres’’.

Por otra parte, comparada la radio con los medios escritos
(periddicos, folletos, libros, revistas), si por un lado los ilti-
mos tienen a su favor su perdurabilidad y permanencia mien-
tras que el mensaje de la primera es fugaz y efimero; por el
otro, la radio ofrece las importantes ventajas de poder llegar
alos analfabetos sin requerir de destreza especial alguna para

1. ROBERT M. GAGNE: The Conditions of Learning. Citado por O’Sullivan-Ryan,
loc. cid. cfr. nota 7 del capitulo 1).



Produccidn de Programas de Radio 59

beneficiarse con su empleo; y de adaptarse mejor que ningin
otro medio a los pueblos que basan su cultura en la transmi-
si6n oral.

Pero, ya en un balance objetivo, es preciso convenir que esa
unisensorialidad de laradio tiene consecuencias importantes,
que las indican como una innegable limitacién del medio.

1. Peligro de fatiga: al estar centrada en un solo sentido y
contar con una dnica fuente de estimulos (el sonido), la
emisién radiofénica puede provocar la monotonia. Porque
carece de elementos visuales, un programa radial puede can-
sar mas facil y mas rdpidamente que uno de TV o una pelicula.

2. Peligro de distraccién: al quedar la vista por asi decirlo
““sin alimentar’’, los oyentes de radio deben concentrarse maés
para prestar atencién a ese mensaje que solo les llega por el
oido; pero la capacidad humana de concentracién tiene sus
limites. Esa ‘‘ceguera’ a que la radio somete al auditorio,
puede producir en él distraccién sensorial, sobre todo visual.
Si la emisién no resulta interesante y no logra captar rapida-
mente su atencién, el oyente puede facilmente distraerse y
dejar de atender. Como se diria en términos de informatica,
““la comunicacién radiofénica esta extremadamente expuesta
al ruido!, especialmente al visual (ya se explicara en un
capfitulo posterior la nocién de ruido y su importante signifi-
cado en el empleo de la radio).

Una forma de atenuar la exclusividad del sentido auditivo
consiste en complementar la emisién con ayudas visuales y
textos impresos, como lo hacen casi todas las escuelas
radiofénicas, pero esto no siempre es posible hacerlo en todos
los programas educativos ni para todos los oyentes; y aun
cuando se lo haga, no es suficiente para compensar esta
limitacién. Las ayudas visuales y los textos impresos solo
constituyen un paliativo, sin duda Gtil y conveniente, pero
parcial.
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2da. limitacién: ausencia del interlocutor

Esta limitacién no es, como la anterior, exclusiva de la
radio, sino comdn a todos los mass media.

En radio, estamos solos. El educando, el interlocutor, esta
del otro lado del receptor, no puede intervenir. No se repro-
duce la relacién interpersonal directa que se da, por ejemplo,
en el aula.

Una clase dictada en un aula, por tradicional que sea en sus
contenidos, no es nunca un monélogo en el que el maestro
habla y los alumnos se limitan a escuchar pasivamente. Hay
cierta interaccién constante entre el educador y el educando.
Estos pueden preguntar, intervenir, decir que no han enten-
dido, pedir aclaraciones, etc. Aun cuando permanecen total-
mente callados, los educandos influyen. Por sus expresiones,
el maestro puede ir midiendo si siguen y entienden su expo-
sicién, siescuchan con interés o se distraen, si quedan dudas,
si estdn perplejos; y puede adecuar el ritmo de su explicacién
a la velocidad de asimilacién de sus alumnos.

Nada de esto se da en una ‘‘clase’’ por radio. Esta esrigida,
fija; estd establecida de antemano; no puede captar la reac-
cién del invisible alumno ni adecuarse a ella. De ahi el error
pedagégico que supone el querer reproducir el esquema de
una clase convencional a través del micréfono. La clase esco-
lar es irreproducible por radio, en virtud de la transmisién a
distancia y la consecuente y obligada ausencia fisica del
destinatario.

En radio, el comunicador no puede percibir la reaccién de
los oyentes como puede hacerlo cuando habla en una reunién.
Los oyentes, a su vez, no pueden hacer ninguna pregunta ni
pedirle que repita alguna frase que no entendieron bien, ni
controlar la velocidad de la exposicién. A causa de esta
limitacién, Broadhsed -un experto neozelandés- llega a decir
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graficamente que la charla o disertacién o conferencia
radiofénica es, en cierto modo, ‘‘un medio antinatural de
comunicacién’’ 2

Unidireccionalidad del mensaje: dependencia,
contradependencia

Pero las consecuencias de esta limitacién para la comuni-
cacién radioeducativa son aGn méas hondas. Plantean el pro-
blema -propio, por lo demas, de todos los mass-media- de una
comunicacién unidireccional, es decir, en una sola direccién,
en una Gnica via. El emisor se dirige al perceptor sin dejarle
posibilidades de reciprocidad. Este estda reducido a recibir
pasivamente esa comunicacién que le llega verticalmente,
‘““‘desde arriba’’, y en la que no puede intervenir.

Ello crea, en primera instancia, una situacién de depen-
dencia; el perceptor depende titnicamente del emisor. Después
de cuanto se ha sefialado en el capitulo anterior acerca de los
efectos de la educacién de tipo autoritario o ““bancario’’, casi
es innecesario reiterar aqui en qué medida esta relacién de
dependencia es pedagbgicamente negativa.

Esta relaciéon de dependencia se resuelve generalmente
transformandose en otra de contradependencia. Tras un lap-
so mas corto o méas largo, el perceptor reacciona con una
oposicién creciente hacia el mensaje y hacia el propio
comunicador. ‘“Poco a poco el perceptor ‘‘se impermeabiliza’’
hacia esa comunicacién que le viene ‘‘desde arriba’ 3. De
modo que, sino se fija en su actitud inicial de dependencia, se

2) BRUCE BROADHSED: Charlas Agricolas en Nueva Zelandia. In Notas sobre
Radio-difussao Agricola. Trad. portuguesa del texto editado por FAO. Toma, 1965.
2da. edicién. IBC-GERCA-FAO-ABIR, 1971.

3) HUGO OSORIO MELENDEZ: El Libreto Radial de Educacién Complementaria.
I Seminario Nacional de Teleducacion organizado por el Centro de Teleducacion de
la Universidad Catélica del Peri (CETUC). Ed. mimeografiada. Lima, agosto 1973.
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da en él un rechazo a esa comunicacién en que no puede
intervenir; una explicable -y en el fondo sana- reaccién de
rebeldia, que lleva al corte y al fracaso de la comunicacién. No
es menester subrayar que ni una ni otra situacién -ni la de
dependencia ni la de contradependencia- son convenientes
desde un punto de vista educativo.

Nétese que, aun siendo interpersonal, la situacién de clase
escolar genera en el adulto una reaccién semejante, razén por
la cual la moderna educacién de adultos desaconseja este
modelo tradicional. Como lo observa acertadamente Lennart
Grenholm, del Instituto de Educacién de Adultosde Tanzania,
si se los coloca en la situacién de sala de clase ‘‘los adultos se
reducen a ser meros receptores de informacién. Ante la pre-
sencia de un maestro muy cultivado, los alumnos adultos no
pueden dejar de experimentar un sentimiento de inferiori-
dad’’, el cual ‘‘no crea una situacién de aprendizaje favorable

a la atencién y a la retencién de conocimientos’4.

Si ello sucede incluso en un aula, en que maestro y alumno
estdAn juntos y pueden verse y oirse uno al otro, tanto mis se
da en radio, donde el mensaje es intrinsecamente
unidireccional. Utilizada en forma convencional y no creativa,
la radio, sobre todo cuando se empefia en reproducir la
mecéanica del aula tradicional, acentia atn mucho mas esta
relacién jerarquica vertical maestro/alumno, con su negativa
secuela de dependencia y de posterior rechazo.

3ra. limitacion: fugacidad

El mensaje radiof6nico es efimero, se inscribe en el tiempo.
No es posible al perceptor volver atras y releer lo que no logré
aprehender, como sucede en el mensaje escrito. Lo que se dijo
ya esta dicho, ya pasd; sino fue captado y entendido, yano hay

4) LENNART H. GRENHOLM: El empleo de la radio por los grupos de estudio en
la Repiiblica Unida de Tanzania. Serie Experiencias e Innovaciones en Educacién
No. 15. Unesco, Paris, 1976.
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remedio; el oyente se ‘“desconecta’ porque no puede seguir el
resto de la exposicién.

Esto impone la necesidad de ser muy reiterativos por radio;
de repetir e insistir. Es decir que el mensaje radiofénico esta
sujeto en alto grado a lo que en comunicacién se llama “‘ley de
la redundancia’’.

También el hecho ya analizado de que el receptor esta
ausente, no puede controlar la velocidad de la emisién ni
puede pedir que se le repita lo que no entiende, exige un alto
grado de redundancia para asegurar que los conceptos que se
desea comunicar sean percibidos y retenidos.

Esta exigencia de redundancia, impuesta por el caricter
fugaz del mensaje, apareja dos consecuencias:

1. Limitacion de la informacién. En radio, solo pode-
mos expresar unas pocas ideas por vez. Debemos limitarnos a
muy pocos conceptos en cada emisién. Si tenemos cinco
aspectos de una cuestién para tratar, lo mas probable es que
debamos conformarnos con elegir uno o dos de ellos -los
principales- y dejar los restantes para una préxima emisién o
para nunca. Y ello, por dos motivos:

a) Porque, a través de un mensaje efimero e inscrito en el
tiempo, no es posible desarrollar muchas ideas. El oyente no
puede retenerlas.

b) Porque cada concepto debe ser expuesto en forma insis-
tente y reiterada y ello lleva tiempo. Lo que en un texto
destinado a la publicacién impresa se puede decir en cinco
lineas, en un guién radial probablemente exigira diez o acaso
quince, y ese tiempo que se nos va en redundar, es tiempo al
que debemos renunciar para anadir més informacién.

2. Peligro de monotonia. Si no repetimos bastante, el
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mensaje serd dificilmente captado y retenido. Pero esta
ineludible necesidad de repetir, entrana también el peligro de
resultar monétono, provocando aburrimiento, distraccién,
rechazo.

4a. limitacién: auditorio condicionado

Hemos dejado expresamente para analizar por altimo -last
but not least- una limitacién muy importante por las reper-
cusiones que implica para un uso educativo de la radio y que
sin embargo es la menos mencionada y tenida en cuenta.

En una primera formulacién, podria enunciarsela asi: la
gente estd acostumbrada a oir radio més que a escuchar
radio. Esto es, el nivel de atencién y concentracién ante el
mensaje radiofénico es bajo.

Cuando se examina m4s a fondo esta constatacidén, se
percibe que ella apunta a un hecho més global: los destinata-
rios de nuestro mensaje educativo o cultural, son también y
al mismo tiempo radio-oyentes. Oyen radio no solo cuando
llega la hora de la emisién educativa, sino todo el dia; la oyen
no solo para formarse, sino también para informarse y sobre
todo para entretenerse; y han adquirido habitos y actitudes
que ya no resulta facil modificar y que trasladan a su manera
de recepcionar el programa educativo.

Ejemplo de ello es esa actitud tan corriente, sefialada al
comienzo, de oir radio sin atender, sin escucharla realmente,
en forma distraida y superficial.

En América Latina, la radio es muy oida; pero el piiblico se
ha acostumbrado a tener el receptor constantemente encen-
dido como ‘““musica de fondo’’ para sus tareas o sus momentos
de descanso. Se ha habituado -y las propias emisoras contri-
buyeron a habituarlo- a establecer con el radioreceptor una
relacién cémoda y pasiva.
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Muchos factores han contribuido a esta tendencia a la
facilidad y al menor esfuerzo:

- la transmisién de radio, llega en cualquier momento
hasta donde uno est4 con solo accionar una perilla;

- hoy dia, con los modernos aparatos portdtiles
transistorizados, la radio va con uno a cualquier parte;

- con una total facilidad y en un instante, si lo que se
escucha no interesa o no gusta, se gira la perilla del dial y se
cambia de estacién;

- el mismo hecho de que en América Latina no haya que
pagar un impuesto o licencia por el derecho a escuchar radio
(como sucede en Europa) crea la sensacién de que la radio es
gratis, de regalo; algo que esta siempre a nuestra disposicién
sin requerir el mas minimo esfuerzo o sacrificio.

Es asi cé6mo el radio-oyente se ha acostumbrado a oir no
para pensar, sino para distraerse; no para poner algo de si en
la captacion del mensaje, sino en busca de un placer facil. La
radio que él generalmente oye, complace y fomenta esa ten-
dencia a la facilidad, le brinda masivamente, entretenimien-
to, distraccién, en tanto que la educacién demanda otra
actitud: atencién, concentracién, contraccién.

Nuestro mensaje educativo se inserta en un medio alta-
mente competitivo. Lo primero que debe tener presente quien
desee utilizar la radio con una finalidad educativa, es que
nunca estamos solos en el dial. Hay una oferta permanente
de mensajes mas o menos atractivos. Existen mas de 3500
emisoras de radio en América Latina; y el 93 por ciento de
ellas son comerciales y, promedialmente, apenas conceden el
tres o el cuatro por ciento de su tiempo total de transmisién
a programas categorizados como educativos y culturales, en
tanto que dedican masivamente sus espacios a emisiones de
entretenimiento. Nuestra emisién educativa tendra que en-
frentarse siempre, pues, a los hibitos preexistentes genera-
dos por esa modalidad de programacién.
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Aunque proceda de un campo tan pragmatico como lo es el
de la publicidad comercial, no deja de responder a una cierta
realidad la distincién que hacen los publicitarios en cuanto al
grado de atencién con que son recibidos sus mensajes en los
que ellos llaman medios de audiencia cautiva (vg. el cine, en
que el espectador, sentado en su butaca y enfrentado a la
pantalla, est4a de alguna manera obligado a seguir el especta-
culo) y medios de audiencia libre, como la radio, donde es tan
facil silenciarel aparato, cambiar de estacién a la menor caida
del interés.

En mi trabajo de guionista y realizador de radioprogramas,
siempre tengo presente una caricatura que vi una vez en una
revista; en un estudio de radio, un sabio cientifico se dispone
aleer ante el micréfono una voluminosa conferencia, en tanto
que el locutor se le acerca y le dice al oido: ‘“‘No se afane
demasiado, profesor; en este momniento, segin la encuesta de
audiencia, tenemos una sintonia del cero por ciento’’. Chiste
cruel, sin duda; pero que connota, sin embargo, una sabia
advertencia. Mientras escribe su guién, el radiocomunicador-
educador debiera estar constantemente preguntandose: éMe
estaran escuchando atn a esta altura?, éestaré logrando
mantener el interés de mi auditorio, o habran girado el dial?

Nos dirigimos, pues, a un auditorio doblemente condicio-
nado: por la misma facilidad del acceso al medio y por sus
hébitos de radio-oyentes, favorecidos por las caracteristicas
propias de la radiodifusién latinoamericana (proliferacién de
emisoras, dial poblado de mensajes, presencia
abrumadoramente mayoritaria de programas de entreteni-
miento, etc.). Asi, la gran difusién y popularidad del medio, si
por un lado favorece la posibilidad de una comunicacién
educativa, por el otro condiciona esa comunicacién. Si no
logra captar rapidamente la atencién del oyente y mantenerla
a lo largo de toda la emisién, el mensaje educativo lleva
fatalmente las de perder: nuestro destinatario apagara el
receptor, cambiara de estacién o, en el mejor de los casos,
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cedera el habito, fuertemente arraigado en él, de oir distrai-
damente, sin escuchar.

La receptividad al cambio. Quiz4 sea conveniente sefialar
por dltimo otro condicionamiento. Hasta aqui se ha visto
cémo laradio condiciona la capacidad de atencién del percep-
tor. Pero, en un sentido méas hondo, condiciona también su
receptividad y capacidad de comprensién; y por esa via, crea
limitantes en la seleccién de los contenidos.

Como ya se ha explicitado en el capitulo precedente, nin-
gan programa es neutro; ninguno es anodino ni carente de
contenido. Todo programa influye en la mente de los oyentes.
Las novelas, los anuncios comerciales, las canciones y los
programas de entretenimiento que consumen masivamente,
tienden a fomentar en ellos una actitud acritica y a consolidar
una serie de valores y de pautas de comportamiento. Nuestro
mensaje educativo presupone otros valores y otras pautas; y,
en consecuencia, entra en colisién con los que, por la influen-
ciaambiental masiva, el oyente se ha acostumbrado a validar.

De alguna manera, el mensaje educativo critico y
problematizador va ‘‘contra la corriente’’. Siempre es més
facil seguir creyendo y pensando lo que siempre se ha creido
y pensando, lo que ‘‘todos piensan’’, que cuestionarse y
problematizarse.

Ha de tenerse siempre en cuenta este factor como un
condicionamiento real para una accién educativa. Si lo desde-
namos, si no tenemos el cuidado de graduar y medir nuestro
mensaje, si no lo presentamos de una manera pedagégica, por
buenos y verdaderos que sean los valores que tratamos de
impulsary por identificados que ellos estén con los auténticos
intereses populares, corremos el peligro de generar en las
mayorias incomprensién y rechazo en lugar de adhesién. En
radio educativa estamos siempre condicionados por el grado
de percepcién social de nuestros destinatarios.
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Enresumen, en cuanto instrumento educativo, la radio nos
enfrenta a una serie de limitaciones apreciables, que dan
plenamente la razén a la ciencia de la comunicacién cuando
ella afirma que el mensaje se ve afectado por las caracteristi-
cas del medio transmisor.

En la enumeracién precedente, se ha podido ver en qué
medida y de cuantas maneras las limitaciones del medio
radiofénico afectan el propésito educativo. Sino cabe afirmar
que ‘‘el medio es el mensaje’’ como exager6 McLuhan, sf cabe
aceptar como un hecho de real importancia que el medio
radiofénico condiciona el mensaje.

LIMITACIONES == CONSECUENCIAS

1. UNISENSORIALIDAD .. Cansancio

Distraccidon

Desconocimiento

AUSENCIA DEL INTERLOCUTOR ——— .
de sus reacciones

2. l

Dependencia
UNIDIRECCIONALIDAD —e—— Contradependencia

3. FUGACIDAD

l Limitada cantidad
REDUNDANCIA < e ormacion
Monotonia

Atencién superficial

4. PERCEPTOR CONDICIONADO < Inconstancia
Limitada redeptividad a
mensajes de cambio
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Como se vera enseguida, estas limitaciones son superables,
si no totalmente, al menos en buena medida: la radio es
ciertamente un medio idéneo a los fines de la educacién. Pero
estas limitaciones existen, son importantes y deben ser teni-
das en cuenta pues, de desconocerlas, la accién educativa
puede resultar, parcial o totalmente, no cumplida en sus
objetivos.

3. LAS POSIBILIDADES, LOS RECURSOS

Cuando decimos que la radio condiciona el mensaje educa-
tivo no solo entendemos estos condicionamientos restrictiva
y negativamente, como limitacién; la radio lo condiciona
también positivamente, ofreciendo posibilidades de realizar
una tarea pedagoégica efectiva, siempre que dichas posibilida-
des sean conocidas y empleadas porel comunicador-educador.
Es decir, siempre que este domine el lenguaje del medio.

Asi como en la seccién precedente se han visto algunas de
las principales limitaciones de la radio, veremos ahora algu-
nas de sus posibilidades y constataremos cé6mo éstas vienen a
compensar o equilibrar en menor o mayor medida a aquéllas.

1° Poder de sugestion

Entre las limitaciones del medio, se habia sefialado en
primer término su unisensorialidad, esto es, el hecho de que
la radio solo opera sobre el sentido auditivo. Frente a él,
tenemos como compensacién una caracteristica del medio
radiofénico, también acertadamente valorada por los estudio-
sos de la comunicacién colectiva: la radio es sugestién. ‘“Lan-
zamos el mensaje al aire -dice uno de ellos- y el radioescucha
echa a volar su imaginacién’’.

Si estamos privados de imagenes visuales, en radio dispo-
nemos en cambio de una rica gama de imagenes auditivas:
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“Puesto que en la educacién a través de la radio el oido es el
Gnico sentido que tenemos a nuestro alcance, éste debe ser
impresionado por imagenes auditivas que sustituyan a los
demads sentidos’’ 5,

Ser sugestivo en radio es una posibilidad al alcance del
educador-comunicador. Ain més, es casi una exigencia, ya
que la eficacia del mensaje radiofénico depende en gran
medida de la riqueza sugestiva de la emisién, de su capacidad
de sugerir, de alimentar la imaginacién del oyente con una
variada propuesta de imagenes auditivas. Si su imaginacién
es movilizada por el programa, atendera el mensaje, lo reten-
dra y asimilara aunque le llegue a través de un solo sentido;
si, porel contrario, la emisiéon no contiene ni suscita imagenes
auditivas, el oyente se distraerd, no participara activamente
y los contenidos educativos le llegaran débilmente o no le
llegaran.

Afortunadamente, para un escritor de programas de radio
conocedor de su oficio, la posibilidad de suscitar imagenes
auditivas es muy vasta -diriamos, entusiastamente vasta-,
por esa misma calidad altamente sugestiva del medio
radiofénico.

Piénsese tan solo, a via de ejemplo, en la enorme libertad
tiempo-espacial con la que se mueve el programa de radio. No
hay acaso ningin otro medio de comunicacién que pueda
trasladarse de un lugar a otro, de un tiempo a otro, con tanta
facilidad. Deseamos llevar al oyente a una escena que se
desarrolla en Francia o en la India: nos basta un tema
musical, unos detalles en el texto, unos sonidos, y el radioes-
cucha nos acompana con su imaginacién a esas tierras leja-
nas. De una escena que transcurre en nuestro pais y en
nuestra época, queremos pasar a una evocacién de la vida de
losincas o de los mayasen la época precolombiana: bastard un

5. J.O.SULLIVAN-RYAN, op. cit. (¢fr. nota 7 del capftulo 1)
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montaje sonoro y musical, unos pocos detalles descriptivos y
ya habremos cambiado el ‘‘decorado’’ de nuestra accién. Una
batalla, un incendio, una tempestad, un parque de diversio-
nes, una feria popular, una manifestacién multitudinaria, un
embotellamiento de vehiculos en una carretera; todo es posi-
ble crearlo en radio.

Pero, ademas de esas posibilidades que tienen que ver con
el ““espectdaculo’ auditivo, la radio puede desplegar con ex-
traordinaria vividez -y eso es an m4s importante- hechos,
acciones, situaciones humanas, personajes, historias, casos,
conflictos, dilemas, estados de 4nimo, ‘‘climas’’. Puede pre-
sentar en forma vivida los problemas, las luchas, las alegrias
y los sufrimientos de los seres humanos y de las comunidades.

Los recursos del lenguaje radiofénico. Se mencioné
asimismo que el programa de radio, constrefiido a un tdnico
sentido, exige del destinatario un alto grado de concentra-
cién, mayor que el que demandan los medios audiovisuales y,
por consiguiente, entrafia el riesgo de un mayor y mas rapido
cansancio. Frente a esa limitacién, los comunicadores practi-
cos aconsejan aliviar el peso de la concentracién, apelando a
una gran variedad de recursos radiofénicos.

Como se ha venido viendo, esos recursos son, por fortuna,
abundantes. Por ejemplo, cuando se analizan las estructuras
sonoras que el medio radiofénico tiene a su disposicién, se
constata que la radio no es solo palabra, sino también msica
y sonidos.

El lenguaje musical es, sin duda, uno de los lenguajes
humanos mas ricos que existen y el de mayor intensidad
expresiva y emocional. Apena comprobar, sin embargo, que
las emisiones educativas suelen hacer un uso sumamente
rutinario y pobre de la misica, utilizdndola casi como sepa-
racién entre bloques de textoy apelando a guiones musicales
uniformesy reiterados hastael hartazgo, escogidos sin mayor
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cuidado ni preocupacién por sus posibilidades expresivas. Un
buen empleo del lenguaje musical abre, en cambio, caminos
insospechadamente ricos a la comunicacién radiofénica. En-
tre las imagenes auditivas mds sugerentes que es posible
crear, figuran aquellas que son generadas por un uso inteli-
gente e imaginativo de temas musicales. :

Algo analogo sucede con los sonidos, que suelen ser poco o
nada utilizados en programas de caracter educativo y cultu-
ral, pese a susamplias posibilidades como medio de expresién.
Para dar solo un ejemplo més, es posible -como se vera en otro
capitulo posterior- realizar con efectos de sonido, incluso
eficaces ‘“‘graficas sonoras’’ para presentar por radio magni-
tudes estadisticas comparativas; lo que ilustra el amplio
campo que abre a la educacién radiofénica el manejo creativo
de las imagenes auditivas.

2° Comunicacion afectiva

Por otra parte, si bien es cierto que la radio actiia sobre un
uinico sentido, la psicologia nos da un dato muy relevante: ese
sentido auditivo al que llega la radio es el més ligado a las
vivencias afectivas del hombre.

Bastara para comprobarlo asi una sencilla constatacién,
que todo lector podra aseverar a base de su observacién y a su
experiencia: los ciegos son, en su mayoria, de caracter apaci-
ble y paciente y suelen llevar su invalidez con resignacién, en
tanto que los sordos son generalmente irritables e irascibles.
La pérdida del sentido auditivo les provoca una sensacién de
incomunicacién y bloquea sus posibilidades de vinculacién
afectiva con los seres que los rodean, en tal media que la vida
se les hace muy dificil de sobrellevar. Esta comprobacién
confirma la vital importancia del oido como sentido de comu-
nicacién social y emocional. El oido es el sentido de la comu-
nicacién humana por excelencia; y, a nivel neurofisiolégico, el
6rgano més sensible a la esfera afectiva del ser humano.
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También el psicoanilisis o psicologia profunda, asigna al
sentido auditivo una importancia y una funcién especiales.
Freud distingue entre dos tipos de ideas o actividades psiqui-
cas. Ambas se encuentran en la psiquis en estado latente; pero
en tanto que una esti ligada a la conciencia, ‘‘surge de la
conciencia y puede volver a ella en todo momento’’, la otra
estd desconectada de ella, se halla reprimida y es incapaz de
conciencia por s{ misma. A la primera la denomina
preconsciente, mientras que designa a la segunda con el
término de inconsciente.

Pues bien. La diferencia entre una representacién incons-
ciente y otra preconsciente consiste en que ‘‘el material de la
primera permanece oculto, mientras que la segunda se mues-
tra enlazada con representaciones verbales’’. Estos restos
verbales ‘“‘proceden especialmente de percepciones acusticas,
lo que asigna al sistema preconsciente un origen sensorial
especial (...). Podemos dejar a un lado los componentes visua-
les de la representacién verbal adquiridos en la lectura e
igualmente los componentes de movimiento. La palabra que
se graba en el preconsciente es, esencialmente (...) la palabra
oida’’ ®,

Es, pues, la palabra hablada la que queda registrada en el
‘““preconsciente eficaz que puede volver a hacerse facilmente
conciencia’’. Lo que registra la conciencia y se graba a nivel
profundo es lo que le llega a través del oido. Freud encuentra,
pues, una fuerza y un poder de penetracién especiales en la
transmisién oral de la palabra. Casi no es necesario subrayar
la importancia que revisten estas comprobaciones para la
valoracién del medio radiofénico.

Aun dejando de lado los datos de la corriente psicoanalitica,
es un hecho que la palabra hablada -y en esto se diferencia de

6. SIGMUND FREUD: El “Yo” y el ““Ello’’. Obras Completas (tad. Luis Lépez-
Ballesteros y de Torres), tomo I1. Edit. Biblioteca Nueva, Madrid, 1968.
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la escrita- no solo contiene un ingrediente seméantico y con-
ceptual, conlleva también una rica carga imaginativa y
afectiva. El poeta francés Paula Valéry quedé deslumbrado
cuando, en los albores de la radiodifusién, oy6 lalecturade un
poema suyo transmitido por radio y percibié los efectos que
esa lectura provocaba en los oyentes y en él mismo. Comprobé
que los radioescuchas, aun aquellos que conocian su poema
por haberlo leido antes, descubrian ahora en él riquezas
nuevas no percibidas en la lectura visual; y que é] mismo -el
propio autor- se reencontraba con las raices més profundas de
su creacién poética y hallaba en su poema sugestiones de las
que aun él no era consciente hasta ese momento. Lo que en la
lectura visual se convertia en mero valor significativo concep-
tual, cobraba aqui otras resonancias. Lia palabra se hacia
ritmo, sonido, musicalidad, lenguaje de auténtica y honda
comunicacién.

De todo esto surge una consecuencia muy importante para
nuestro quehacer radiofénico. Por ser un medio auditivo, la
radio es m4as propicia a la palabra-emocién que a la palabra-
concepto. Un ingrediente estético, emocional y afectivo debe
estar siempre presente en la comunicacién radiofénica si se la
quiere eficaz.

Naturalmente, no estamos aludiendo aqui a los efectismos
de una emocién barata y sensiblera, como la que suelen
desplegar vg. las radionovelas; lo que se quiere sefialar es que
un concepto, unaidea, puede vehicularse mejor por radio si se
la enmarca en una dindmica afectiva, cdlida, vivencial, que
establezca una comunicacién personal con el oyente y le haga
sentir la emisién y no solo percibirla intelectualmente. En
cambio, si se lo presenta en una forma puramente cognitiva,
fria, impersonal -como generalmente lo hacen los programas
educativos corrientes- las posibilidades de que el mensaje sea
atendido y aprehendido serdan considerablemente menores.

La auténtica comunicacién radiofénica debe tener un com-
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ponente afectivo ademas del componente conceptual; debe
movilizar no solo el estrato pensante del perceptor sino
también su estrato emocional.

Estas peculiaridades del sentido auditivo, este valor de la
palabra oral, abren dilatadas posibilidades a la educacién por
radio. En la medida en que el comunicador sea capaz de
incorporar este elemento afectivo, tanto mas facil le sera
combatir la distraccién del oyente, evitar su cansancio, alejar
la sensacién de monotonia y captar su atencién. Su pedagogia
radiofénica sera tanto méas comunicativa y, por ende, mas
eficaz. Asi como el pobre manejo de este aspecto, debilitara
notoriamente la eficacia pedagégica del mensaje.

3° Empatia

Otra limitacién que nos planteaba la radio era la ausencia
del destinatario, su situacién de receptor pasivo; la
unidireccionalidad de la comunicacién.

Pero hay un factor potencial del mensaje radiofénico, que
esta en la base de sus técnicas creativas y que si no elimina
esta limitacién, al menosla mitiga y atenta considerablemen-
te; el factor empatia. Asi como en un pardgrafo anterior,
haciéndonos eco de la definicién de un analista, sefialamos
que ‘‘la radio es sugestién’’, afhadiremos ahora con no menos
conviceién que la radio es empatia. La auténtica comunica-
cién popular reside, en gran medida, en la capacidad empatica
del comunicador.

Luis Ramiro Beltran describe asi esta cualidad: ‘‘Los psicé-
logos llaman ‘empatia’ a la capacidad de proyectarnos noso-
tros mismos en la personalidad de los demas; a la facultad de
anticipar sus respuestas a nuestros estimulos. Esa aptitud
para ‘ponerse en el pellejo del préjimo’ es una de las habilida-
des fundamentales para la buena comunicacién.
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“Es, como destreza, algo desarrollable. Todos podemos
incrementar nuestra competencia para ‘empatizar’ tratando
de situarnos, al intentar comunicarnos, en el punto de vista,
en la situacién de nuestro destinatario (...). Laempatiaes algo
tan importante en lacomunicacién humana que no es riesgoso
afirmar que la mayor parte de las fallas de comunicacién -la
desinteligencia, la falta de entendimiento, la incomunicacién-
provienen de que la fuente (emisora) no ha sabido ponerse en
el papel de su destinatario™ ".

Con expresiones que, sugestivamente, provienen precisa-
mente de la radiofonia y que se han incorporado al lenguaje
popular, cuando encontramos a alguien con el que nos enten-
demos bien, decimos que ambos sintonizamos; también deci-
mos que, para poder ser bien comprendidos, debemos poner-
nos en la misma onda del otro. Pues bien, apelando a estas
graficas analogias, que no por nada tienen su origen en la
radio, diriamos que la empatia es la facultad de saber ‘‘sinto-
nizar’’ con el oyente; de ponernos en su misma ‘‘onda’’.

Para comunicarnos, necesitamos desarrollar en nosotros
esa capacidad de prever las posibles reacciones y respuestas
de nuestro auditorio al mensaje que le estamos dirigiendo.
Puede decirse que, aunque el oyente esté ausente y no lo
conozcamos personalmente, la verdadera comunicacién siem-
pre implica una suerte de interaccién: ese oyente estd presen-
te, debe estar presente en nuestra mente, cuando escribimos
y realizamos nuestro programa; él influye en nosotros, asi
como nosotros tratamos de influir en él.

Siempre recuerdo a un inteligente dirigente politico que,
cuando hacia su diario comentario por radio, solia tener
presente, segin decia, a una humilde lavandera de campana

7. LUIS RAMIRO BELTRAN: Comunicacién. In J. Ramsay, H. Frias y L.R.
Beltrén: Extensiéon Agricola - Dinamica del Desarrollo Rural. Instituto Intera-
mericano de Ciencias Agricolas (11CA), San José, Costa Rica. 4a. edicién. 1975.
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que habia conocido en su infancia. Mientras desarrollaba su
charla radiofénica, este dirigente pensaba en ‘‘dofia Maria’’ y
hablaba para ella; se preguntaba si ella entenderia lo que él
trataba de explicar, imaginaba las reacciones de la lavandera,
procuraba decir las cosas de manera que pudieran ser com-
prendidas por ella y llegarle. Visualizaba a dofia Maria del
otro lado del receptor y se decia: ‘“‘Aqui ella est4 asintiendo
y aprobando’’; o “‘cuidado, aqui dofia Maria ya no entiende, se
aburre, esto que estoy diciendo le resulta ajeno y extrafio,
debo explicarlo de otro modo més afin con su mundo’’. No
conozco otra férmula mejor de comunicacién radiofénica
educativa.

La empatia opera aun cuando no podamos conocer perso-
nalmente a cada uno de nuestros oyentes. Aun asi, siempre es
posible imaginar, visualizar a nuestro interlocutor; conoce-
mos a nuestro alrededor muchas personas parecidas a él, asi
como el dirigente de nuestro ejemplo conocia a dofia Maria y
trataba de hablar para ella.

Por otra parte, nosotros mismos tampoco somos tan dife-
rentes a nuestro oyente. Muchas de nuestras experiencias y
vivencias son comunes con las suyas. Podemos evocar esas
experiencias comunes. La empatia se hace a base de observa-
cién, de intuicién y también de introspeccién: si nos observa-
mos a nosotros mismos, si nos conocemos bien -criticamente,
sin idealizarnos- vamos descubriendo actitudes y reacciones
nuestras que nos permiten entender mejor a los demas.

Si en toda comunicacién es indispensable la empatia, en
radio es decisiva. El comunicador radiofénico tiene que
desarrollar al maximo su capacidad de asumir la situacién
del oyente popular, tratar de percibir el mundo como éste lo
percibe; sintonizar con su vida, con su realidad, con su
universo cultural; sentir como él, comprender como él, captar
qué cosas pueden interesarle, hablar su propio lenguaje,
hacer que él se sienta reflejado en el mensaje (no para dejar
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intacto ese universo mental que, por el contrario, necesita ser
ensanchado y, en muchos aspectos, transformado; pero nada
se construye en el aire, sin cimientos: para que el hombre
pueda ser ma4s, es preciso partir de lo que ese hombre es).

Es a base de empatia, esto es, a base de nuestra capacidad
de asumir la situacién y el universo mental de nuestro desti-
natario, cémo éste, sintiéndose reflejado y comprendido, po-
dra superar la sensacién negativa de verticalidad y
unidireccionalidad. Si se logra esta comunicacién empatica,
ya no se sentira como ausente, como excluido de la emisién,
enfrentado a contenidos impuestos, sino por el contrario se
sentira presente en cierto modo en el programa, viviéndolo,
participando de él. Por eso decimos que la empatia estd en la
base de las técnicas radiofénicas creativas y es el motor de
todas ellas. Y es, como sefiala Beltran, ‘‘una destreza desarro-
llable’’, una capacidad que todo comunicador-educador puede
y debe desarrollar. Se adquiere a base de una identificacién
profunda con el oyente popular -una identificacién que supo-
ne observarlo y conocerlo- y, a la vez, aprender a quererlo tal
como es, con sus virtudes y con sus carencias.

Como se veri més adelante, existen formatos o géneros
radiofénicos mas “‘empaticos’’ que otros; de ahi también la
importancia de dominar las técnicas de la realizacién
radiofénica para ser un radioeducador eficiente.

Dimension sociolégica de la empatia. Siempre se
habla de la empatia en términos puramente psicoldgicos.
Pero hay también una dimensién socioldgica, que es menos
percibida y subrayada, y que es sin embargo de capital impor-
tancia.

Por ejemplo, ya hay un principio de empatia cuando, al
producir nuestro programa de radioeducacién popular para
adultos -campesinos, obreros-, tenemos presente que nos
dirigimos a hombres que han trabajado duramente todo el dia
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y llegan cansados tras su ardua jornada; y cuyo esfuerzo para
concentrarse y comprendernos hay que facilitarles en todo lo
posible.

El educador, cémodamente sentado ante el micréfono,
debiera pensar més a menudo en que esos oyentes a los que él
se dirige han pasado muchas horas dandole al arado, a la
mAaquina y que es légico y humano que les cueste prestar
atencién. La primera preocupacién que debiera dictarnos
nuestra actitud de empatia es la de ponernos en lugar del
trabajador para facilitarle, cuanto sea posible, el esfuerzo que
le demanda la percepcién y asimilacién de nuestro mensaje.

Muchas veces también preconizamos soluciones (de ali-
mentacién, e higiene, etc.) que no estan al alcance econémico
de nuestros oyentes. La empatia debiera servirnos para pen-
sar no solo en la convenienciaintrinseca de ciertas soluciones,
sino también en su costo en relacién con los recursos e
ingresos reales de nuestro auditorio. Es empatia ser conscien-
tes de que estamos dirigiéndonos a familias que apenas ganan
lo indispensable para subsistir y a las que no les podemos
recomendar sin maés practicas que, por buenas que sean en si
mismas, les estdn vedadas. Antes de explicar la importancia
de incluir verduras en nuestra dieta a causa de su valor
vitaminico y de dar una receta para hacer ‘“‘un sabroso suflé
de espinacas’’, averigiiemos primero cuanto cuestan las espi-
nacas en nuestra ciudad y si éstas estan al alcance del consu-
midor popular. Antes de explicar los beneficios de la higiene
y el aseo a los oyentes de las barriadas marginales, pregunté-
monos si tienen agua en sus viviendas o qué sacrificios deben
hacer para subir hasta ellas unos pocos litros en su balde de
hojalata.

Y quiza exista también una dimensién que podriamos
llamar ‘‘ideolégica’ de la empatia. Podriamos describirla
diciendo que es la capacidad de saber medir el grado de
receptividad al cambio que pueden tener nuestros oyentes, de
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modo de ubicar nuestro mensaje problematizador no més aca
pero tampoco més alla de la ‘““dosis’’ de cambio que él es capaz
de asimilar a esa altura de su proceso vital. No proponerle
prematuramente planteamientos o formulaciones que, en su
actual estadio de conciencia, él todavia no es capaz de com-
prender ni de aceptar.

4° Relaciéon de identificacion

Examinemos por dltimo qué respuestas, qué posibilidades
y recursos ofrece el medio radiofénico frente a esa otra
limitacién mencionada precedentemente; esto es, el hecho de
dirigirnos a un auditorio condicionado, habituado a oir radio
en forma distraida y superficial.

Cuando se analiza la forma en que la gente escucha radio
y las razones por las que lo hace, se descubre que éstas son en
realidad ambivalentes y mas complejas de lo que aparecen a
primera vista. No toda la relacién del oyente con la radio se
sustenta en actitudes tan triviales, de mera procura de placer
y facilidad. Para el oyente, la radio es también una compaiiia,
una presencia en su vida con la que él establece relaciones que
responden a necesidades culturales y a motivaciones
sicolégicas hondas.

Recuérdese al respecto el ejemplo de la encuestaya mencio-
nada en el capitulo 1 (cfr. pag. 23) sobre el indice de audiencia
de las radios y telenovelas y su influencia en las mujeres
latinoamericanas. Se constaté, en primer lugar, que las nove-
las no eran simplemente oidas en forma distraida y superfi-
cial, sino escuchadas con suma atencién: sus oyentes estdan
pendientes de ellas. En segundo lugar, las encuestadas de
Maracaibo manifestaron que sacaban de estas novelas ‘‘bue-
nos consejos’’ y ‘“soluciones para sus propios problemas’’,
esto es, pautas de comportamiento.

La interpretacién de este hecho nos enfrenta a esa ambi-



Produccién de Programas de Radio 81

giiedad y ambivalencia que estamos tratando de analizar. Por
un lado, el saldo es triste: esas novelas sentimentaloides,
cursis y falsas estaban sirviendo de modelo y de paradigma de
conducta a sus escuchas. Pero por el otro, el dato nos revela
que las mujeres que escuchan novelas -y ello ain mas
acentuadamente entre las mujeres de clase baja- no solo lo
hacen en busca de un pasatiempo evasivo ni de la mera
procura de emociones faciles, sino que estdn ansiosas de que
alguien les brinde una explicacién del mundo que las rodea y
claves para entenderlo y desenvolverse en él. Lo lamentable,
entonces, es que solo encuentren respuesta en esos folletines
lacrimégenos y que la radio -incluso la asi llamada ‘‘radio
educativa’’- no les ofrezca otros medios para ubicarse ante el
mundo y ante la realidad. Mas el dato en si mismo nos abre
una puerta, una expectativa esperanzadora: nuestros mensa-
jes educativos también tienen una cierta posibilidad de ser
oidos con interés y atencién, en la medida en que sepan
responder a preguntas vitales que los oyentes se estan hacien-
do.

Mientras la radio comercial suele explotar esa necesidad
auténtica de los oyentes y les da generalmente una respuesta
insatisfactoria -como en el ejemplo ya sefalado de las
radionovelas-, la radio educativa convencional suele fracasar
por ignorar y desconocer esa necesidad. La mayoria de las
emisiones educativas se ajustan rigidamente a programas
curriculares prefijados, cuyos contenidos estan preestablecidos
y que no tienen en cuenta los intereses e inquietudes de la
audiencia y las preguntas que ésta se estd haciendo. Pero siun
programa educativo sabe partir de lo que la gente necesita y
siente, de los problemas a los que ella estd4 buscando explica-
cién y respuesta, es probable que pueda nuclear una audiencia
concentrada, atenta y entusiasta.

Hay ejemplos que asi lo atestiguan. Por citar uno, mencio-
naremos el programa ‘‘Escuela Para Todos’’ que se difundia
hace afios en Centroamérica. Su esquema es muy sencillo: se
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trata de una especie de consultorio radial sobre temas de
“‘cultura general’’. Cualquier oyente que no ha tenido oportu-
nidad de recibir instruccién escolar y desee que le expliquen
alguna cosa que él no sepa, puede escribir al programa y
solicitar la informacién correspondiente. En cada audicién
son seleccionadas y respondidas unas diez preguntas formu-
ladas por otros tantos oyentes; en tanto aquéllas que no son
consideradas de interés general, obtienen respuesta indivi-
dual por carta, de modo tal que ninguna pregunta queda sin
ser contestada.

El valor educativo del programa es, como se ve, harto
discutible. Las respuestas breves, fragmentarias y entremez-
cladas, dan solo conocimientos parciales y no desarrollan la
capacidad critica de razonar y de relacionarlos. Pero lo que
vale la pena analizar es el éxito incuestionable de ‘“‘Escuela
Para Todos’’. El programa recibe miles de cartas; incluso
oyentes analfabetos piden a amigos y parientes que les escri-
ban sus cartas para poder hacer llegar sus preguntas. Através
de muy variadasy significativas evidencias, se ha comprobado
que el programa es escuchado con gran atencién por el pueblo;
que es sumamente popular y se ha ganado la simpatia, la
adhesién y el afecto de la poblacién rural; que la masa
campesina esta profundamente identificada con él y lo siente
como suyo propio: acaso porque es el inico que parece ocupar-
se personalmente de cada uno de ellos, dandoles asi una cierta
sensacién de dignidad personal y no les hace sentirse avergon-
zados o disminuidos por su ignorancia. Pero, sobre todo, la
razén de su éxito parece residir en que responde a las pregun-
tas concretas que el campesino formula, a lo que éste quiere
saber. En cambio, otros programas tradicionales de educa-
cién radiofénica de tipo escolar que se ofrecen en la misma
regién, apenas logran nuclear a unos pocos miles -y a veces
unos pocos cientos- de alumnos.

Con todos los reparos que sin duda merece el esquema de
la audicién mencionada, su ejemplo puede servir para consta-
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tar que la radio no siempre es oida en forma tan distraida y
epidérmica como suele suponerse; y que es posible lograr
popularidad para un programa cultural y captar el interés de
la audiencia hacia los temas educativos, cuando se sabe tener
en cuenta las necesidades de esa audiencia.

Hay dos formas de hacer educacién por radio: una, deci-
diendo previamente qué es lo que el oyente ‘‘debe’’ aprender;
otra, partiendo de lo que el oyente quiere aprender, de lo que
él siente como necesidad y como pregunta.

Al seguir analizando la relacién del oyente con la emisién
radial, surge otro aspecto muy importante. Cuando la gente
escucha radio, entran en juego mecanismos psiquicos tan
fundamentales como el de identificacion.

El publico se identifica con determinados locutores, con
determinados artistas, con determinados personajes, con de-
terminados programas de radio, y establece con ellos una
relacién afectiva especial.

Ejemplos negativos de identificacién, los medios de comu-
nicacién de masas nos suministran en abundancia. Basta
recordar la forma en que tantas mujeres frustradas se identi-
fican con las heroinas de las telenovelas; o cémo los jévenes
fans se identifican con sus idolos, los cantantes populares.
Por no recordar el caso, desgraciadamente tantas veces regis-
trado por la crénica policial, de los nifios que se identifican
con los héroes de la televisién y de los cémicos y, por ejemplo,
se quiebran una pierna intentando trepar a las paredes como
Batman.

Pero, por negativos que sean, estos ejemplos sefialan dos
hechos importantes. Primero, que cuando esa relacién de
identificacién se produce, el publico ya no oye la radio en
forma distraida y superficial, sino que concentra su atencién;
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y segundo, que aunque los medios comerciales la exploten con
fines de manipulacién, esa relacién responde a una necesidad
auténtica y profunda del ser humano. Sin un cierto grado de
identificacién, la comunicacién no se establece. La identifica-
cién estd en la base misma de todo proceso de comunicacién.

Los mass-media suelen ofrecer para esta identificacién
modelos tan anti-educativos como los ya mencionados. Pero
es posible proponer otros modelos mucho maéas positivos,
mucho més consubstanciados con los auténticos intereses
populares. Y es posible, sobre todo, que esta relacién de
identificacién deje de operar como en los ejemplos
precedentemente aludidos, a nivel inconsciente; y actien por
el contrario, para generar en el oyente una gradual toma de
conciencia.

Lo que no es tan posible conseguir es una atencién profun-
da y una participacién del oyente si ignoramos y desconoce-
mos este fenémeno. El error en que suele caer lallamada radio
educativa -y de ahi sus débiles resultados- es el de no tener en
cuenta esta clave fundamental de toda comunicacién y no
ofrecer generalinente a sus destinatarios ningin elemento de
identificacién. El oyente popular no puede sentirse identifica-
do con ese maestro sabihondo y superior que, desde el pindcu-
lo de su saber, le dicta clases.

En cambio, si el educador-comunicador es consciente de
esta necesidad b4sica de toda comunicacién colectiva y sabe
canalizarla adecuadamente, ella puede actuar positivamente
y hacer viable una comunicacién educativa eficaz.

Aqui tamnbién esa posibilidad depende de la capacidad de
empatia de la emisién radiofénica. Si ésta tiene calidad
empatica, si sabe insertarse en larealidad, en el mundo, en las
vivencias y en las aspiraciones de los estratos populares, estos
se sentiran consustanciados con la emnisién y estableceran con
ella una relacién positiva de identificacién.
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Evidentemente, el educador debe obrar con cautela y me-
sura en el uso de este recurso y ser consciente del peligro de
manipulacién que éste siempre entrafia. Aun con contenidos
transformadores, un abuso del mecanismo de identificacién
puede redundar en una nueva alienacién. No basta, pues, con
la mera sustituciéon de modelos de identificacién si no se busca
lograr al mismo tiempo que el oyente comience a pensar por
sf mismo. Sera necesario balancear siempre los elementos de
identificacién con los de critica. Pero lo que se ha querido
sefialar aqui es la importancia de crear esos lazos de identifi-
cacién entre el programa y el oyente. Ello solo, obviamente,
no es suficiente para que un mensaje radiofénico pueda
cumplir una funcién educativa; mas sin la presencia de una
cierta relacién de identificacién no es posible iniciar ni esta-
blecer la comunicacién.

En cuanto a la otra limitacién sefialada, esto es, el alto
nivel de redundancia impuesto por la fugacidad del mensaje
radiofénico, méds adelante se precisara y ejemplificara cémo
esa necesidad de reiterar los conceptos puede ser satisfecha
sin caer en monotonia, en la medida en que se sepa apelar a
los variados recursos técnicos que la radio posibilita.

En sintesis. Recapitulando lo expuesto, la mayor o menor
eficacia pedagégica del mensaje radiofénico dependera de la
medida en que éste logre:

1°- ser interesante y captar la atencion del oyente, sin
exigirle un esfuerzo de concentracién excesivo;

2°- aprovechar el poder de sugestién del medio, estimulando
la imaginacién del perceptor y suscitando imégenes
auditivas;

3°- desplegar una variada gama de recursos expresivos,
valiéndose no solo de la palabra, sino también de la
miusica y el sonido;
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4°-  crear una comunicacién afectiva, que no solo hable al
intelecto del oyente, sino que convoque también su
sensibilidad y su participacién emotiva;

5°-  desarrollar la capacidad de empatia, haciendo que el
radio-escucha se sienta presente en el programa y refle-
jado en él;

6°- partir de las necesidades culturales de los destinatarios
y responder a las preguntas que éstos se formulan;

7°- ofrecer al oyente elementos de identificacién;

8°- limitarse a presentar pocas ideas y conceptos en cada
emisioén; saber reiterarlos y ser redundante sin caer en
la monotonia;

9°-  estar hecho con creatividad. Acaso sea éste el comiin
denominador de todas las posibilidades que ofrece el
medio radiofénico y a la vez de todas sus exigencias. La
utilizacidén de técnicas creativas es condicién esencial de
la comunicacién radiofénica educativa.

4. EL GUION RADIOFONICO CREATIVO

Ahora bien: écémo lograr en un programa educativo y
cultural ser sugestivo, dar imagenes auditivas, utilizar musi-
cay sonido, establecer una comunicacién afectiva, ofrecer al
oyente elementos de identificacién?

A responder a ese cé6mo estd destinado todo este libro, con
sus capitulos de técnica y de practica radiofénicas, que inclu-
yen abundantes ejemplos. Sin embargo, creemos conveniente
adelantar aqui algunas pistas que vayan ubicando al lector y
ayudandolo a visualizar y concretar mejor, ya desde estos
primeros capitulos, las posibilidades y exigencias del medio.
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Los formatos estaticos

Quizd nuestra dificultad para imaginar programas que
respondan a esas caracteristicas, provenga de que, como ya se
ha sefialado, estamos acostumbrados a un modelo un tanto
estereotipado y rutinario de radio educativa y cultural. La
gran mayoria de las emisiones de este caracter consiste en la
mera lectura por radio de un texto convencional, no adaptado
a la naturaleza del medio ni a sus exigencias especificas.

La forma m4és usual y corriente empleada en la regién en
emisiones de educacién radiofénica, ha sido siempre el discur-
so o mondlogo; esto es, la charla expositiva. A lo sumo, para
aligerar el resultado, se reparte el texto entre dos locutores
que se alternan leyendo una frase cada uno; pero sin que esto
constituya un verdadero didlogo sino un monélogo leido a dos
voces.

Ahora bien; la mayoria de los expertos, y sobre todo los
comunicadores practicos, expresan serias reservas sobre la
eficacia pedagégica de este formato. Asi, unode ellosdira: “‘El
discurso o monélogo es la forma mas fAcil, pero también la
més aburrida’’.

Otro no es menos categérico: ‘‘El hecho de escuchar sola-
mente sin poder ver al expositor requiere del oyente un
esfuerzo grande de atencién. Se puede afirmar que, salvo
casos excepcionales, un programa-monélogo -una charla, una
conferencia- que sobrepase los 4 o 5 minutos de duracién, es
malo’’. Si ello es asi, las posibilidades de este formato son
bien limitadas, ya que son pocos los temas educativos que
pueden desarrollarse en tan breve duracién. Este especialista
concluye que, por regla general, hay que evitar el programa-
mondlogo, sobre todo cuando se trata de un publico ‘‘poco
acostumbrando a los esfuerzos de atencién y a los conceptos
abstractos’’.



Produccién de Programas de Radio 89

Los juicios de estos expertos quiza incurran en un grado
excesivo de generalizacién. Puede haber, y de hecho hay,
programas-mondélogo pedagégicamente eficaces. Pero tal vez
constituyan mas bien la excepcién que la regla. Es preciso
convenir en que, por lo general, en la charla expositiva o
exposicién monologada:

- es mas dificil mantener la atencién y el interés del
oyente;

- hay menos campo a la sugestién y a la imaginacién; las
posibilidades de introducirimdgenes auditivas disminu-
yen notoriamente;

- se hace mds escaso y con menores posibilidades expresi-
vas el empleo de la misica, reducida generalmente, como
ya se sefialé, a una mera funcién de pausa entre bloques
de texto;

- la comunicacién tiende a hacerse més fria e impersonal
y, por lo tanto, pone menos en juego el mundo afectivo
del auditorio;

- se acentlla mas que en ningdn otro formato la
unidireccionalidad, la relacién jerdarquica vertical entre
el que habla y el que escucha, y la situacién de pasividad
y dependencia de este 1ltimo respecto del primero;

- se torna méas dificil ofrecer al oyente elementos de
identificacién y de participacién;

- se cae mas facilmente en conceptos abstractos;

- la necesaria redundancia o reiteracién de los conceptos
se torna particularmente penosa y pesada;

- se tiende a dar al oyente las cosas ya ‘‘masticadas’ y
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resueltas y una visién unilateral de las cuestiones; por
la brevedad del tiempo de que se dispone y por el hecho
de que el tema es presentado por una sola y misma voz,
se hace dificil ofrecer distintos puntos de vista, distintas
alternativas y opciones.

Por estos motivos los comunicadores consideran a la
charla expositiva la forma menos radiofénica de comunica-
cién; mas aian, no pocas veces llega a ser anti-radiofénica,
como seria anti-cinematogréafica esa conferencia filmada con
camara fija que proponiamos como ejemplo al comienzo de
este capitulo.

Los formatos dinamicos

Con sorprendente unanimidad, todos los expertos practi-
cos coinciden en preferir, para las emisiones educativas, otros
formatos; el didlogo y, sobre todo, el radiodrama o radioteatro.

Es posible que tal propuesta provoque alguna perplejidad
en el lector, quien no podra evitar el evocar inmediatamente
el clasico soap-opera, la radionovela folletinesca de tanta
difusién en nuestros paises. Pero debemos corregir ese prejui-
cio. Aunque lo conozcamos a través de expresiones
bastardeadas, el radiodrama no es un género espurio, sino un
noble medio de expresién. En Europa han producido piezas
dramadaticas pararadio escritoresde tanta calidad como Bertold
Brecht, Friedrich Diirrenmatt, Harold Pinter, Heinrich Bé4ll.

6Qué razones invocan los educadores-comunicadores para
optar resueltamente por este formato? Uno de ellos, con una
larga experiencia radiofénica en Asia, alega estos motivos:
“En el drama radioféonico la concentracién del oyente se
facilita més... No hay modo ma4s eficiente de hacer uso de la
sugestiéon del medio radiofénico que la produccién de un
drama. El didlogo es siempre més atractivo que el discurso,
porque no dice las cosas directamente sino que las sugiere...
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Este género activa la fantasia y la inteligencia de los oyen-
tes... Constituye una auténtica forma de comunicacién’’.

Otro, latinoamericano, comparte esta misma opcién y acon-
seja: ‘““Es preferible tomar el material de la charla, los datos
educativos que se quieren transmitir, y hacer con ellos un
radioteatro o, por lo menos, un didlogo bien preparado, vivo
e interesante. Aunque la duracién de un radioteatro o un
didlogo sea muy superior ala de una charla o una conferencia,
nunca sera, ni mucho menos, de la monotonia que habria
tenido la charla o la conferencia sobre idéntico tema’’.

Como se ve, no es meramente una cuestion estética o
efectivista, ni una preferencia subjetiva lo que fundamenta
esta opcidn, sino razones de orden estrictamente pedagégico.

Podemos anotar, a favor del radiodrama o radioteatro,
algunas considerables cualidades:

- atrae vivamente el interés del auditorio popular; ase-
gura una mayor variedad, evitando la monotonia y la
distraccién;

- moviliza la imaginacién del perceptor; la posibilidad de
aprovechar los elementos de sugestién del medio y de
ofrecer imagenes auditivas alcanza niveles 6ptimos;

- utiliza la totalidad de los recursos del medio-misica, los
efectos de sonido que facilitan la concentraciéon y hacen
mas expresivo el mensaje;

- establece una comunicacién cdlida, personal, que llega a
la esfera emocional y afectiva;

- evita las abstracciones, objetivando el tema en situacio-
nes concretas, palpables, cercanas al auditorio popular;
el mensaje se humaniza y personaliza. Como dice Osorio



92

M. Kaplun

(op. cit.), ‘“‘el ptiblico se siente mas directamente tocado
por los problemas que afectan a los deméas hombres que
por las cosas o por las ideas, por hermosas que éstas
sean. Cuanto mas humano sea un texto radiofénico,
tantas mas posibilidades tendra de interesar a un gran
pablico’’. Osorio invoca la férmula de Lazareff: expresar
“‘las ideas por medio de los hechos y los hechos por medio
de los hombres’’;

el oyente puede sentirse consubstanciado e identificarse
con los personajes y situaciones de la emisién; se estable-
ce unarelacién de empatia. Identificacién que se lograra
tanto mds cuanto el libreto sepa reflejar los problemas,
las situaciones, el ambiente, el lenguaje y los valores de
la comunidad destinataria;

atentia y mitiga la unidireccionalidad del mensaje. El
clasico maestro desaparece y el radioescucha se encuen-
tra integrado en una accién en la que él se siente en
cierto modo participando, junto a personajes que son y
hablan como él y con los que él puede sentirse en una
relacién de igual a igual;

se hace maés posible presentar, a través de los distintos
personajes, diferentes posiciones ante una cuestién,
dando asi al oyente diversas opciones y
‘“‘problematizandolo’’;

su mensaje es implicito. No dice directamente lo que el
oyente tiene que pensar, sino que lo sugiere. No da las
cosas ‘‘masticadas’’ y resueltas. De este modo, moviliza
la inteligencia del perceptor, que va viviendo el proceso,
participando de él, descubriendo por si mismo los ele-
mentos de juicio y sacando sus conclusiones;

a través de los didlogos y de las situaciones, es més facil
reiterar los conceptos fundamentales sin que ello se
advierta y sin caer en monotonia.
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Hemos confrontado aqui dos géneros -uno estatico, otro
dinamico- sin que ello implique que postulemos el radioteatro
como el Ginico formato educativo ni como solucién universal.
Sin duda existen otros géneros radiofénicos interesantes y de
ricas posibilidades educativas poco explorados, que abordare-
mos también a lo largo de este libro. En la medida en que el
educador-comunicador sea creativo, irda incorporando cada
vez nuevos géneros, nuevos recursos, nuevas soluciones. Lo
que se ha querido visualizar aqui es que hay formatos y
recursos radiofénicos que satisfacen los propésitos educati-
vos y cumplen, a la vez, con las exigencias del medio.

Su uso demanda, evidentemente, creatividad; nos enfrenta
a la necesidad de plantearnos técnicamente el problema de la
composicién radiofénica de nuestros mensajesy de encuadrar
los mismos en estructuras especificamente radiofénicas. Como
con acierto expresa Osorio, ‘‘un guién radial educativo es ante
todo un guién radial; de ahi que en su elaboracién haya que
respetar todas las técnicas de la creacién radiofénica’’. En
otras palabras, un programa educativo tiene que ser también
y ante todo, un buen programa de radio, atractivo y capaz de
captar la atencién del destinatario.

Nuestra tarea no termina, pues, en el momento en que
seleccionamos los temas y los contenidos para nuestra emi-
sién; dirfamos mas bien que alli comienza. (Cémo los conver-
timos en una creacién radiofénica atrayente y eficaz? En esto
consiste realmente nuestro trabajo. Todo mensaje educativo
debe ser ‘‘traducido’’, re-elaborado y puesto en lenguaje
radiofénico.



CAPiTULO 3

EL LENGUAJE
RADIOFONICO

1. cODIGO

Imaginémonos en la sala de equipos de una compaiia
telegrafica. El aparato receptor estd funcionandoy recibiendo
senales. El telegrafista las capta y las convierte en letrasy a
su vez esas letras van agrupandose y formando palabras. Pero
a nosotros, que no sabemos el cédigo Morse, esas sefales
telegraficas no nos dicen nada; solo oimos una monétona y
arritmica sucesiéon de sonidos cortos y largos. Sin embargo,
ahi hay un mensaje; si pudiéramos descifrar, decodificar, esos
sonidos entrecortados tal vez estarian transmitiéndonos una
noticia muy importante para nosotros. Mas no podemos
percibirla, porque no sabemos el cédigo.

Si no entendemos el cédigo de sennales con banderas que se
emplea en navegacién, el marinero que agita los banderines
nos parecera un extrafo clown cuyas contorsiones permane-
ceran carentes de todo sentido para nosotros. Si no sabemos
taquigrafia, los signos taquigraficos nos pareceran capricho-
sos garabatos sin ninguna significacién.

Nosencontramos ante un grupo de extranjeros cuyo idioma
no entendemos: las palabras que pronuncian y que para ellos
resultan tan claras, son para nosotros tan solo sonidos inin-
teligibles. Uno de ellos ha dicho algo; todos lo celebran con
ruidosas carcajadas. {Qué serd lo gracioso? {De qué se estaran
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riendo? {Acaso de nosotros? No lo sabemos, porque no enten-
demos ese coédigo. Un idioma es también un cédigo, como el
Morse o el de banderines nauticos.

Importancia y necesidad de un cédigo comin

Estos sencillos ejemplos nos llevan a un tema clave en
comunicacién: la necesidad de emplear un cédigo que el
destinatario entienda y le resulte inteligible y claro. Aunque
hablemos el mismo idioma, las palabras que empleamos pue-
den resultarle tan extrafnas e incomprensibles como la sefiales
del sistema Morse para los que no sabemos telegrafia o los
vocablosde un idioma extranjero para quienes no entendemos
esa lengua. Es frecuente que pretendamos comunicarnos con
los demds usando un cédigo que ellos no dominan.

Toda comunicacién, por simple que sea el mensaje que
deseamos comunicar, implica:

a) Una codificacién: ponemos nuestra idea en palabras, la
expresamos con signos audibles, la codificamos. Elegimos, del
conjunto de signos de que disponemos (el idioma espaiol),
una serie de signos (palabras) que expresan nuestra idea y
agrupamos y ordenamos esos signos de acuerdo con una
determinada estructura convencional establecida (la grama-
tica: un sujeto, un verbo, un predicado). En sintesis, codifica-
mos nuestro mensaje.

Por ejemplo, deseamos plantear el problema de la
superpoblacién y lo expresamos: ‘‘El mundo se halla enfren-
tando actualmente el problema de un incremento demografi-
co acelerado’’. O bien seleccionamos otras senales: ‘‘L.a pobla-
cién mundial est4 aumentando muy rapidamente’’.

b) Una decodificacién: el destinatario percibe -oye o lee
esos signos, los entiende e interpreta, les da su sentido y
registra la informacién; capta la idea que le hemos querido
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comunicar. Esto es, descifra, decodifica el mensaje, si hemos
logrado transmitirselo en un cédigo coincidente con el suyo.

En caso contrario, solo logra percibir -oir o leer- dichos
signos, pero como ellos son extrafios para él, no consigue
interpretar su significado; no logra decodificarlos.

Las palabras de un idioma son signos convencionales sobre
los que nos hemos puesto de acuerdo para asignarles un
determinado significado, tal como las sefiales del cédigo
telegrafico representan determinadas letras. Por ejemplo, si
utilizamos una determinada herramienta para clavar con
ella, necesitamos identificar ese objeto de alguna manera que
nos permita distinguirlo de los dem4s. Para eso disponemos
de un signo -sonoro o escrito-. que viene a representar esa
realidad: en espafol, la palabra (signo) martillo. Cuando
queremos significar dicho objeto apelamos a ese signo que,
por haberlo acordado asi nosotros, lo de-signa.

Elobjeto que llamamos martillo es una parte de la realidad;
la palabra martillo es un signo representativo de esa realidad.
Cuando el destinatario percibe el signo y lo asocia con el
objeto a que éste alude, la palabra adquiere un significado,
‘““‘quiere decir’’ algo.

Los signos, pues, no tienen ning@n significado por si mis-
mos. Somos los hombres los que le adjudicamos significados.
Cuando el destinatario no tiene experiencia sobre algin signo
mediante el cual el otro intenta comunicarse con él, tampoco
tiene un significado para ese signo. Simplemente no lo entien-
de, no lo interpreta, no le puede asignar ningan sentido.

Esto es decisivo para la comunicacién. No hay ni puede
haber comunicacién sin un cédigo comuan. Si las palabras que
empleamos no estan en el coédigo del destinatario, éste no
podra descifrar, decodificar, el mensaje; y por lo tanto no
podréa captarlo ni entenderlo.
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Los misioneroscatélicos en Madagascar refieren que, cuando
comenzaron a celebrar la misa para los nativos conversos, se
encontraron con una inesperada dificultad. Las invocaciones
a Cristo como ‘‘cordero de Dios’’, tan importantes en la
simbologia biblica, no significaban absolutamente nada para
los malgaches, porque en Madagascar no hay corderos y los
pobladores de la isla jamas habian visto uno en su vida.
Cordero era para ellos tan solo un sonido, un estimulo auditivo,
pero como no tenian la experiencia cordero, no podian atri-
buirle a ese sonido ninguan significado. No les era posible,
pues, decodificar el mensaje contenido en ese texto de la misa.

El cédigo lingiiistico o verbal que cada uno de nosotros
maneja representa el conjunto de experiencias que de uno u
otro modo hemos conocido y cuyo nombre hemos aprendido.
Decodificamos y entendemos un mensaje si podemos asociar
los signos -las palabras- a esas experiencias; en caso contrario
ellas no ‘“querran decir’’ nada para nosotros; no provocaran
ningin significado, no podran ser decodificadas y, por lo
tanto, no habria comunicacién.

La palabra ‘“‘martillo’’ serd con seguridad universalmente
captada por todos los que hablan espafiol; todos tienen expe-
riencia de ese objeto y su uso y la asocian a esa palabra. Pero
no es tan probable que expresiones tales como ‘‘energia
nuclear”’, “‘explosién demogréafica’’, ‘‘producto nacional bru-
to’’, ‘““economia de mercado’’ o ‘‘regulacién internacional de
la cotizacién de las materias primas’’, enunciadas asi, aunque
también pertenecen al idioma que nos es comiun, evoquen en
nuestros destinatarios alguna experiencia conocida; y que
una frase que contenga expresiones como éstas pueda ser
decodificada, a menos que facilitemos su decodificacién me-
diante ejemplos y datos que conecten esas expresiones con el
mundo experiencial de los destinatarios.

Todo comunicador-educador debe ser consciente de esta
nocién clave de la comunicacién. Toda comunicacién exige
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una identidad de cédigos entre el emisor y el perceptor. Para
cifrar sus mensajes, para codificarlos, el emisor debe conocer
y emplear el cédigo de la comunidad destinataria, a fin de que
ésta pueda decodificarlos correctamente.

El lenguaje; 1a “ley del menor esfuerzo”’

En realidad, si nos observamos bien, descubrimos que no
tenemos un solo cédigo verbal, sino varios. Uno es el lenguaje
comin y corriente que hablamos todos los dias y que utiliza-
mos en nuestra relacién cotidiana para comunicarnos con los
demas. En segundo lugar, tenemos el lenguaje ‘‘culto’’, selec-
to, mas amplio y elaborado, que empleamos, por ejemplo,
cuando escribimos un articulo o debemos pronunciar un
discurso en publico. Y, si somos profesionales, tenemos atn
un tercer cédigo: el lenguaje especializado y complejo, el
vocabulario técnico de nuestra profesién.

El primer c6digo lo entiende casi todo el mundo. El segun-
do, ya es menos corriente. El tercero solo esta al alcance de
unos pocos, es casi un lenguaje criptico o cifrado reservado a
los iniciados.

No obstante, solemos caer en el error de dirigirnos al
oyente en un lenguaje que no es el suyo. Cuando hablan por
radio, el médico, el ingeniero agrénomo, el economista, el
sicélogo parecen olvidar que no estan hablando para técnicos
como ellos sino para profanos. Los vocablos especializados de
su profesiéon les son tan familiares, que parecen creer que
todos tienen que conocerlos y dominarlos. O sienten una
suerte de pudor si no utilizan los términos cientificos o
técnicos precisos; les parece que eso es vulgarizarse, dismi-
nuirse. Conscientemente o no, les intimida la idea de lo que
dirdan u opinaran sus colegas si les oyen hablar con palabras
tan rudimentarias y poco exactas. Olvidan que por radio no
estan hablando para el reducido circulo de sus colegas, sino
para el pablico.
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El comunicador-educador debe ubicarse en otra é6ptica
cuando escribe parala radio; tener siempre presente que en la
base misma de la comunicacién estd4 la adecuacién de su
cbdigo al del destinatario. ‘A fin de que pueda transmitir el
significado correcto, el mensaje debe elaborarse mediante el
uso de signos que sean comunes a las experiencias del emisor
y el perceptor’’ (Schramm).

Esto no significa que no podamos -y no debamos- introdu-
cir términos nuevos para el oyente; muchas veces ellos son
insustituibles, imprescindibles. La comunicacién educativa
debe tender a ampliar el cédigo verbal del educando, a incor-
porar palabras nuevas y conceptos nuevos, porque ello enri-
quecerd su universo mental. La palabra es el instrumento del
pensamiento y un vocabulario més rico implica la posibilidad
de un pensamiento més complejo.

Pero hemos de hacerlo no por el gusto de expresarnos en
forma ‘‘culta’ y erudita, sino por motivos justificados; con
mesura y dosificacién: solo cuando lo juzguemos realmente
necesario y estemos convencidos de que el conocimiento de
ese vocablo constituye una adquisicién ttil para el destinata-
rio. Hemos de hacerlo, ademaés, de modo que él pueda com-
prender el término nuevo e incorporarlo a su cédigo, sea
explicandole su significado, sea integrandolo en un contexto
que lo haga transparente y le permita captar su significacién
(a veces una palabra dicha aisladamente no se entiende, pero
cuando la oimos dentro de una oracién completa y acompafa-
da de otras sinénimas o equivalentes, se le halla su sentido y
se capta su significado).

En general, el buen comunicador tiene una especial pre-
ocupacién por adaptar su lenguaje a las personas con las que
busca comunicarse. Permanentemente revisa su texto y se
pregunta: ¢Esto estara suficientemente claro? iSe compren-
dera facilmente? (Esta idea no se podra expresar de un modo
maés sencilloy accesible? Lo esencial es que tengamos concien-
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cia de que cuando expresemos nuestras ideas, nos valemos de
un cédigo; y que éste debe coincidir con el del destinatario.

Laley del menor esfuerzo. En todos los seres humanos hay
una tendencia natural a conseguir las cosas con el minimo
esfuerzo posible. Si algo nos demanda excesivo esfuerzo re-
nunciamos a ello: preferimos otra cosa mas facil. Es la ley de
la economia de energia, o del menor esfuerzo. Por supuesto,
esta ley opera también en el proceso de la comunicacion.

Cuando un programa de radio es denso, demasiado largo,
esta lleno de palabras que nos son desconocidas o poco fami-
liares y de frases extensas dificiles de seguir, o presenta un
mensaje en forma desorganizada, lo normal es que tendamos
a no atenderlo: nos exige demasiado esfuerzo.

Ya le estamos solicitando un cierto esfuerzo al oyente al
pedirle que atienda un programa educativo, que pone en juego
su concentracién, mientras el resto de la radio le ofrece
emisiones de entretenimiento placentero que no le exigen
esfuerzo alguno. Seria erréneo acrecentar atin mas la dificul-
tad, con el empleo de un lenguaje oscuro y complicado.

Los comunicadores de la escuela pragmatica insisten en
que es necesario escribir para la radio de tal manera que el
oyente pueda captar el mensaje mediante el minimo esfuerzo
posible. Schramm ha traducido la ley del menor esfuerzo al
campo especifico de la comunicacién, diciendo que el éxito o
eficacia de una comunicacién estd en proporcién inversa al
esfuerzo que demanda: cuanto mayor esfuerzo demandemos
del destinatario, menor seré la posibilidad de que la comuni-
cacibén sea recibida y resulte eficaz. A menor esfuerzo mayor
éxito y viceversa.

Veremos més adelante que esta ley debe ser matizada y en
cierto sentido revisada; pero al menos a nivel semantico, en lo
tocante al lenguaje, es correcta, responde a una realidad y el
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comunicador hara bien en tenerla en cuenta. Todo el cuidado
que pongamos por reducir al minimo posible el esfuerzo del
oyente, por ser claros y comprensibles, por hablar un lenguaje
sencillo y accesible, favorecerd la comunicacién.

Lenguaje educativo y lenguaje literario. Los educadores-
comunicadores, como por ejemplo Beltran (op.cit.), critican el
error de confundir educacién y literatura. Ademaés, como él
bien observa, es frecuente en nuestros paises la tendencia al
lenguaje recargado y retérico. Se rinde culto en demasia a ‘‘la
expresién florida’’; se admira a ese orador que ‘‘habla tan
bien’’, aunque no se le entienda.

Nuestra tarea es de otro tipo. Anosotros no nosimportaen
primer término la belleza de la forma, sino la funcionalidad de
nuestro mensaje; no escribimos o hablamos por radio buscan-
do nuestro propio lucimiento, para que nos admiren por los
artificios de nuestra expresion, sino para cumplir un cometi-
do. Esto no quiere decir que la comunicacién educativa deba
ser ‘‘fea’’; pero no debemos olvidar que nuestra primera
preocupacién no es de orden estético, sino de orden formativo.

Por otra parte, belleza y sencillez no son incompatibles ni
mucho menos. Se pueden lograr programas buenos, de cali-
dad, con elementos y palabras simples y populares. Tengamos
presente la admirable ensefianza de Antonio Machado en su
“‘Juan de Mairena’’:

(Mairena, en su clase de Retérica y Poética)

- Seiior Pérez, salga usted a la pizarra y escriba: ‘Los
eventos consuetudinarios que acontecen en la raa’.

El alumno escribe lo que se le dicta.

- Vaya usted poniendo eso en lenguaje poético.
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El alumno, después de meditar, escribe: ‘Lo que pasa en
la calle’.

Mairena.- No est4 mal.

El valor del habla popular. Finalmente, es preciso modifi-
car, o mejor aun ampliar, la forma clasica que la preceptiva de
la comunicacién suele plantear en esta cuestién de los c6digos
lingiiisticos. Se insiste en que el comunicador debe prescindir
de los términos poco usuales, con los que nos expresamos en
lenguaje culto. Esto es cierto; pero es solo parte de la cuestién.
Para escribir para la radio, no se trata solo ni tanto de reducir
voluntariamente nuestro propio c6digo, sino también y aun
en mayor medida, de aprender el cédigo oral popular y de
adquirir el arte de escribir y expresarnos en ese cédigo.

Si por un lado eso significa eliminar vocablos y expresio-
nes, significa también incorporar muchos otros que no utili-
zamos habitualmente en el lenguaje escrito. Se trata de
penetrar en el idioma del pueblo; de conocerlo en toda su
riqueza y adoptar ese lenguaje, que tiene su sabor, sus expre-
siones graficas, su sabiduria, su hondura; que esta cargado de
experiencia, de vida. A veces, un breve dicho popular dice més
que un largo parrafo ‘‘culto’’. Lo que perdemos con la renun-
cia a los términos académicos quiza lo compensemos con lo
que ganemos en calidad y expresividad comunicativa.

En sintesis, la cuestién de los c6digos verbales no se agota
diciendo que debemos adaptar nuestro cédigo al del destina-
tario; implica también que, al menos en cierta medida, debe-
mos adoptar el c6digo de la comunidad a la que nos dirigimos.

Codigo experiencial
Pero no basta conque haya una comunidad de cédigos a

nivel verbal o seméntico. Esa identidad tiene que ser atin mas
completa.
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Los cientificos de la educacién sostienen que el hombre solo
es capaz de aprender por suma de experiencias. Es decir, que
no puede aprender nada nuevo si no es sobre la base de algo
més o menos conocido o afin con lo que ya aprendié antes. El
aprendizaje de una cosa nueva se produce cuando ésta suscita
0 evoca en el hombre experiencias previas-conectables con
ella. ““‘Aprendemos por empalme de experiencias’ (Beltran,
op.cit.). Solo la experiencia anterior nos permite continuar
experimentando y ensanchando nuestro campo experiencial.

En consecuencia, ademas de una afinidad de c6digos verba-
les, es necesario que haya una afinidad de cédigos
experienciales, sin la cual la comunicacién no puede estable-
cerse. ‘‘Sin experiencias comunes no hay comunicacién’’,
afirman los especialistas.

Por lo tanto, antes de intentar comunicar una idea o un
hecho, el comunicador tiene que tratar de averiguar cudl es la
experiencias previa de su puablico en relacién a esa materia o
ese hecho. Partir siempre de ejemplos de cosas que sean
conocidas -experimentadas- por su auditorio. No solo debe-
mos esforzarnos por hablar en el lenguaje de nuestro destina-
tario, sino también por encontrar qué cosas en su Ambito
experiencial pueden servirle de punto de partida para presen-
tarle el hecho nuevo.

Sinosconsubstanciamos con el oyente popular (‘‘empatia’’)
casi siempre nos sera posible encontrar ese nexo, esa expe-
riencia comin. Tal vez si pretendemos plantearle el problema
de la desercién escolar en términos estadisticos, él no tendra
elementos para seguir nuestro razonamiento. Pero si le habla-
mos del caso de un nifio que fracasa en la escuela, que se va
rezagando respecto de sus compaferos, que queda uno y otro
aflo repetidor y termina por abandonar los estudios, allf si
podra seguirnos en el andlisis: é]l conoce ninos asi, los ha visto
en su barrio; acaso sea el caso de su propio hijo, quiza su
propio caso cuando nifio. Y a partir de ese ejemplo podremos
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comenzar a analizar con él las causas de ese aparente fracaso
del nifio -que no es tal, sino que es, en realidad, el fracaso del
sistema escolar- y c6mo se genera el fenémeno de la desercién
escolar masiva.

¢Por qué hemos tenido éxito ahora? Porque hemos logrado
una identidad de c6digos experienciales; hemos logrado inser-
tar nuestro mensaje en el campo de una experiencia que el
oyente ya conoce. Y, partiendo de esa experiencia, la hemos
ensanchado, le hemos hecho ver sus causas. El ahora ha
podido analizar y decodificar esa experiencia.

La funcién del educador-comunicador no consiste solo en
transmitir nuevos conocimientos (= nuevas experiencias),
sino también, y acaso en mayor medida, en presentar al
oyente las experiencias que éste ya estd viviendo y darle
instrumentos para decodificarlas, interpretarlas, analizar-
las, llegar a comprender sus causas.

Cédigos sonoros. Convendra recordar por altimo que, ade-
mds del cédigo verbal, en radio manejamos también otros
c6digos sonoros: el de la musica, el de los efectos de sonido.

Aqui nuestra codificacién debe ser clara y facilmente
comprensible para el perceptor.

En radio -sobre todo en el radiodrama- la masica constitu-
ye también un lenguaje; cobra valor de signo expresivo, como
la palabra. No la usamos como mero adorno, sino para sugerir
y significar algo; subrayar una situacién, describir un estado
de 4nimo, etc. Debe, pues, ser debidamente codificada.

Cuando la accién transcurre en nuestro propio pais, siem-
pre que sea posible, es preferible utilizar musicalocal, tomada
del Ambito cultural, del propio ‘“‘cédigo cultural’’ del destina-
tario. Sin embargo, el lenguaje musical es quizds el maés
universal. Aunque el oyente no esté familiarizado con deter-
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minado tipo de musica, si estd bien elegida, él captara sin
dificultad su intencién, su significado. Lo que debemos cuidar
aqui sobre todo es que nuestra codificacién sea clara y cohe-
rente; que la musica tenga relacién con el texto, que lo
comente adecuadamente.

L.os mayores errores en esta materia se dan generalmente
porque los responsables de montar el programa no conceden
a este aspecto la debida importancia y suelen poner cualquier
trozo de musica, escogido al azar. La musica puesta asidistrae
y confunde al oyente: es incoherente, no tiene significacion,
no corresponde a ningan c6digo. Asi como cuidamos nuestra
codificacién verbal, asi también debemos cuidar nuestra codi-
ficacién sonora (miusica, sonidos), para que ambos cédigos se
complementen, en lugar de contradecirse y estorbarse mutua-
mente.

2. DECODIFICACION

A todos nos ha pasado alguna vez: vamos al cine y, al salir,
decimos, perplejos, que ‘‘no hemos entendido’’ la pelicula. Lo
que generalmente nos sucede en esos casos es que hemos
entendido cada una de las escenas, hemos seguido sin dema-
siada dificultad la anécdota, la trama, la accién; pero sin
embargo, el conjunto, la idea central, se nos escapan. El
mensaje se nos hace confuso, oscuro. Nos preguntamos: ¢Qué
quiso decir el autor del filme con todo esto? {éQué se propuso
comunicar, significar? {Cuél ha sido la intencién, el mensaje?
Aveces, es el final el que nos sorprende y nos resulta abrupto,
carente de sentido. éPor qué la pelicula termina asi, con ese
desenlace? ¢Qué se propuso decir con ese final tan extrafio? La
escena en si misma nos resulté perceptiblemente comprensible,
pero su significacién se nos escap6.

También nos suele pasar en ocasiones con un texto, con una
novela. Entendemos las palabras, seguimos la trama, pero su
intencién, su significacién, su mensaje, no nos quedan claros.
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De estos ejemplos se infiere que en todo mensaje hay como
dos niveles de significacién, dos cédigos. Uno, més elemental,
al que llamamos perceptivo o semantico, es el que hemos
estado analizando hasta ahora. Se relaciona generalmente
con las palabras. Basta percibirlo y comprender el significado
de esas palabras. Por ejemplo, en un mensaje informativo
muy sencillo, como éste: ‘“La Asociacién de Agricultores de
San Rafael realizara su asamblea anual el dia 17 de mayo a las
6 de la tarde en su sede de Villa Colén’’, bastara que el
perceptor oiga y entienda las palabras e inmediatamente
comprendera el mensaje y su significacién. Lo decodificara
facilmente. Oirlo y entenderlo son aqui actos simultaneos y
casi indiferenciables. (Los cédigos experiencial y sonoro que
hemos afiadido estdn también, como el verbal, a ese nivel
elemental, perceptivo, de captacién).

Pero la comunicacién, en realidad, es algo mas complejo.
Generalmente, no basta con percibir y entender las palabras
para decodificar el mensaje.

Porejemplo, el oyente escuchaun radiodrama muy elemen-
tal y sencillo. No tomemos siquiera la totalidad de la pieza,
sino tan solo un fragmento: dos escenas.

la. escena. Unos cantos de péjaros y el zumbido de unas
cigarras ambientan la escena. Los personajes que oimos ha-
blar se llaman Rosa y Juan y nos damos cuenta de que estan
andando por un camino de grava porque oimos el ruido del
pedreguillo a su paso. Hablan de su proyecto de dejar el campo
e irse a la ciudad, donde por fin podran vivir mas desahoga-
damentey librarse de la estrechez y la miseria en que se hallan
sumidos. En la ciudad se vive mejor, se gana bien, es més facil
encontrar trabajo, hay més comodidades, etc. En sus voces
hay alegria, entusiasmo, esperanza.

Luego, oimos un tema campesino alegre mezclado con el
paso de un tren; éste llega a destino. Se oyen los silbatos, las
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campanadas de la estacién, la voz del guarda anunciando el
nombre de la capital. E]l tema musical campesino es sustituido
por un tema urbano, melancélico.

2a. escena. Comienza con unos claxones de automéviles a
lo lejos y el ruido caracteristico que hacen unos camiones al
pasar por la calle. Oimos nuevamente a Rosa y Juan. El tono
de su voz ya no es el mismo. Del entusiasmo de la escena
anterior han pasado ahora a inflexiones que denotan tensién,
angustia. Ella le pregunta si hoy por fin consiguié algtn
trabajo. El le replica que atin nada; que en todas partes donde
ha ido le preguntan siempre lo mismo: qué sabe hacer, si sabe
manejar una maquina fresadora, si sabe matrizar -palabras
extranas para Juan, que él repite con dificultad-. Y como él no
sabe nada de eso, nadie le da trabajo. Rosa dice con desespe-
racién que ya no les queda dinero, todas sus economias se les
han ido. Se preguntan qué van a hacer, c6mo y dénde van a
vivir.

En esta sucesién de dos breves y sencillas escenas, son
varias las cosas que no estan claramente dichas y que el
oyente debe asociar y captar para decodificar el mensaje.
Puede haber entendido todas las palabras y sin embargo no
ser ello suficiente para interpretar su significacién. Por ejem-
plo, en cuanto a la situacién misma, debe captar:

- que la primera escena transcurre en el campo y la
segunda en la ciudad;

- que ese tren que se oy0 llegar a la capital 31mbohza el
viaje de los protagonistas;

- que los personajes de ambas escenas son los mismos,
Juan y Rosa y que estos por lo tanto, han llevado a eabo su

proyecto;

- que entre la primera y la segunda han transcurrido
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algan tiempo; que la pareja ya lleva por lo menos algunas
semanas en la ciudad;

- el cambio de clima animico: el contraste entre el tono
entusiastay optimista del comienzo con el triste y angustiado
de la escena siguiente;

- que la dificultad de Juan para conseguir trabajo no es
solo de ese dia, sino que se viene repitiendo como una constan-
te desde que éste llegé a la ciudad.

Y, sobre todo, debe sacar sus conclusiones, sus generaliza-
ciones:

- la ciudad no constituye esa solucién magica que creen
ver en ella los del campo;

- noes facil conseguir un medio de vida en la ciudad: sino
se tiene un oficio especializado, es dificil obtener empleo;

- los campesinos que emigran a la ciudad no llegan a ella
armados con los conocimientos necesarios para responder a
las exigencias laborales de ésta.

Para llegar a esa comprensién global, el oyente tiene que
haber hecho una serie de asociaciones, interpretaciones, rela-
ciones. Es decir que, ademéas de ese primer nivel elemental
que llam4abamos c6digo perceptivo y seméantico, hay otro nivel
maéas complejo en el que ya no solo entran en juego las palabras
y su significado, sino la captacién global del mensaje
estructurado. A este segundo nivel lo llamaremos cédigo
significativo. También se lo podria denominar
‘““interpretativo’ o “‘asociativo’’. Mientras el c6digo perceptivo
se refiere a los signos, éste se refiere a la significaci6n total,
a la intencién del mensaje. Ya no se requiere solamente
entender las palabras, sino también establecer relaciones
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entre ellas; relacionarlas situacionalmente.

Cuando el mensaje es muy obvio, muy evidente, ambos
cédigos se funden en uno solo. En el ejemplo ya mencionado
al comienzo -el anuncio de la asamblea de la Asociacién de
Agricultores-, percibir el mensaje y captar su contenido son
casi un mismo acto.

Algo analogo sucedera si, aplicando la ‘‘ley del menor
esfuerzo’’, en lugar de narrar el caso de Rosa y Juan, presen-
tamos una charla expositiva sobre el tema de la migracién
rural y enunciamos explicitamente el mensaje: hablamos de
visién errénea que tienen los campesinos de la ciudad, damos
cifras estadisticas del nivel de desocupacién en las grandes
ciudades del pais, etc., y expresamos directamente y por
nosotros mismos las conclusiones a las que deseamos que el
oyente arribe, ahorrandole asi todo esfuerzo. Sin embargo, en
vez de hacer eso, hemos preferido codificar nuestro mensaje
en forma de radiodrama, a través de la historia de Juan y
Rosa. éPor qué? Ya hemos visto largamente las razones.
Sabemos que esta manera de comunicar un mensaje es mas
atrayente y mas eficaz. No solo interesa y llega m4s, sino que
ensefla mas. Pero, épor qué ensefna mas? Porque el oyente
tiene que hacer una decodificacién significativa, asociar,
relacionar, interpretar; sacar él sus generalizaciones y con-
clusiones. Y eso hace que participe activamente en la capta-
cién del mensaje.

De esto extraemos una conclusién importante para nuestra
pedagogia radiofénica. Vemos que es conveniente, a nivel
significativo, estimular el trabajo de decodificacién por parte
del destinatario. No es aconsejable darle las cosas ya interpre-
tadas, ya dichas y ‘“masticadas’’. Debemos codificar nuestro
mensaje de tal modo que él tenga que poner algo de su parte,
que tenga que participar para decodificarlo (asociar situacio-
nes, interpretarlas, vivirlas intelectual y emocionalmente,
extraer conclusiones, etc.)



Produccién de Programas de Radio 111

Cuando nos referiamos al c6digo perceptivo, sefialadbamos
que el comunicador debia facilitar al maximo su decodificacién,
utilizando un lenguaje sumamente sencillo y accesible: indi-
cabamos que al cé6digo verbal se le aplicaba la ley del menor
esfuerzo. Pero advertimos también en ese momento, que esa
ley debia ser matizada; ahora se ve por qué ello es asi. Si con
respecto al lenguaje debemos facilitar en la mayor medida
posible la comprensién del oyente, en este otro nivel -el
significativo-, la ley del menor esfuerzo ya no opera con el
mismo grado de vigencia.

A este nivel, ya no debemos ser tan obvios ni perseguir
como objetivo el eliminarle al oyente su trabajo de
decodificacién; porque entonces no habra participacién del
destinatario, sino que estaremos reduciendo a éste al papel de
pasivo receptor de informacién y generando en él una actitud
de dependencia o de contradependencia (aceptacién sumisa y
acritica o rechazo de nuestro mensaje). El cdédigo perceptivo
debe ser sencillo y facilitado; pero el significativo debe ser un
poco mas complejo. No, por supuesto, al punto de que resulte
herméticoy que el oyente popular no pueda captar el mensaje;
pero si lo suficiente como para que él tenga que poner algo de
si en su captacién. Debemos dar los datos de la cuestién
codificados, de tal manera que él pueda asociarlos e interpre-
tarlos; pero demandandole un cierto esfuerzo, una cierta
participacién para hacer esa interpretacién. Sin esa partici-
pacién no hay aprendizaje; sin ella nadie incorpora un cono-
cimiento y lo hace suyo.

Si para todos es frustrante salir del cine sin haber enten-
dido la pelicula -esto es, sin haber podido decodificarla
significativamente-; no es menos decepcionante sentir que
nos dan todo tan explicado que nos resulta ‘‘pan comido’’. Es
tan contraindicado emplear un cédigo significativo demasia-
do dificil y extrano (no entendemos el sentido) como utilizar
otro tan facil y obvio que no exija ningan trabajo de
decodificacién. A ningin oyente de radio, por menos ‘“culto’”
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que sea, le agrada que le den las cosas ya digeridas. Si todo
estd dicho y él no tiene que hacer el mas minimo esfuerzo
mental, se aburre, se irrita, se fastidia, se siente tratado como
un nifo; y, en todo caso, la inteleccién de ese mensaje que no
demanda la mds minima colaboracién ni participacién suya,
se hara a un nivel muy superficial y se olvidara muy rapida-
mente.

Eloyente adulto experimenta placer al tener que decodificar
un mensaje, porque siente que asi se le esta dando participa-
cién en la emisién, y porque ese proceso le da la sensacién de
su propia inteligencia, de su propia capacidad para entender
y juzgar. Y eso es aprender: ser capaz de decodificar. M4as
importante que enseflar contenidos o inculcar conocimientos
es estimular ese ejercicio de la inteligencia y del raciocinio.

En una 6ptica educativa, lo mas importante del acto de la
comunicacién consiste en construir y codificar los mensajes
de modo de estimular en el destinatario su decodificacién.
Esta préactica gratificante le permitira ser capaz de decodificar
cada vez m4s mensajes, cada vez mensajes mas complejos; y es
asi como se ird ensanchando su universo de conocimientos y,
sobre todo, su capacidad de razonamiento y de juicio.

Naturalmente, lo que el oyente decodificard ya no sera
exactamente el mensaje original, tal como éste se habia
formulado en la mente del emisor; ya estard algo modificado,
precisamente porque el oyente ha participado, ha interveni-
do, ha puesto algo de si en su inteleccién. Cada destinatario
captara y reelaborara el mensaje de otra manera, seglin su
personal modo de sery de sentir. Pero precisamente esto es lo
educativo que cada cual haga su propia sintesis personal.

Radiodrama y decodificacién. Se entendera ahora mejor la
importancia de valernos para nuestros mensajes de persona-
jes, hechos, situaciones, como lo permite el drama radiofénico.
Dijimos que una de las cualidades de este género es que no da
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los mensajes explicitados, sino que ellos estan implicitos,
sugeridos en la accién dramética. Precisamente la ventaja de
este modo de expresar los mensajes consiste en que si se
estimula y favorece la participacién y la decodificacién por
parte del oyente.

Ademas, al oyente popular, que tiene un pensamiento de
tipo concreto, le cuesta decodificar a partir de abstracciones:
eso seria exigirle un esfuerzo excesivo y fuera de su alcance.
En cambio, le es posible la decodificacién a partir de situacio-
nes concretas, que él puede reconocer, que se inscriben en el
marco de su propia experiencia y con las que puede sentirse
identificado.

Finalmente, el radiodrama aporta un elemento afectivo,
emotivo; y éste, bien utilizado, no resulta alienante, sino que
estimula la participacién del oyente e incita asi al esfuerzo de
la decodificacién. Al perceptor se le hace més ingrato
decodificar ‘‘en frio’’ un mensaje impersonal, en el que no se
siente involucrado; unavivencia afectiva, experiencial, activa
en cambio ese trabajo. La emocién aqui no se opone al
intelecto, sino que, por el contrario, van juntos; resultan
coadyuvantes.



CAPITULO 4

OTROS FACTORES
BASICOS DE LA
COMUNICACION

Completaremos en este capitulo la presentacién de los
elementos fundamentales de la comunicacién radiofénica,
con el andlisis de otras tres nociones claves con las que el
educador radiofénico debe estar familiarizado: ruido, re-
dundancia y comunicacién de retorno.

No entraremos en las complejas construcciones cientificas
que estan en la base de dichas nociones: no es ése el objeto del
presente libro. E] lector podra encontrar estos fundamentos
en los buenos textos de Teoria de la Comunicacién. Lo que
interesa aqui es cémo ellos se aplican a nuestro trabajo
concreto. Asi pues, reduciremos y simplificaremos los aspec-
tos tedricos y nos avocaremos a extraer de estos principios,
consecuencias practicas para la buena produccién de progra-
mas de radio.

1. EL RUIDO EN LA COMUNICACION

Fuentes de ruido

Partamos una vez mas de un ejemplo elemental. A veces
intentamos una comunicacién telefénica de larga distancia,
pero ésta no resulta posible a causa de ruidos e interferencias
en la transmisién. Decimos entonces que no pudimos hablar
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ni entendernos bien porque habia mucho ruido en la linea. O,
en términos més técnicos, que la comunicacién resulté fallida
y el mensaje no pudo ser transmitido a causa de una fuente de
ruido de indole mecanica.

Por analogia, la teoria de la Comunicacién llama ruido a
muchas otras perturbaciones que pueden presentarse en el
proceso comunicativo. La fuente de ruido puede ser fisica,
como en el ejemplo inicial; pero también puede ser intelectiva,
sicolégica, ideolégica, etc. El ruido puede provenir de un
fenémeno auditivo, como en la acepcién corriente de la pala-
bra; pero también puede ser de origen olfativo, visual, etc.

Supéngase un espectador que va al cine y, a poco de
comenzar la funcién, se sienta delante suyo otra persona
mucho més alta, impidiéndole la visién de la pantalla. Aunque
aqui no opere ninguna anomalia acistica, estamos también
en presencia de un ruido en la comunicacién. E1 mensaje no
podra ser bien receptado por el espectador, no solo porque el
obstaculo har4 que pierda detalles, acaso importantes, parala
comprensién de la pelicula sino también porque el esfuerzo de
mantenerse en una posicién forzada e inc6moda para tratar
de ver, provocara en él fatiga e irritacién, con lo cual no podra
entregarse al espectdaculo, vivirlo y apreciar debidamente su
mensaje.

Muchas veces, la proximidad de espectadores frivolos que
se mueven, hacen comentarios despectivos, manifiestan su
aburrimiento e impaciencia, etc., nos impiden concentrarnos,
nos sacan de clima; hacen que una obra seria y valiosa no nos
llegue. Todas estas son fuentes de ruido, interferencias, impe-
dimentos para la comunicacién.

Se recordard asimismo que en el capitulo anterior nos
referimos al hecho de que la radio es unisensorial -esto es, se
dirige inicamente al oido-, motivo por el cual puede provocar
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facilmente la distraccién visual del perceptor; y expresamos
esa idea diciendo que ‘‘la comunicacién radiofénica esta
extremadamente expuesta al ruido, especialmente al visual’’.
Imaginese que, mientras se estd irradiando nuestro progra-
ma, el oyente es solicitado por un estimulo visual -por ejem-
plo, alguien que pasa por la habitacién donde él se encuentra-
y deja de atender, se distrae, su mente cesa de receptar y
registrar la transmisiéon. Diremos entonces que el mensaje no
fue correctamente receptado y su rec¢epcién fue interrumpida
a causa de una fuente de ruido de origen visual.

En la comunicacién escrita, la errata o error de imprenta
es un tipico ruido.

En resumen, la teoria de la Comunicacién llama ruido a
todo aquello que altera el mensaje e impide que éste llegue
correcta y fielmente al destinatario; todo lo que se interpone
entre la fuente emisora-el comunicador y el destinatario o
perceptor, hace que el mensaje no sea correctamente receptado
por éste. Esa persona que pasé por la habitacién y causé la
distraccién del oyente, produjo una interferencia, provocé un
ruido en la comunicacién; fue una fuente de ruido. Es ruido
todo aquello que perturba la comunicacién, que la obstaculi-
za, que interfiere en ella o la distorsiona. Si el objeto de toda
comunicacién es que un mensaje llegue a un destinatario y
que lellegue fielmente, tal como fue concebido y emitido, todo
lo que se opone a ese propédsito se constituye en un factor de
ruido.

Como se ve, la mayor parte o al menos gran parte de los
problemas de la comunicacién estan englobados en ese con-
cepto.

La comunicacién como problema

La comunicacién entre los seres humanos nunca es fécil,;
siempre entrafia problemas, siempre existe el riesgo de que el
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mensaje no sea recibido o no sea entendido: *“Si el paso de una
idea de la mente de una persona a otra fuera tan simple como
pareciera, habria escaso o ningin problema para establecerla
comunicacién, para lograr ‘sintonia’ entre cualquier fuente
(emisora) y cualquier destinatario. Pero no lo es. El viaje del
mensaje de un hombre a otro esta prefiado de peligros, siem-
pre y a tal punto que lograr comunicacién es una especie de
milagro cotidiano. Es muy dificil -si es que no es imposible-
lograr que una persona entienda perfectamente a otra(...). La
misma complejidad de la naturaleza humana hace que cual-
quier intento de un hombre para comunicar algo aotro resulte
siempre azaroso, contingente, imperfecto ( ... ) Con frecuen-
cia surge algo que dificulta, que perturba la percepcién del
mensaje. Otras veces opera algin factor que hace imposible
del todo que el mensaje sea captado’ (Beltran, op. cit.). El
ruido estd, pues, siempre presente amenazando la comunica-
cién.

El proceso de comunicaciéon
Solemosimaginar la comunicacién de un mensaje en forma

excesivamente simple: yo digo algo, el otro me escucha y ya
estd, la comunicacién se ha realizado.

mensaje

— > DESTINATARIO
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Pero, en realidad, toda comunicacién, aun lamassimple, la
mas elemental y facilmente analizable, como lo es la conver-
sacién entre dos personas, entrafla un proceso complejo. La
teoria comunicativa distingue tres etapas basicas en toda
comunicacién: la emisién, la transmisién y la recepcién.

1. LA EMISION. En el origen de toda comunicacién hay
una fuente, alguien que desea comunicar algo a otro.
Cuando dos personas conversan, el que tiene la palabra
lleva consigo en su mente una idea, una informacién,
una experiencia, un estimulo, que desea transmitir a su
interlocutor; esto es un mensaje. Elige, selecciona a tal
fin ciertas palabras, codifica el mensaje, lo convierte en
un conjunto organizado de signos audibles, una sefial, y
emite ésta mediante sonidos de sus cuerdas vocales
(emisién). El instrumento emisor es, pues, en este caso
el érgano vocal de la fuente.

2. LATRANSMISION. Esasenal emitida debe viajar hacia
el destinatario a través de algin medio o canal de
transmisiéon. En el casode la conversacién interpersonal,
el medio o canal son las ondas sonoras. Las palabras de
la fuente viajan asi a través del aire, que transmite el
sonido.

3. LA RECEPCION. Las palabras transmitidas (sefal)
llegan hasta el oido del interlocutor -6rgano receptor- el
cual percibe los signos: por impulsos neurolégicos, estos
llegan hasta el cerebro, su destinatario, el cual decodifica
el mensaje, lo reconstruye, lo interpreta, lo registra y
reacciona ante él.

Siel mensaje receptado (MR) coincide conel original (MO)
que la fuente tenia en su mente, esto es, si

MR = MO
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la comunicacién ha sido perfecta. Pero, en la practica, esto
sucede rara vez. Toda clase de ruidos pueden agregarse al
mensaje hasta el momento en que llega a la mente destinata-
ria. Si llamamos r al ruido que se le aflade al mensaje a lo
largo de la comunicacién, la férmula que manejan habitual-
mente los analistas es:

MR = MOTr

Sin embargo, desde el punto de vista de la integridad con
que el mensaje original es recibido, el ruido viene a restarle
nitidez y fidelidad, a quitarle una parte de su contenido o a
desvirtuarlo. Tal vez la férmula més expresiva seria entonces:

MR MO r

Aun en el caso elemental que estamos describiendo -la
transmision de persona a persona- los riesgos de ruido son
multiples:

- En ese momento pasé un camién por la calle y el
interlocutor no oyé bien: hubo dificultades, ruido, en la
transmision.

- El comunicador (fuente) codificé mal su mensaje, no
supo expresarse bien y, en consecuencia, el destinatario no lo
interpreté debidamente; capté mal la intencién y el espiritu
de sus palabras: hubo dificultades en la recepcién provocadas
por una mala emisién; en otros términos, hubo ruido en la
emisién y se produjo una distorsién.

En medio de la comunicacién, el interlocutor ““salié con
otra cosa’’; tal vez inconscientemente desvié la conversacién,
cambié de tema, impidiendo asf a la fuente comunicarle su
mensaje; hubo interferencia en la recepcién, que interrumpié
la comunicacién y la hizo fallida.
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- El destinatario tenia prejuicios ideolégicos contra el
contenido del mensaje, o animadversién personal contra la
fuente; y estos prejuicios o antipatias impidieron que el
mensaje fuera captado y recibido: hubo intensos ruidos en la
recepcién.

Si en una comunicacién directa interpersonal nunca esta-
mos exentos del riesgo de ruido, cudanto més en la comunica-
cién radiofénica, indirecta y tanto mas compleja.

La primera gran dificultad proviene de que en ella no
vemos a nuestros destinatarios, no los tenemos frente a
nosotros, no sabemos si nos escuchan, si nos atienden, si nos
entienden, cémo reaccionan; no podemos adecuar nuestro
mensaje a sus reacciones, ni a los ruidos que interfieren en la
recepcién.

Por otra parte, en una comunicacién colectiva, como lo es
la radiodifundida, nuestros destinatarios son miltiples y
heterogéneos; cada uno tiene su personalidad, su ideologia,
sus experiencias, sus creencias, sus prejuicios. Lo que para
uno resultard un argumento convincente que lo ayudara a
hacer suyo el mensaje, para otro constituira una estruendosa
fuente de ruido, que bloqueara la comunicacién y lo cerrara
al dialogo.

En segundo lugar, las tres etapas del proceso comunicativo
se hacen mas complejas; estan sujetas a una serie de media-
ciones:

1. LAEMISION. En la conversacién interpersonal, la emi-
sién se hace a través de un solo 6rgano -las cuerdas
vocales de la fuente. Aqui intervienen dos aparatos
emisores:

a) la voz, las cuerdas vocales del comunicador;
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b) el transmisor radioeléctrico, que convierte esas pala-
bras -sonidos- en ondas hertzianasy las lanza al espacio.

2. . LA TRANSMISION ya no se efectia por medio de las
ondas sonoras, sino que el mensaje viaja a través del
aire, convertido en ondas radioeléctricas o hertzianas.
Por consiguiente, el canal o medio de transmisién ha
cambiado: la sefial acustica se ha convertido en una
senal radioeléctrica.

3. LA RECEPCION también se desdobla en dos aparatos.
Al aparato organico se antepone ahora otro mecénico.

a) Tenemos en primer lugar el radiorreceptor que capta
la sefial -las ondas radioeléctricas- y las reconvierte en
sonidos, en palabras, en sefial audible, llevandolas a

b) el oido del destinatario, del que a su vez pasa a su
mente. '

Y aun esta descripcién es esquematica. El proceso de
emisién -es decir, la formulacién del mensaje, el proceso de
convertir la idea original que el comunicador tiene en su
mente en una sefial audible- es bastante més complejo. Gene-
ralmente, el comunicador radiofénico no vuelca directamente
ante el micréfono sus ideas, su mensaje, sino que desde la idea
original a la transmisién, ella debe pasar por una serie no
pequefia de mediaciones.

a) Plasmamos nuestra idea en un libreto o guién: codifica-
mos, estructuramos, organizamos nuestro mensaje utilizan-
do palabras, imagenes auditivas, etc. Ya ahi el mensaje esta
expuesto al ruido. El guién puede resultar confuso, no reflejar
y expresar claramente nuestra idea por no haber sido ésta
bien codificada. Por otra parte, debemos cefiirnos a un limite
de tiempo prefijado y a veces éste puede resultar insuficiente
para desarrollar nuestra idea adecuadamente, con los debidos
matices, etc., etc.
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b) El guién va a ser leido -convertido en sefial acistica o
sonora- por los locutores y/o actores; intervendran los opera-
dores para afiadirle miusica y sonidos; si el programa incluye
entrevistas, intervendran también las personas entrevista-
das. Todosellos, aunque reciban expresas instrucciones nues-
tras, no son autématas, no podemos ponernos dentro de ellos;
en mayor o menor medida escapan a nuestro control, tienen
su propia personalidad, sus propias cualidades pero también
sus propias limitaciones. Una parte de lasideas contenidas en
el guién se plasmara4; otra parte inevitablemente se desvirtua-
rd o no se lograra.

c) Y hay que agregar ain las mediaciones mecénicas: aun
antes de llegar al equipo transmisor, las voces y los sonidos
pasan por una serie de intermediarios: micréfonos, tocadis-
cos, mezcladoras, amplificadoras, grabadoras. A través de
cada uno de ellos, los sonidos se transforman en impulsos
electromagnéticos y estos a su vez son reconvertidos en
sonidos para ser nuevamente transformados en sefial electro-
magnética, en una compleja sucesién.
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Véase, pues, qué largo viaje ha tenido que recorrer nuestra
idea original antes de convertirse en sefial irradiada. Y a
través de cuantas instancias el mensaje enfrenta el riesgo
constante de destruccién, mutilacién o alteracién.

El ruido puede afectar todas y cada una de las etapas del
proceso: puede haber ruido en la emisién, en la transmisién,
en la recepcién (ver grafica pag. 102). Y puede afectar cada
una de las mediaciones: pueden haber ruidos en la redaccién
del libreto y en la realizacién del programa que, ya desde el
inicio, conspiren contra la correcta recepcién e inteleccién
por parte del destinatario e impidan que el mensaje original
le llegue fielmente.

Clases de ruidos

Algunos autores clasifican los ruidos por su indole o natu-
raleza. Asi, hablan de ruidos técnicos, ruidos seméanticos, etc.

Definen los ruidos técnicos como las interferencias produ-
cidas por deficiencias mecéanicas o fisiolégicas del sistema de
comunicacion.

Ruido mecanico: un corte en la transmisién de la radio por
desperfecto en la planta emisora.

Ruido fisiolégico: la transmisién es normal, pero el oyente
es duro de oido y su recepcién es defectuosa.

Los ruidos seméanticos se originan cuando las palabras o
signos empleados por la fuente no tienen el mismo significado
para el destinatario. Ya se ha abundado sobre este género de
ruidos al exponer el concepto de eédigo y codificacién.

A estos tipos de ruidos, nosotros anadiriamos otro, que
llamariamos ruido estructural: inadecuada seleccién de la
estructura o formato en que se emite el mensaje. Por ejemplo,
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la eleccién para nuestro mensaje radiofénico de la estructura
‘“clase escolar’ o ‘‘charla expositiva’’, cuyas limitaciones y
contraindicaciones ya se han sefialado.

Otros ejemplos de ruido estructural constatables en radio:
eleccién de una campafia de cufias de pocos segundos de
duracién, como medio tinico o principal para difundir un
mensaje educativo que requiere, para su correcta captacion,
una cooperacién razonada del destinatario y, por lo tanto, un
desarrollo més extenso. O la decisién de transmitir un men-
saje de contenidos educativos renovadores a través de una
tradicional radionovela en episodios, género cuyas exigencias
de mantener el ‘“‘suspenso’ y la intriga, presentar héroes
idealizados, etc., pueden conspirar contra el propésito educa-
tivo y superponerse a los contenidos renovadores que se
deseaba difundir, y hasta anularlos.

Siempre que elegimos mal la estructura para nuestros
mensajes, nosotros mismos provocamos un ruido en su comu-
nicacién.

Otros analistas tipifican también con acierto, los ruidos
que acttan sobre la fuente misma -el comunicador, el perio-
dista- ruidos a los que denominan de presién o de influencia.
Si las ideas, hechos o experiencias que el comunicador desea
transmitir tienen connotaciones econémicas, politicas o
ideolégicas, por grande que sea el valor educativo de ese
mensaje, no siempre podra desarrollarlo; o al menos, no tal
como se lo propuso originalmente. Si trabaja en una emisora
privada, su guién tendra que contar con el visto bueno de la
empresa propietaria, la que responde a un determinado sector
de intereses; y no podra tampoco entrar en colisién con los
intereses de las firmas comerciales anunciadoras que con su
publicidad financian la estacién. Si trabaja en una emisora
estatal, tendra que someterse a los cAnones gubernamentales.
La fuente se ve asi sometida a una serie de interferencias en
la emisién de su mensaje.
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Mucho se ha escrito y planteado sobre cudl es el verdadero
grado de libertad y de independencia del periodista y del
comunicador en general en nuestra sociedad; y en qué medida
pueden expresarse con autonomia y de acuerdo con su propia
conciencia. Asi, muchos mensajes valiosos mueren antes de
nacer; y muchos otros tienen que ser modificados y alterados
por los propios comunicadores para que puedan ser difundi-
dos.

Efectos del ruido

Los efectos o perturbaciones causados por el ruido, tam-
bién pueden ser clasificados en dos categorias principales:
distorsién e interferencia.

Se dice que hay distorsién cuando el mensaje resulta
adulterado, cuando pierde su forma original, desvirtuandose
asi el propésito de la fuente al comunicarse.

La distorsién puede ocurrir durante la emisién por altera-
cién de la estructura original, es decir, por transposicién de
signos. Por ejemplo, un ‘“furcio’ o lapsus linguae del locutor
que lee el texto e inadvertidamente pronuncia una palabra
por otra, omite una palabra, etc., de tal modo que el mensaje
pierde su sentido y se altera. La errata tipografica o
mecanografica distorsiona del mismo modo el texto impreso.

Pero también puede ser provocada por falta de claridad en
la fuente, imperfecta emisién, inadecuacién del cédigo, defec-
to en la recepcién o por decodificacién o interpretacién inco-
rrecta por parte del destinatario.

Igualmente puede producirse distorsién por factores inter-
nos de la fuente o del perceptor; por ejemplo, la distraccidn,
la fatiga o incluso la antipatia del destinatario hacia el
comunicador puede hacer que el mensaje sea mal interpretado
y no captado en su verdadero sentido. La fuente quiso decir
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-y de hecho dijo- una cosa y el oyente entendié - o quiso
entender- otra distinta.

Si la distorsién concierne al significado de los mensajes
(qué se transmitié y qué se recibid), la interferencia se rela-
ciona con la cantidad de informacién comunicada: cudnto se
transmitié y cudnto se recibié. Interferencia supone interrup-
cién, mutilacién, a causa de ruidos que actian como obstacu-
los o barreras e interrumpen o bloquean el flujo comunicativo.

La interferencia puede ser originada por factores mecéani-
cos (vg. descargas en la transmisién), factores fisicos (fatiga,
irrupcién de estimulos ambientales que distraen al perceptor,
etc.) y también por causas tales como falta de interés en el
destinatario, falta de empatia en la emisién del mensaje,
prejuicios, etc. Todo ello puede incidir para que el mensaje no
sea recibido en absoluto.

Los efectos provocados por los ruidos también pueden ser
clasificados por su magnitud o intensidad. La distorsién
puede ser total o parcial: el mensaje puede llegar totalmente
alterado, o bien algunos de sus aspectos sufrir alteracién en
tanto que los restantes conservan su sentido e intencién
originales.

Otro tanto cabe decir de las interferencias: éstas pueden
ser totalesy permanentes, como en el caso de un radiorreceptor
que sedana y deja de funcionar; o pueden ser solo temporarias,
como lo esun breve corte en la transmisién que la interrumpe
por algunos instantes. El timbre de la calle que suena puede
distraer al oyente por un breve momento, o apartarlo defini-
tivamente de la recepcidn si el que llama a la puerta requiere
su atencién por un motivo importante. Los prejuicios contra
el mensaje podran ser atenuados si el comunicador supo
prevenirlos y salirles eficazmente al encuentro y en ese caso
la interferencia sera relativamente corta y la comunicacién
podra reanudarse; o podran bloquear totalmente el flujo
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comunicativo. El cansancio fisico del oyente que escucha un
programa de radio tras trabajar todo el dia y siente su mente
embotada y su capacidad de concentracién debilitada, podra
erigirse como una barrera infranqueable o ser superada ante
unaemisiéon radiofénicainteresante con la que el destinatario
se sienta muy identificado.

Pero todos estos factores constituyen fuentesde ruidoen la
comunicacién, causas de distorsién o interferencia, y el
comunicador debe tenerlos en cuenta.

Los ruidos en la emisién

¢Qué ruidos deben preocuparnos aqui? Aquellos sobre los
cuales, como emisores -guionistas y realizadores de programa
de radio- tenemos algin control; esto es, los ruidos que
afectan a la produccién de las emisiones. No podemos contro-
lar los ruidos técnicos en la transmisién: interferencias de
ondas, bajas de tensién, poca potenciaen elequipo transmisor
que se traduce en una débil sefial, etc. Esos son problemas de
los ingenieros. Tampoco esté a nuestro alcance controlar los
ruidos en la recepcién: si al radioreceptor del destinatario se
le agotaron las pilas precisamente a la hora de nuestro
programa, o si se produjo un apagén en su hogar, o si un
visitante imprevisto llegd en ese instante.

Pero si estd en nuestras manos y debe ser objeto de nuestra
constante preocupacion, el evitar o al menos el atenuar en la
mayor medida posible, los ruidos en la emisién -en el guién,
en la realizacién-, para que nuestro mensaje llegue lo mas fiel
y claramente posible y haya mayores probabilidades de que el
destinatario lo perciba y lo capte correctamente. Que haya el
menor grado posible de factoresde interferencia, de distorsién,
etc. Estos factores son multiples, ciertamente; pero su fuerza,
su intensidad como fuentes de ruido, dependen en gran medi-
da del interés y la concentracién que nuestra emisién sepa
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suscitar y de la claridad y eficacia con que el mensaje sea
formulado (guién) y emitido (realizacién).

El ruido es uno de los grandes enemigos del comunicador.
Este tiene que estar luchando constantemente contra él y
dedicarle una gran parte de su tarea para impedirlo o preve-
nirlo. Los guionistasy realizadores de radioprogramas educa-
tivos estan -o al menos deben estar- combatiendo permanen-
temente el ruido en la emisién de sus mensajes y, sobre todo,
cuidando de no provocarlos: de no ser ellos mismos fuentes o
factores de ruido. Un programa de entretenimiento, hecho
para ser escuchado en forma superficial y que no se propone
expresamente transmitir un contenido, es menos vulnerable
al ruido; en cambio, un programa educativo debe llegar lo mas
libre y exento de ruidos que sea posible.

De ahi la importancia de estudiar la naturaleza de los
ruidos, sus propiedades y las normas y previsiones destinadas
a erradicarlos o, por lo menos, paliarlos. Debemos ser cons-
cientes de esa constante presencia del enemigo, de su podery
de la necesidad de no bajar nunca la guardia contra sus
ataques. Ser sumamente cuidadosos y exigentes con nuestros
guionesy con su realizacién para que el ruido no se nos infiltre
en ellos.

Constantemente podemos provocar ruidos. En el libreto o
guién, la inclusién de palabras desconocidas para el destina-
tario, la enunciacién de conceptos en forma confusa y oscura,
la presentacién desordenada y no pedagégica del mensaje, son
otras tantas fuentes de ruido. Lo es asimismo una mala
economia en el uso del tiempo disponible, como por ejemplo
dar desproporcionada extensién a la introduccién y luego
encontrarnos conque nos queda demasiado poco espacio para
el desarrollo del tema central, que quedara expuesto asi en
forma apretada, apresurada e incompleta.

Sino hemos logrado presentar el tema en forma interesan-
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te, atrayente y de modo que el oyente pueda sentirse
consubstanciado con él; si la sicologia de los personajes no es
clara ni estd bien definida; si el didlogo es poco natural,
impidiendo a los locutores imprimirles la necesaria convic-
cién, nosotros mismos estamos alterando nuestro propio
mensaje y conspirando para que éste no llegue fielmente al
destinatario. Otro tanto sucede cuando, inadvertidamente,
empleamos en el libreto modos de decir, expresiones
estereotipadas que todos decimos a diario sin darnos cuenta,
pero que contradicen nuestro mensaje y entran en pugna con
el contenido que deseamos transmitir.

En larealizacién, el peligro de ruidos es miltiple. He aqui,
amero titulo de ejemplo, algunos de los numerosos ruidos que
pueden darse durante la produccién y emisién de una pieza
radiofénica:

- Enel estudio se filtré desde la calle un ruido -esta vez en
el sentido literal de la palabra-y, en medio de una escena que
transcurria en tiempos de la llegada de Colén a América, se
oy6 nitidamente el claxon de un automévil.

- Ellocutor se equivocé y dijo ‘““lesién’’ por ‘‘leccién’. O,
aun sin cambiar ninguna palabra, puntué malla frasey marcé
las pausasy las comas de tal manera que su sentido no resulté
claro. O su entonacién fue errénea: puso el énfasis en una
palabra accesoria, cuando la que debia ser subrayada era otra.

- En un momento muy importante del libreto, uno de los
participantes se alej6 demasiado del micréfono y su frase
apenas se 0y0, resulté casi inaudible.

- Un actor no logré dar bien el caracter del personaje y
éste resulté antipatico y pedantesco, cuando de ningin modo

debia dar esa impresién.

- Unaactriz estuvo inexpresiva, monocorde; y era precisa-
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mente ella la que tenia que decir el parlamento medular y
debiaser, porlo tanto, particularmente cdliday comunicativa.

- El narrador salié enfatico, declamatorio, engolado, qui-
tando naturalidad y frescura al texto.

- Alguien tosi6 o estornud6 en medio de una escena.
- Un sonido salié a destiempo.

- Otro sali6é excesivamente fuerte y tap6 las voces de los
actores.

- La musica no estaba bien elegida y eché a perder el
clima.

- Los actores gritaban demasiado y dieron un tinte
melodramatico auna situacién que, por el contrario, requeria
sencillez y naturalidad para que estimulara la reflexién del
oyente.

- El ritmo de la emisién fue lento, desganado, falto de
conviccidén, ete.

Como puede verse, no se trata aqui de un mero preciosismo
esteticista. Se trata de eficacia en la comunicacién educativa.
Todas estas fuentes de ruido conspiraran para que el mensaje
no llegue al destinatario o le llegue débilmente; provocaran en
él distraccién, confusién, etc. La correcta recepcién del men-
saje, sin distorsiones ni interferencias: depende en gran me-
dida de una emisién exenta de ruidos en el mayor grado
posible.

Afortunadamente, los modernos sistemas de grabacién
magnetofénica, que permiten grabar previamente las emisio-
nes, posibilitan el borrar y corregir, si no todos, muchos de los
defectos ejemplificados. Sin embargo, de poco sirve disponer



Produccién de Programas de Radio 133

de ese recurso si no hay un oido exigente, atento y alerta a los
ruidos -el oido del responsable de la emisién- que los detecte,
sea consciente de su importancia y tome en cada caso la
decisién de detener la grabacién, volver atras y rehacer el
pasaje insatisfactorio, aunque eso signifique tal vez media
hora mas de trabajo para él y para el elenco.

La lucha contra el ruido

‘““La posibilidad de que se presenten distorsiones e
interferencias en el proceso de la comunicacién es tan grande,
que se puede considerar que toda comunicacién estd en cons-
tante riesgo de ser afectada por alguna de ellas, de una
manera y en un grado u otro’’ (Beltran, op. cit).

En otras palabras, no hay forma de erradicar y evitar
totalmente los ruidos. No hay ninguna comunicacién que
pueda estar exenta de un cierto porcentaje de ellos. La comu-
nicacién humana siempre es imperfecta. Hombres capaces de
una comunicacién perfecta serian hombres que ya no tuvie-
ran nada que comunicarse; seres que se bastaran a si mismos
de tal manera que no sintieran la necesidad de comunicarse ni
tuvieran mayor interés en hacerlo. El ruido es en cierto modo
un hecho normal, inherente al proceso mismo de la comuni-
cacién. Conviene que tengamos conciencia de ello para no
desalentarnos ni amargarnos demasiado ante ciertos fracasos
o fallos en nuestro trabajo.

Si hemos logrado que un setenta y cinco u ochenta por
ciento de la idea original haya conseguido plasmarse en el
guién y en larealizacién, podemos darnos por muy conformes.

Pero si no estd a nuestro alcance la perfeccién, la supresién
total de los ruidos, lo que si estd en nuestras manos y
constituye nuestro deber es el luchar permanentemente con-
tra ellos, evitarlos y combatirlos al maximo. Debemos ser
sumamente exigentes con nuestra labor. Los ruidos pueden
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surgir en una proporcién mucho mayor y ser mucho mas
intensos y por lo tanto maés perjudiciales, cuando la comuni-
cacién no se planifica adecuadamente y no se pone en ella el
maximo de atencién y de cuidado. Cuando el guién se hace de
prisa, sin un esquema previo bien establecido, sin someterlo
a la debida autocritica; cuando la emisién fue mal preparada,
sin los necesarios ensayos previos que permitan saber a sus
integrantes -locutores, actores, entrevistados, encargados de
musica y sonido, técnico operador, etc.- qué se queria y
esperaba de cada uno de ellos, qué tenian que hacer y cuando
debian hacerlo.

Dada la complejidad misma del proceso comunicativo, la
responsabilidad mayor recae en nosotros, los comunicadores.
El destinatario tiene también, obviamente, cierto grado de
responsabilidad en el éxito o fracaso de la comunicacién. Y los
factores incidentes en el resultado final pueden estar en
cualquiera de los dema4s eslabones intermedios de la cadena;
todos ellos pueden ser generadores de ruido. Pero es a la
fuente a quien toca el cometido de emitir el mensaje de
manera de que llegue nitidamente al perceptor y suscite su
participaciéon reflexiva. Hay un sabio principio pedagégico
que dice que cuando algo no marcha bien en la escuela, hay
que empezar por buscar la causa del problema no en los
educandos sino en el educador.

No es probable que ni aun asi, con la planificacién mas
cuidadosa, losruidos en la emisién sean absolutay permanen-
temente erradicados. La meta del comunicador no debe ser la
de alcanzar la perfeccién total, sino la de lograr el mayor
grado viable de eficiencia y reducir laincidencia de las fuentes
de ruido hasta donde ello sea humanamente factible.
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2. REDUNDANCIA

Aunque el problema de la redundancia ya ha sido breve-
mente mencionado en el capitulo 2, serd conveniente desarro-
llarlo aqui algo mads, sobre todo para extraer consecuencias
practicas, aplicables a nuestro trabajo.

Se ha visto ya que la radio es un medio oral y que se inscribe
en el tiempo, es decir, que emite una sefal fugaz; y que ello
impone un alto grado de repeticién en las emisiones. El
comunicador radiofénico se ve obligado a reiterar los concep-
tosy lasnociones, a fin de asegurarse su captacién y retencién
por un destinatario invisible, cuyas reacciones y velocidad de
asimilacién no es posible por tanto medir; y a quien la
fugacidad del medio le veda la posibilidad de volver atrds para
repasar algo que no le quedé claro, como puede hacerse en un
texto escrito.

El mismo hecho de emplear la comunicacién oral nos
somete a la redundancia. El lenguaje hablado es de por si
redundante. Cosas que por cierto damos por dichas en treinta
palabras, cuando las expresamos verbalmente nos llevan
sesenta o cien. Es que todos somos de alguna manera cons-
cientes de que, por ser fugaz, la comunicacién auditiva esta
mucho mas expuesta al ruido que la escrita.

La redundancia como destreza

En radio, pues, no hay mds remedio que ser reiterativos.
Pero hay que saber hacerlo; adquirir la destreza necesaria
para ello.

Un error en el que podria caer el comunicador -y en el que
de hecho algunos caen- es entender que la redundancia con-
siste en repetir cada cosa dos o tres veces seguidas -con las
mismas palabras ocon otras mas o menos sinénimas- para que
asi el concepto sea retenido.
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En primer lugar, esta forma de reiterar resulta pesada e
infantil y provoca aburrimiento e irritacién en el oyente
adulto, quien se siente tratado como un nifo de escuela
elemental. Pero ademads, ni siquiera es efectiva. La repeticién
continuada sirve de muy poco; se oye apenas como un eco que,
a cada nueva reiteracién, pierde intensidad y eficacia.

Redundar en radio consiste en volver sobre el tema mas de
una vez en el curso de la emisién; o sea, exponer una idea y
luego, méas adelante, reiterarla brevemente. Esto es lo que
ayuda en realidad al oyente a registrar y captar la idea.

La reiteracién se vuelve atin m4s eficaz si se efectia en un
contexto diferente al inicial; es decir, si lo ya dicho antes se
vuelve a expresar a propésito de otra cosa y aplicado a una
situacién referencial distinta.

Al trazar el plan de la emisién tenemos que establecer dos
o tres leit-motiv, ideas centrales que iremos reiterando a lo
largo de toda laemisién, que, en distinta formay con distintas
palabras, se irdn entrelazando y repitiendo. Lo primero que
debemos hacer es definir bien esos leit-motiv, esos elementos
temdticos basicos; y luego jugar con ellos de modo que cada
uno aparezca dos o tres veces en el curso de la comunicacién;
tenerlos presentes y aprovechar el momento oportuno para
traerlos nuevamente a colacién y reexponerlos brevemente,
en la forma maés natural posible, sin que su repeticién quede
demasiado en evidencia.

Es algo similar a lo que sucede en miisica, en una sonata o
una sinfonia: los temas van volviendo, se van cruzando y
entretejiendo. y nunca de una manera igual: el compositor
procura exponerlos siempre en nuevas variaciones retomadas
por otros instrumentos, variaciones que recuerdan el tema
inicial pero no son exactamente idénticas a él. Presentar un
mensaje en radio es algo semejante: implica una cierta
orquestacién de los elementos tematicos.
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Siempre es posible hacer esto, mas en una emisién dialoga-
da o dramatizada que en una emisién-monélogo. Al conversar
los diferentes personajes, al cambiar las escenas y las situa-
ciones, resulta maés facil subrayar lo ya dicho antes, sin que la
reiteraciéon sea advertida y sin caer en monotonia ni provocar
la reaccién molesta del oyente.

Por otra parte, la repeticién no es el Gnico recurso de
redundancia de que disponemos en radio. Cierto énfasis,
cierto destaque en la enunciacién de una palabra o una frase;
un subrayado musical; el vocalizar méas lentamente la frase a
la que deseamos dar relieve; el ubicar esa frase al final de una
secuencia y hacerla seguir de una cortina musical, logrando
de este modo que la frase en cuestién quede resonando mas
tiempo en la mente del oyente, son otros tantos recursos para
valorizar ciertas ideas fundamentales.

Redundancia vs. abundancia

En realidad, el mayor problema que plante la redundancia
es el que se relaciona con la economia del tiempo disponible.
Nuestra emisién tiene que durar un tiempo dado y no més, no
solo porque ése es el horario predeterminado por la programa-
ci6én de la emisora, sino porque, de prolongarse, excederia el
limite de atencién y concentracién del oyente. Ni el tema mas
interesante, ni aun la realizacién mas brillante y atractiva
pueden impedir la fatiga y la distraccién del radioescucha si
el programa excede un limite de tiempo razonable.

Ahora bien, dentro de ese limite, el espacio que necesaria-
mente tenemos que destinar a redundar en las ideas bésicas,
es espacio al que debemos renunciar para dar més informa-
cién e incorporar méas ideas. Existe, por légica, una propor-
cién entre la cantidad de informacién que podemos incluir y
la redundancia con que esta informacién debe ser expuesta.
En este dilema consiste precisamente la llamada ““ley de la
redundancia’’, la que se enuncia diciendo que la magnitud o
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intensidad de la redundancia esta en proporcién inversa a la
cantidad de informacién que es posible emitir dentro de un
espacio o tiempo dado.

Si se opta por dar muchainformacién, verter muchas ideas,
nos vemos obligados a reducir el grado de redundancia; y, a la
inversa, cuando se prefiere aumentar el indice de redundan-
cia, se hace forzoso reducir el volumen de la informacién.
Podemos decir bastantes cosas en un programa de radio de
quince minutos, pero nos quedara poco o ningin espacio para
insistir suficientemente sobre las principales. O podemos
otorgar maéas tiempo para la enfatizacién y valoracién de lo
esencial, pero a costa de sacrificar otros elementos tematicos.
Sacrificio que en ocasiones se hace dificil y duro, porque las
cosas que nos quedan sin cabida son muchas veces significa-
tivas, ricas, interesantes.

Este es un dilema al que a cada momento nos hemos de ver
enfrentados en nuestro trabajo de comunicadores radiofénicos.
Y el equilibrio nunca es facil. Cuando el guién nos resulta
largo, équé suprimir, qué cortar? {La reiteracién necesaria de
la idea central que ya estd dicha, o el aporte de unaidea nueva,
interesante aunque no tan esencial? Lo que la experiencia
aconseja es esta ltima opcién. Conformarse con desarrollar
una o dos ideas principales en cada emisién y no més; y darles
la extensién requerida, esto es, el grado de redundancia que
el medio exige. Si hay otras ideas o aspectos importantes, es
mejor dejarlos para otra emisién subsiguiente. O, si debido a
la estructura del programa, esta segunda instancia ya no es
posible, quiz4 sea preferible dejarse algunas cosas ‘‘en el
tintero’’ por interesantes que ellas sean, que cometer el error
de recargar la emisién y marear al oyente con un bombardeo
o farrago de ideas expuestas de prisa.

Ello implica, una vez més, la planificacién meditada y
cuidadosa del guién. Una seleccién previa de la informacién
para determinar qué es lo realmente esencial, cudles son las
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dos o tres nociones centrales a las que debe asignarse priori-
dad; y construir sobre ellas el guién.

Recuerde Ud. siempre que desarrollar una idea en radio
lleva muchas mas palabras que las necesarias para formular
la misma idea por escrito. Los datos reunidos en dos o tres
paginas de notas, insumen, para ser bien desarrolladas, media
hora de emisién radiofénica. Si Ud. tiene como punto de
partida un material més extenso, conviene, pues, seleccionar-
lo y reducirlo antes de ponerse a escribir el guién. De lo
contrario, las ideas desbordaran el espacio disponible y seran
presentadas en forma demasiado apretada y de prisa, sin la
necesaria redundancia.

Redundancia y participacién

No obstante, se debe sefialar que, si bien es cierto que la
radio exige un alto grado de repeticién para que el mensaje sea
captado y retenido, no es menos cierto que la capacidad de
retencién del oyente aumenta en funcién del interés que
provoca la emisién. Como tan graficamente lo dice la expre-
sién popular, cuando un mensaje interesa vivamente, cuando
el auditorio estd pendiente de él, la gente ‘‘no se pierde
palabra’’.

Muchas veces se ha constatado que una frase de un progra-
ma de radio dicha un sola vez y deslizada en tono aparente-
mente casual, como al pasar, es sorprendentemente registra-
day recordada por un alto porcentaje del auditorio, aunque no
se le haya dado redundancia. Cuando se analizan los casos en
que esto sucede, se comprueba que se trata de emisiones de
buena factura radiofénica, que presentan un tema interesan-
te y, sobre todo, de gran vigencia para el auditorio; y que
logran, por lo tanto, un alto indice de atencién y de identifica-
cién por parte de la audiencia.

Puede concluirse, pues, que es posible reducir un tanto la



140 M. Kaplun

redundancia y aumentar consecuentemente el volumen de
informacién, cuando la emisién consigue movilizar intensa-
mente la participacién sensible e intelectiva del oyente. La ya
expuesta ‘‘ley de la redundancia’’ podria ser tal vez comple-
mentada con otra férmula: el grado de redundancia necesario
para la transmisién de un mensaje esta en proporcién inversa
al interés y la participacién que la emisién logre suscitar.

Esfuércese, pues, sobre todo, por realizar guiones que
prendany ‘“‘hagan carne’ en el auditorio. Hable de cosas que
interesan a su piblico, que él sienta como suyas. Cuando esté
convencido de que ello se produce, quiza pueda incluir mas
ideas y no preocuparse tanto por redundar en ellas.

Redundancia y simplificacion

Con todo y aun asi, no sera nunca facil en un texto para
radio presentar un tema con todas las facetas que pueden
incluirse en un texto escrito. Una de las grandes limitaciones
de la comunicacién oral a través de la radio es que, por su
inevitable brevedad, obliga a simplificar lasideas y ano poder
presentarlas con todos sus matices y todas sus alternativas.

Sabemos que los hechos son siempre complejos, que nunca
nada es totalmente blanco o totalmente negro; que no hay
soluciones absolutas y perfectas, que toda opcién tiene prosy
contras, aspectos contradictorios. Seguramente nuestras no-
tas previas sefialan una serie de matices complejos en el tema
que nos proponemos tratar; pero al intentar traducirlos para
radio, casi es imposible evitar su simplificacién.

En un texto escrito siempre podemos acudir a un ‘‘pero”’,
a un ‘‘sin embargo’’; intercalar un paréntesis, una llamada,
una nota al pie de pagina para consignar una reservay evitar
la excesiva simplificacién del concepto; en radio, donde solo
podemos manejar dos o tres ideas centrales y no existe el
recurso de la nota aclaratoria, ello se hace muy dificil.
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La comunicacién radiofénica -como por otra parte toda la
comunicacién masiva- lleva siempre latente el peligro de un
cierto maniqueismo; una tendencia a presentar las cosas en
blanco y negro, sin grises. El comunicador debe ser consciente
de ese peligro, estar alerta a él y esforzarse por combatirlo y
atenuarlo en la medida de lo posible. Pero saber que un cierto
grado de simplificacién es casi ineludible en radio.

Con todo, es mucho mejor manejar distintas perspectivasy
puntos de vista en una exposicién dialogada o dramatizada
que en una charla expositiva, a una sola voz. Los distintos
personajes pueden asumir y representar diversas posiciones,
no necesariamente del todo antagénicas, sino también con
divergencias de matices que asi podran ser percibidas mas
claramente por el auditorio.

3. COMUNICACI()N DE RETORNO Y
PARTICIPACION POPULAR

La Teoria de la Comunicacién concibe un proceso dinami-
co, una interaccién entre el comunicador y el perceptor. La
comunicacién no termina cuando el mensaje llega al destina-
tario, sino que éste reacciona ante el mensaje y responde a él.
El destinatario no serfa, pues un mero receptor pasivo de
mensajes; de una u otra manera participaria e influiria en la
comunicacién, mediante su reaccién o respuesta al estimulo
que recibié de la fuente. En alguna forma -se dice- el mensaje
retorna a la fuente.

A esta ‘“‘respuesta’’ del destinatario se la llama comunica-
ci6n de retorno (en inglés feedback); se la denomina también
realimentacién o retroalimentacién, porque esta interven-
cién del destinatario vuelve a alimentar el sistema
comunicacional; la fuente reacciona a su vez y se generan
nuevos mensajes en los que las respuestas del destinatario
estan incorporadas, estableciéndose asi un flujo comunicativo
en ambas direcciones.
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En la conversacién interpersonal, esta interaccién de los
dos interlocutores es muy clara y evidente. Si se da un
verdadero didlogo entre ambos, su intercambio es tan activo
que de hecho cada uno de ellos se convierte sucesiva y
alternadamente en fuente y destinatario. Hay un ir y venir
permanente de mensajes entre uno y otro; se produce un
continuum comunicativo, un circulo o circuito de comunica-
cién reciproca. Algo similar sucede en la comunicacién telefé-
nica o en la conversacién entre dos radioaficionados: ambos
son alternativamente emisores y receptores.
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Algunos autores actuales consideran que solo cuando se da
esta reciprocidad, esta posibilidad de que en los dos extremos
de la linea se generen mensajes, se puede hablar de comuni-
cacién. Solo entonces ambos se comunican entre si. Por ello,
estos autores postulan una comunicacién participativa,
dialégica, bidireccional (esto es, de doble via). Todo lo dema4s
seria a lo sumo informacién, difusién, pero no verdadera
comunicacién.

Radio y participaciéon

Pero cuando nos enfrentamos a este esquema del flujo
comunicativoy procuramosaplicarlo a un medio masivo como
lo es la radio, que abarca simultaneamente a miles de desti-
natarios dispersos, experimentamos una seria dificultad.
6Cémo hacer que el oyente se convierta en hablante, en
interlocutor activo? {Cémo hacer que participe en la emisién?

Los autores clasicos en la materia sostienen que siempre,
aun en un medio de masas, esta interaccién se produce ‘‘de
alguna manera’’. Invocan para demostrarlo algunos sofismas
muy poco convincentes. Por ejemplo, las encuestas de sintonia
-los surveys comerciales servirian para que el oyente se
exprese, para que sus gustos y preferencias sean tenidos en
cuenta. Como la radio se rige por estas encuestas -afirman
estos autores- el piblico mismo es el que determina la pro-
gramacién, la que es confeccionada de acuerdo con los gustos
y tendencias que el survey reflejay cuantifica. De esa manera,
los oyentes influirian decisivamente en los mensajes y se
produciria la realimentacién del sistema.

No es éste el lugar donde podamos debatir la falacia de los
ratings de audiencia. Actualmente este sistema de medicién
ha caido en el descrédito y ningan autor serio se atreve ya a
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sostener que por esa via el oyente realmente se expresa y
participal.

También se alega que las cartas espontdneas del publico,
las llamadas telefénicas a la emisora, las cartas estimuladas
por concursos comerciales con premios, son otros tantos
medios por los que el ptiblico expresa sus preferencias e incide
en la orientacién de los mensajes. Se argumenta asimismo que
‘‘la opinién publica’’, sus reacciones ante los mensajes, son
percibidas por los comunicadores y tenidas en cuenta, y que
también por ese medio los destinatarios gravitan indirecta-
mente en la emisién. Afirmaciones todas éstas que solo sirven
para tranquilizar la conciencia de los tedricos y de los propie-
tarios de radiodifusoras, y para justificar la universalidad del
célebre esquema del feeback. Una auténtica participacién del
oyente no puede construirse sobre bases tan ficticias e iluso-
rias. Laverdad es que la comunicacién de retorno en los medio
de masas no pasa generalmente de ser una decorativa flecha
punteada, trazada de derecha a izquierda.

Tampoco puede considerarse participativa una radio edu-
cativa en la que el oyente se convierte en alumno, en mero
recepticulo de conocimientos e informaciones suministrados

1. Sobre la falacia de las encuestas de sintonia, v. por ejemplo el excelente andlisis
de UMBERTO ECO - ““Apocalipticos e integrados en la Cultura de Masas’’. Edit.
Lumen. Barcelona 1968. Sobre las consecuencias de esta forma de ‘‘medir’’ las
tendencias del publico, cfr. MARIO KAPLUN. La radiotelevisién latinoamericana
frente al desafio del desarrollo: un diagnéstico de situacién en la obra colectiva
Radio, TV y Cultura en América Latina. CIESPAL, Quito 1976.

Esdeserialar que en el Seminario ‘““La Radio y la Television frente alas necesidades
culturales de América Latina’’ organizado por CIESPAL y CEDAL (Costa Rica, abril
de 1976), al que asistieron propietarios y dirigentes de las mds importantes cadenas
deradioy televisién de América Latina y personeros dela Asociacién Interamericana
de Radiodifusion, que agrupa a los broadcasters privados, se voté por unanimidad
la siguiente recomendacion: ‘‘Se rechaza al rating como un criterio unico de
programacion por sus multiples imperfecciones y ademds porque, aun suponiendo su
exactitud, no necesariamente responde a las necesidades culturales y obstaculiza un
esfuerzo de mejoramiento en la receptividad y gustos de la audiencia’’ (ver las
conclusiones de dicho Seminario en la obra colectiva citada).
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por el maestro o profesor. Aun cuando el oyente-alumno se
matricule y envie sus tareas semanalmente para ser corregi-
das, la participacién no es aqui mayor que en la de cualquier
escuela por correspondencia.

El problema de cémo lograr que el oyente se integre real-
mente en la comunicacién a través de un medio colectivo e
intrinsicamente unidireccional como lo es la radio, es una
cuestién actualmente en debate y sobre la cual no hay atin
respuestas ni soluciones definitivas.

El comunicador-educador debe ser consciente de este recla-
mo de esta aspiracién de que la comunicacién de retorno sea
lo méas real, concreta e intensa posible; y procurar que sus
programas de radio sean participativos y dialégicos en la
mayor medida que lo permitan las limitaciones técnicas del
medio.

Pero la cuestién no debe ser reducida -como suele hacérselo-
a la mera presencia fisica delos oyentes en la emisién. Pueden
haber programas en donde los oyentes estén presentes y sin
embargo no participen realmente: para poner un ejemplo
extremo, en los programas de concurso con premios (pregun-
tas y respuestas, destrezas varias), el oyente concurre, con-
cursa, habla, pero no se da nada semejante a una real partici-
pacién. Y, a lainversa, puede haber programas donde no se dé
la presencia fisica del oyente, donde su voz no salga al aire, y
sin embargo él esté participando efectivamente.

Modelos participativos

Uno de los métodos mas interesantes que se ha propuesto
en ese sentido, es el del programa sometido a critica directa de
los destinatarios. Naturalmente, el modelo no permite que
todos los oyentes participen, pero si que algunos grupos
representantivos puedan realmente orientar el programa y
gravitar en él.



146 M. Kaplun

El método consiste en lo siguiente: se organizan grupos
populares de escucha que deseen tomar parte en la experien-
cia; se les explica la importancia de su cooperacién, haciéndo-
les ver que ella permitira que el programa refleje realmente la
realidad social y cultural de su medio. Se graba una emisién
experimental piloto, la que se hace escuchar a los grupos.
Cada uno de ellos, reunidos al efecto, oye la grabacién, la
discute y opina: sefiala qué cosas a su juicio deberian ser
modificadas. El equipo organizador del programa recoge estas
observaciones, reflexiona sobre ellas y modifica la emisién de
acuerdo con las mismas. La emisién definitiva que sale al aire
lleva ya, pues, incorporados los resultados de la consulta
popular.

El procedimiento se repite en cada una de las emisiones
siguientes o, si no es posible hacerlo con todas, al menos
peri6édicamente con algunas de ellas. Llega un momento en
que los grupos ya no solo critican lo escuchado sino que estan
en condiciones de sugerir c6mo debe continuar el programa:
dialogando con los realizadores, indican qué tema desearian
oir tratado en la emisién siguiente e incluso en qué forma
aspirarian a que éste fuera desarrollado. Se convierten asien
co-creadores del programa.

Pueden resultar ilustrativas de este modo de entender la
participacién del oyente, las orientaciones por las que se rige
una emisora de educacién radiofénica popular campesina:
Radio Santa Maria, de La Vega, Reptiiblica Dominicana. Anto-
nio Cabezas, su director, la define como ‘‘un centro de activi-
dades culturales profundamente enraizadas en la base campe-
sina (...). Frente al concepto verticalista de lo que es una
emisora, en el que la antena lanza programas a ver quién los
capta, oponemos un concepto horizontal’’.

Ahora bien: écémo entiende esa radio la horizontalidad?
¢En qué consiste en ella la participacién del oyente? ‘““Enten-
demos por una emisora horizontal aquella que recoge la vida
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del hombre de la base, la que come, llora, se alegra y sufre con
el hombre comiin y le da las posibilidades de expresarse por
una antena para que otros participen de sus experiencias.
Cuando lanzamos un programa al aire, sabemos que hay miles
de familias que esperan organizadamente el programa, por-
que antes se las ha visitado, ellas mismas han dejado la
impronta de sus inquietudes en grabaciones. Cuando habla la
emisora no es el hombre de la ciudad que se las sabe todas,
sino el agricultor sufrido que esta atrapado por el intermedia-
rio, el usurero o la falta de técnica para sus siembras. No se
tira un curso de radio para ver si pega, sino que previamente
se ha captado una masa de agricultores ya organizados que
quiere mejorar sus cultivos o saber qué es eso del mercado
interno’’2

Lo importante, entonces, seria no solo que el oyente pudie-
ra participar directamente en las emisiones, sino consultarlo,
tener en cuenta sus necesidades y aspiraciones para orientar
segiin ellas la programacién; recoger sus experiencias, inspi-
rarse en la vida del pueblo para realizar los programas,
reflejar esa vida en ellos.

Ma4és que preocuparnos por recoger una comunicacién ‘‘de
retorno’’, en la que ubicamos al destinatario al final de los
mensajes, recibiéndolos y retornandolos, tal vez deberiamos
procurar sobre todo poner al oyente al principio del proceso:
originando los mensajes, inspirandolos.

La funci6én del comunicador en este esquema ya no seria la
que clasicamente se entiende por ‘‘fuente’’; o al menos por
fuente exclusiva de los mensajes; ya no consistiria en trans-
mitir sus propias ideas, las que él considera convenientes, y
luego esperar que el mensaje le “‘retorne’’. El comunicador

2. ANTONIO CABEZAS ESTEBAN: Documento informativo sobre Radio Santa
Maria en Seminario ‘‘Pedagogia de la Educacién Radiofénica’’ organizado por ICI
y ALER. Santiago de los Caballeros (Rca. Dominicana), abril 1975.
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aqui tendria por principal cometido el de recoger las experien-
cias de la comunidad, estructurar y organizar esas experien-
cias en forma de emisién radiofénica y, asi estructuradas,
devolverlas a la comunidad, de tal modo que ésta pueda
analizarlas, hacerlas conscientes y reflexionarlas. La fuente
del mensaje es aqui doble: incluye al comunicador, como
seleccionador e intérprete de las experiencias comunitarias,
pero incluye también a la propia comunidad destinataria.
Esta no es solo ubicada al final, como receptora del mensaje,
sino también al principio, como originadora del mismo; se
hace parte de la fuente; por asi decirlo, manantial, surtidor de
la fuente.

eriencia . ormulacion
DESTINATARIO i:> COMUNICADOR] C———— > DESTINATARIO
necesidade dagoglca

Es el método empleado para elaborar algunos de los guio-
nes que se incluyen en este libro: se visitaban distintas
comunidades populares, se observaba lo que-en ellas sucedia,
se registraban hechos acontecidos en ella, se grababan con-
versaciones con pobladores y luego, con ese material, orde-
nandolo y organizéndolo, se elaboraba el guién. Cuando el
programa era irradiado, el pueblo podia reconocerse en él,
identificarse con él, aunque las voces que salieran al aire no
fueran las suyas propias sino las de actores profesionales. Y
encontraba sus propios hechos y experiencias, pero presenta-
dos pedagégicamente de tal manera que ahora podia verlos
con otra perspectiva critica, analizarlos, discutirlos, reflexio-
narlos, emitir unjuicio, ir a las causas del problema que hasta
ese momento habia estado viviendo y sufriendo como una
mera contingencia, sin percibir sus raices. Y entonces, el
programa se convertia en estimulo para la basqueda de solu-
ciones en comin.
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Acaso se llegé a una base para una formulacién més amplia
y ala vez mas precisa del concepto de participacién del oyente
en radio cuando, en el ya citado Seminario de ICI/ALER en
1975, en el intercambio de ideas con el Prof. O’Sullivan, éste
puso en duda la afirmacién de que, para que exista el didlogo,
es siempre necesario que el oyente esté presente. ‘‘Quizi el
didlogo, més que una presencia fisica, sea la participacién de
una verdad interior a otra verdad interior’’. Definicién que
vale la pena meditar y tomar como punto de partida.

Problemas de la participaciéon

Poriltimo, dos consideraciones sobre este tema tan impor-
tante parauna comunicacién radiofénica educativa realmen-
te popular y renovadora.

En primer lugar: hablamos de programas que respondan a
las necesidades de la comunidad. Pero hay que distinguir
entre necesidades sentidas y necesidades no sentidas por ella.
Puede haber necesidades muy reales y prioritarias que la
comunidad, por su propia falta de conciencia critica, no sienta
como tales.

El comunicador no puede, pues, basarse solamente en lo
que la comunidad exprese y sienta como necesidad; es tam-
bién su deber ofrecerle en la forma més pedagégica y respe-
tuosa posible, la expresién de esas otras necesidades que ella
tiene pero no percibe. Esto no es verticalismo, ni paternalismo;
esto es un servicio legitimo al pueblo.

En segundo lugar, la participacién directade losoyentesen
los programas de radio nos enfrenta a otro problema. Sabe-
mos que en gran parte del pueblo existe un alto grado de
conformismo, de resignado fatalismo; sabemos igualmente
que vastos sectores populares viven ‘‘en una situacién de
dependencia y alienacién creada por la imposicién de culturas
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y valores ajenos a los propios’” (O’Sullivan, didlogo citado).
Para decirlo con la ya célebre frase de Freire, ‘‘el dominador
ha introyectado su ideologia en el dominado’ y éste la ha
internalizado y muchas veces ‘‘piensa con las categorias y
valores del dominador”’.

Por ejemplo, el refran ‘‘La caridad bien entendida empieza
por casa’’ es popular; el pueblo lo dice a cada momento. Pero
no por eso es menos individualista y anticomunitario.

Abrir la radio a la expresién directa del pueblo puede ser
muy liberador, pero también puede significar estar abriéndo-
la inadvertidamente a las actitudes y valores que se busca
cuestionar. Muchas veces, en programas de radio
participativos, lo que oimos son expresiones de conformismo,
de resignacién, de individualismo, de espiritu de competen-
cia; incluso oimos las mismas cursilerias alambicadas, las
mismas canciones ramplonas, las mismas expresiones
estereotipadas que tanto criticamos en los programas comer-
ciales. Es el pueblo el que se esta expresando; pero expresa lo
que la cultura dominante le ha introyectado, lo que él ha
internalizado de esa cultura.

Una participacién de esa naturaleza no parece ser educati-
va, ni llevar a una evolucién; por el contrario, tiende a
reforzar los valores del statu quo y hacerlos atin mas vigentes.

No conviene, pues, confundir participacién con esponta-
neidad ni con populismo demagégico. No basta conque ‘el
pueblo se exprese’’ si lo que expresa no lleva a generar un
raciocinio, un juicio personal, una conciencia critica. Por eso
creemos no solo licita sino indispensable la intervencién
inteligente y critica del comunicador, dialogando con el pue-
blo, cuestionando ciertos contenidos internalizados en él,
seleccionando los aportes populares para que, a través de
ellos, se genere una evolucién y un proceso auténticamente
educativo.
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LA TECNICA
RADIOFONICA



CAPITULO 5

LOS FORMATOS
RADIOFONICOS

Para proyectar un programa de radio se puede partir:

a) de los contenidos concretos que nos proponemos comu-
nicar, de la tematica definida que deseamos abordar. A partir
de ella, determinamos el formato, la estructura radiofénica
méas adecuada para vehicular esos contenidos. Por ejemplo,
deseamos presentar la realidad del movimiento cooperativo
agrario en nuestra regién, y vemos que la mejor forma de
desarrollar ese tema es hacer una serie de entrevistas a
dirigentes y miembros de las distintas cooperativas. O nos
parece importante tratar la historia de nuestro pais; y luego
decidimos que la forma m4&s interesante y pedagoégica de
presentarla es a través de una serie de radiodramas.

b) o bien de una estructura previamente determinada. En
este caso escogemos un formato que consideramos educativo,
de ricas y variadas posibilidades, y que se adecua bien a un
mensaje o a una tematica general que tenemos en mente. Por
ejemplo, ideamos un radiodrama cuyo personaje central sea
un camionero en sus distintos viajes por todo el pais. Luego,
seleccionamos los mensajes que queremos ir comunicando, a
través de las distintas historias que vive nuestro camionero,
que serdn los contenidos que pondremos en cada capitulo de
la serie. O bien resolvemos realizar una serie de reportajes
sobre problemas de la realidad nacional. Ideamos la estructu-
ra basica del programa; luego escogemos los temas que iremos
tratando en las distintas emisiones (la inflacién, la dependen-
cia econémica, la insuficiencia del sistema escolar, etc.).



154 M. Kaplun

Pero cualquiera que sea nuestro punto de partida, -tanto si
comenzamos por precisar el contenido tematico como sideter-
minamos previamente las caracteristicas formales del progra-
ma- necesitamos conocery dominar bien los distintos géneros
o formatos radiofénicos, dentro de los cuales deberemos elegir
el méas funcional para nuestro proyecto.

1. DOCE FORMATOS BASICOS

Un primer descarte

Comencemos por preguntarnos para qué sirve y para qué
no sirve la radio.

Por ejemplo, la radio no sirve para difundir conferencias o
disertaciones. Casinadie estda dispuesto a seguir porradiouna
larga exposicién monologada. Sobrevienen rapidamente la
fatiga, la distraccién. En consecuencia, salvo muy contadas
excepciones, el formato ‘‘conferencia’’ esta excluido de la
comunicacién radiofénica.

Tampoco, por ser un medio no-visual, la radio se presta
para enseflar técnicas, métodos y procedimientos: por ejem-
plo, si deseamos enseilar a campesinos el método técnico para
realizar un determinado trasplante, o las operaciones necesa-
rias para curar arboles frutales, o cémo se construye un
cobertizo, es mejor que nos valgamos de un medio audiovisual
o grafico (vg. un folleto ilustrado). Describir procedimientos
por radio no es practico ni eficaz. Los detalles (cifras, dosis,
fechas, medidas, operaciones) no se captan bien, no se recuer-
dan ni seretienen. Por consiguiente, también debemos darde
baja al formato que llamariamos ‘‘ de instruccién’ en el
sentido descriptivo que damos al término, cuando nos referi-
mos a los manuales de instrucciones, folletos explicativos,
cartillas, ete.
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En cambio, la radio se ha mostrado eficaz como medio para
informar, para transmitir conocimientos y para promover
inquietudes. Es posible asimismo a través de la radio llevar a
una reflexién sobre valores y actitudes, estimular el racioci-
nio, favorecer la formacién de una conciencia critica. Veamos,
pues, los distintos formatos que se pueden utilizar para estos
diferentes propdsitos.

Una primera clasificacion

Enuna primera instancia, podemos agrupar los programas
de radio en dos grandes géneros: los musicales y los hablados,
sea que en ellos predomine netamente bien la musica, bien la
palabra. Evidentemente, para una finalidad educativa, a
nosotros nos interesan estos altimos, puesto que son los que
permiten expresar ideas, transmitir un mensaje. Lia muasica
podra jugar en ellos un papel complementario, a veces muy
importante; pero nuestra herramienta esencial serd la pala-
bra.

Centrémonos, pues, en los programas hablados. De ellos se
hace generalmente una clasificacién elemental, basada en el
nimero de voces que intervienen. Asi, se dird que hay tres
maneras de escribir un programa de radio:

1. En forma de mondlogo.
2. En forma de dialogo.
3. En forma de drama.

Los monologados constituyen el tipo mas corriente. Su
forma mas habitual es la charla radiofénica individual. Son
los que ofrecen menos dificultades de produccién, pero tam-
bién los mas mondétonos y limitados.

Los dialogados implican la intervencién de dos o més
voces. Obviamente, dos es el minimo para un diadlogo, pero
también entran en este grupo programas en los que pueden
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intervenir siete u ocho participantes. Dentro de este tipo de
programas se incluyen, como veremos, muy diversos formatos,
tales como la entrevista, la mesaredonda, el didlogo did4ctico,
el radioperiédico, el reportaje, ete. Son de produccién mas
dificil que los anteriores, pero mas radiofénicos. Ofrecen maés
atractivo e interés por la variedad de voces y mds posibilida-
des educativas por el intercambio de distintas posiciones y
opiniones. Mientras el mondlogo tiende a ser unilateral, el
programa dialogado se abre a muchas facetas, a muchos
aspectos.

Los dramatizados (radiodramas) podrian en cierto modo
homologarse al género dialogado y ser considerados como una
variante o subdivisién del mismo, ya que tienen de comtn con
él el utilizar varias voces; pero sin embargo presentan carac-
teristicas tan propias y diferentes que constituyen una cate-
goria aparte.

Su rasgo principal reside en que desarrollan una historia,
una anécdota, una situacién concreta, con personajes drama-
ticos, los cuales son encarnados por actores. Podemos, pues,
decir que estamos ante un radiodrama -o radioteatro, como se
le llama en algunos paises de América Latina- cuando oimos
una accién dramética y ésta es interpretada por actores.

Supongamos que en nuestra ciudad ha ocurrido un grave
accidente. Es posible, sobre este hecho, producir dos emisio-
nes de radio: una en forma de radio-reportaje con distintas
entrevistas y testimonios reales; y otra, en forma de
radiodrama, el que reconstruir4 el hecho mediante un libreto
y utilizando actores. Pese al tema comiin, la distincién entre
una y otra es muy facil: si las asimilamos a los géneros
cinematograficos, la primera equivaldria a una pelicula docu-
mental y la segunda a una pelicula de argumento.

Los programas dramatizados son considerados los maés
atractivos en virtud de su estructura dindmica. Ya hemos
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enumerado largamente en el capitulo 2 las ventajas pedagbgi-
cas de este formato. Con todo, no es menos cierto que son los
mas dificiles de realizar: requieren condiciones de escritor
dramatico y un mayor dominio de las técnicas de la composi-
cién radiofénica. Para su produccién hace falta contar con
actores, musicalizacién, montaje sonoro, etc.

Los diferentes forimatos a nuestra disposicién

Como hemos advertido, esta clasificacién de los programas
hablados en tres tipos (monologados, dialogados y dramatiza-
dos) es solo elemental. Dentro de cada tipo podemos distin-
guir una gran variedad de formatos.

Vamos a enumerarlos ahora; pero puntualizando previa-
mente que este inventario no es normativo ni exhaustivo. No
agota, ni mucho menos, la lista de posibles formatos
radiofénicos. Son tan solo los modelos principales. Podemos
idear programas que amalgamen varios de estos modelos, o
que contengan una variedad de elementos tomados de distin-
tos formatos, dando asi, por combinacién, nuevos esquemas.
Podemos asimismo crear modelos nuevos, totalmente distin-
tos a los que aqui se describen, o que al menos no encajen
exactamente en estas tipificaciones. El ingenio y la imagina-
ci6én de un libretista creativo puede concebir infinitas varia-
ciones. Con voces, musica y sonidos se pueden construir
muchos y muy diversos disefos.

Con todo, los doce modelos m4s clasicos y usuales en el
mundo de la radio, son los siguientes:

1. La charla:
a) expositiva
b) creativa
c) testimonial
2. El noticiero (formato noticia)
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3. La nota o crdnica
El comentario
5. El didlogo:
a) el didlogo didactico
b) el radio-consultorio
La entrevista informativa
La entrevista indagatoria
El radioperi6dico
La radio-revista (programas miscelaneos)
10. La mesa redonda:
a) mesas redondas propiamente dichas
b) el debate o discusién
11. El radio-reportaje:
a) a base de documentos vivos
b) a base de reconstrucciones (relato con
montaje)
12. La dramatizacion:
a) unitaria
b) seriada
¢) novelada

L

©® o

Algunos de estos formatos (vg. la charla, la noticia, la
entrevista, la dramatizacién) son usuales en América Latina;
otros, como el radio-reportaje, son poco frecuentes en nuestra
regién, pero en cambio largamente utilizados por la radio
educativa en otros paises; y nada impide adoptarlos en los
nuestros, dadas sus excelentes posibilidades como lenguaje
radiofénico.

En este capitulo introductorio nos limitaremos a definir y
describir sucintamente estos distintos formatos; luego, en
capitulos sucesivos, analizaremos cada uno detenidamente y
estudiaremos los requisitos técnicos para su buena realiza-
cién.
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1. La charla

Un discurso o monélogo, generalmente breve. Al menos, si
queremos respetar minimamente las exigencias del medio;
deber4 serlo: la conferencia o disertacién -ya lo hemos sena-
lado- no es, salvo casos muy excepcionales, un formato pota-
ble en radio. Se estima que una charla, para ser oida con
atencién, no debe exceder de cinco minutos.

Dentro de este formato, podemos distinguir tres variantes:

a.- La charla expositiva. Es la m4s corriente: alguien
que ‘‘habla por radio’’ con el fin de explicar algo, divulgar
conocimientos, dar consejos, etc. Es la forma més sencilla y
econémica de emplear la radio y por eso la mas usual; pero
también la menos radiofénica y la menos pedagogica.

Conviene puntualizar que, aunque hemos hecho el distingo
entre programas a una voz y programas a varias voces y,
légicamente, hemos incluido a la charla expositiva dentro de
los primeros, existe también la charla radiofénica a dos voces.
El procedimiento consiste en escribir un texto igual al de la
clasica charla monélogo, para repartirlo entre dos locutores
(por lo general una voz masculina y otra femenina) que se van
alternando en su lectura esto es, leyendo un parrafo cada uno.
Se busca mediante este recurso aligerar la monotonia de la
emisién. Sin embargo, pese al empleo de dos voces, seguimos
en presencia de una charla apenas disfrazada. Creer que
hemos escrito un didlogo seria autoenganarnos. No hay inter-
cambio entre los dos lectores: ambos son locutores, pero no
inter-locutores. Es el mismo mondlogo, solo que leido a dos
voces. Este recurso resulta, incluso, méas artificioso y mecani-
co que la charla monologada: se percibe claramente que los
dos locutores estan leyendo un rigido texto escrito por otro.

Otro recurso del que suele hacerse uso -y abuso- para
aliviar la fatiga del oyente, es cortar de tanto en tanto la
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charla expositivas con cortinas musicales. Es un expediente
harto empleado, pero poco recomendable. La misica injerta-
da asi, arbitrariamente, distrae del tema, quita unidad y
ritmo al discurso, resulta artificial y no justificada. Interrum-
pe la alocucién sin integrarse en ella.

Siusted tiene que exponer un tema de divulgacién, nuestro
consejo, es: no utilice el formato charla. Busque otro entre los
que la radio pone a su disposicién: el drama, el reportaje. Si
estosno estdn a su alcance por su costo y/o por su complejidad,
tiene la posibilidad de otro formato, no tan sencillo como la
estereotipada charla, pero con todo bastante simple y relati-
vamente facil: el didlogo did4actico. Y, para algunos temas,
aun le queda otra posibilidad: procurar hacer una entrevista
sobre el tema y desarrollarlo asi a través del didlogo con el
entrevistado.

b. La charla creativa. Con todo, no debemos descartar
la charla como formato educativo. Es un medio econémico y
sencillo. Por fortuna, existen otras manera de escribir charlas
para radio, adema4s de la charla expositiva.

En primer lugar, cambia el propésito u objeto de la charla;
ya no se trata tanto de exponer un tema cuanto de motivar; de
llamar la atencién sobre una cuestién y despertar una inquie-
tud en el oyente. En segundo lugar, cambia -y ain més
pronunciadamente- el estilo de la charla. Una buena charla se
plasma cuando el escritor se propone elaborarla y construirla
radiofénicamente; cuando se plantea el problema de cé6mo
atraer la atencién del oyente hacia esa tnica voz que habla, y
encara su charla como una verdadera creacidén radiofénica;
cuando se esfuerza por lograr, y logra, imprimirle un caracter
personal, directo, coloquial.

Esto no es facil ni simple: producir una buena charla
verdaderamente radiofénica es mas dificil que escribir un
dialogo, puesel escritor dispone aqui de menos recursos. Todo
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debe lograrlo a través de una sola voz, hablando.

Se trata de una charla eminentemente vivencial. Debe
establecer con el oyente una comunicacién humanay suscitar
en é] unarespuesta personal. Por su contenido y por su forma,
no se propone comunicar una informacién, sino transmitir
una vivencia, despertando en el escucha su sentido de parti-
cipacién y de responsabilidad.

En ocasiones, el texto de una charla de este tipo tiene
tantos matices expresivos que no la puede leer el propio autor
ni un locutor, sino que debe ser dicha por un actor.

c. La charla testimonial. Otro género valido y eficaz:
alguien habla en primera persona y comunica su propia
experiencia directa: "Yo estuve ahi"... "A mi me sucedié tal
cosa"..."Yo estoy viviendo este problema"... Llega por auténti-
ca, por vivida, por real. A veces no es un libreto escrito sino
la expresién espontdnea, el relato de alguien que vivié o esta
viviendo una situacién, la cuenta y reflexiona sobre ella.

2. El noticiero: la noticia

M4ds que un programa, el noticiero o informativo es un
servicio permanente de una emisora, que se ofrece a determi-
nadas horas.

La unidad componente de este servicio es la noticia: infor-
macién sintética y escueta de un hecho, expuesta generalmen-
te en menos de un minuto, sin mayores detalles y sin comen-
tarios. Por ejemplo: de un golpe de estado producido en
alguna parte del mundo, la noticia se limitar4 a informar de
que tal golpe ha ocurrido, que ha tenido éxito, el nombre del
nuevo mandatario, etc.

Con un conjunto o sucesién de noticias se arma el informa-
tivo o noticiero.
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3. La nota, la crénica

Es la informacién amplia de un hecho, dada en un espacio
de tres a cinco minutos. No incluye comentarios u opiniones
personales, pero si ofrece detalles y antecedentes del hecho,
asi como menciones de las opiniones que otros han vertido
acerca del suceso. De este modo, suministra al oyente elemen-
tos de interpretacién para que se forme una idea mas cabal del
hecho; e incluso elementos de juicio.

Por ejemplo, del aludido golpe de estado, empezari por
darnos la ubicacién geogréafica del pais si éste es nuevo y poco
conocido; explicar4 el significado politico del golpe: latenden-
cia del gobierno derrocado y la presumible o cierta del grupo
que la derrocé; resefnara la historia de la lucha entre ambas
tendencias y los intereses a que ambas responden; sefialara
las consecuencias y repercusiones que este cambio de gobier-
no puede tener en la relacién de fuerzas internacionales;
resumira las reacciones de las distintas potencias ante el
acontecimiento, cémo juzgan el hecho diferentes periédicos,
las adhesiones y/o aprensiones que despierta en los paises
vecinos, etc. En resumen, la nota trazarid el contexto
geopolitico y econémico del suceso.

4. El comentario

Involucraun anélisis y una opinién acerca del hecho que se
comenta. Procura no solo dar informacién, sino también
orientar al oyente, influir sobre é] e inclinarlo a favor de una
determinada interpretacién del hecho, que se considera la
justa y correcta. El comentario aprueba o condena, aplaude o
censura.

(No es necesario precisar que, muchas veces, una crénica
habil es un comentario disimulado: no explicita un juicio,
pero lo induce y lo sugiere).



Produccién de Programas de Radio 163
5. El dialogo

a. El diadlogo didactico. Se sefialaron ya las limitacio-
nes y contraindicaciones de la charla expositiva. {Qué hacer
entonces cuando se necesita explicar, exponer un tema de
divulgacién?

Uno de los recursos més sencillos es el programa dialogado
o didlogo didactico. Sin llegar a la complejidad del reportaje
o del drama, es posible montarlo sin excesivo despliegue
técnico y siempre resulta mas interesante, dindmico y
pedagégicamente eficaz que la charla explicativa.

Un ejemplo de este formato: un médico que dialoga con su
paciente y en forma cordial, con palabras sencillas, le da
informacién, nociones y consejos sobre distintos temas con-
cernientes al cuidado de la salud. O bien dialoga con su
enfermera o asistente, después de la consulta diaria, y comen-
ta con ella, en términos populares y accesibles, el problema
planteado por alguno de los pacientes que lo ha visitado ese
dia.

Otro ejemplo: el encuentro periédico de un extensionista
agricola con un campesino (o dos o tres) al que visita en su
finca. Ambos conversan amistosamente, el campesino (o los
campesinos) le hacen preguntas y consultas sobre los proble-
mas que se le presentan; y el técnico, a través de un didlogo
Agil, vivaz, natural, da sus orientaciones y consejos.

Por supuesto, el formato tiene sus requisitos técnicos y
pedagébgicos, que se examinaran en el capitulo correspondien-
te.

b. El radio-consultorio. Otra vacante del didlogo. Un
programa realizado a base de consultas de los oyentes, quie-
nes las formulan por carta o también por teléfono.
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Puede ser de caricter general, como el programa centro-
americano ‘‘Escuela para Todos’’, que responde a preguntas
de aritmética, geografia, historia, economia, ciencias y, en
fin, a todas aquellas nociones que suelen incluirse dentro del
programa escolar de estudios. O también ser especializado:
por ejemplo un consultorio agricola, un consultorio juridico,
un consultorio sobre temas de salud, un consultorio para las
madres que crian y desean informacién sobre cuestiones de
puericultura, etc.

Su principal ventaja reside en que los temas reflejan inte-
reses reales y concretos de la audiencia. Su limitacién desde
el punto de vista educativa es que, por su misma estructura,
se ve obligado a dar nociones inconexas, parciales y fragmen-
tarias. No permite mostrar la relacién de un problema con
otro, ahondar en sus causas ni dar una visién global de una
cuestién. Sobre todo si la temética que atiende es amplia y
general y da en cada emisién muchas respuestas sobre temas
totalmente diferentes entre si, dedicando a cada respuesta
apenas unos pocos minutos; el valor educativo de estas res-
puestas es muy dudoso. En cambio, un consultorio sobre un
tema especifico (caso del consultorio rural o del juridico) con
fines practicos de informacién, puede resultar de utilidad.

Conviene emitirlo a dos voces: las consultas o preguntas en
una voz y las respuestas en otra. Por ejemplo, un consultorio
sobre temas de puericultura puede adoptar la estructura, y
antes escrita, de un dialogo entre el médico y su enfermera o
asistente, la que lee las preguntas recibidas y las formula en
nombre de sus remitentes. Incluso una pregunta puede dar
lugar a un breve didlogo, en el cual la enfermera pide nuevas
aclaraciones y ampliaciones, comenta la respuesta, saca con-
secuencias de ella, etc.

Si las preguntas son formuladas por teléfono, conviene
grabarlas y entonces se escucha cada una en la voz del propio
oyente que la formulé.
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6. La entrevista

Se puede definir esquemaéaticamente la entrevista como un
didlogo basado en preguntas y respuestas. El entrevistador es
el hombre de radio,el periodista que pregunta; el entrevistado
es alguien ajeno al medio que, al responder alas preguntas del
primero, aporta una informacién, una opinién o un testimo-
nio que se supone interesa al oyente.

Es generalmente individual: se entrevista a una persona.
Pero también puede ser colectiva: se entrevista simultanea-
mente a dos personas o incluso a un grupo (por ejemplo, los
miembros de una cooperativa agricola, los organizadores de
un evento, etc.)

Por lo comiin se graba antes de ser irradiada; pero hay
también las que se transmiten directamente en el momento en
que tienen lugar (entrevistas ‘‘en vivo’’). Cuando son graba-
das, se las puede editar y generalmente se las edita. Se llama
edicién a la seleccién de los pasajes mas relevantes y concer-
nientes al tema, con la consiguiente eliminacién de los mo-
mentos de menor interés.

Un programa puede ceflirse exclusivamente a este formato;
es posible -y ciertamente interesante- realizar un programa
que, en cada emisién ofrezca solamente entrevistas (una sola
entrevista por cada emisién, o tal vez dos o tres). Pero lo mas
corriente es que la entrevista forme parte de un programa
combinado -como por ejemplo el radioperiédico, la radio-
revista, el radio-reportaje- que utiliza varios formatos dife-
rentes en cada emisién. La entrevista pasa a ser, en ese caso,
uno de los elementos componentes del programa.

7. La entrevista indagatoria

Aunque ladenominacién pueda resultar un tanto agresiva,
es la que mejor describe el caracter de este formato.



166 M. Kaplun

Un periodista avezado invita cada semana al programa a
una personalidad (un politico, un alto funcionario, un profe-
sional con responsabilidad de dirigencia) para someterlo a un
interrogatorio exhaustivo sobre un tema de actualidad, con el
cual esta personalidad tiene directa relacién. Por ejemplo, se
ha producido una discusién publica sobre una compra de
armamentos y el periodista invita entonces al senador presi-
dente de la comisiéon que aprobé la compra, para darle la
oportunidad de explicar su actuacién.

En este tipo de programas, caben preguntas polémicas: el
periodista puede recoger las opiniones adversas y, a base de
ellas, hacer preguntas ‘‘duras’’, cuestionadoras. El invitado
sabe que esto puede suceder y, al aceptar la invitacién para
asistir al programa, se somete a las reglas del juego. Por
supuesto, estas reglas incluyen también un trato correcto y
respetuoso al invitado y la exclusién de preguntas improce-
dentes, como por ejemplo las que puedan involucrar su vida
privada.

A diferencia de la entrevista informativa, que se procura
sea breve, aqui se dispone de tiempo para formular numerosas
preguntas y dar oportunidad al entrevistado para responder-
las en forma extensa y detallada. Los programas de este tipo
suelen durar media hora y a veces mas. Asumen el caracter de
tribuna de opinién puablica.

Por supuesto, no se graban previamente; la entrevista se
hace en el estudio y se emite directamente al aire. Algunos de
estos programas prevén mecanismos para que los oyentes
puedan hacer llegar sus propias preguntas, antes de la emi-
sién o durante el transcurso de la misma.

A veces, no es un solo entrevistador el que interroga, sino
un equipo de varios periodistas. En tal caso, el esquema del
programa se asemeja al de una conferencia de prensa, pero
centrado en un dnico tema.
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8. El radioperiédico

Este esun formato que, en nuestra regién se ha desarrolla-
do principalmente en Centroamérica. Se atribuye su creacién
al ilustre escritor guatemalteco Miguel Angel Asturias, a
quien se considera el fundador del primer radioperiédico.

Mientras el informativo o noticiero corriente se limita a
dar un conjunto o sucesién de noticias, el radioperiédico o
diario oral, tal como fue concebido originalmente, contiene y
desarrolla, igual que un periédico escrito, distintas secciones:
noticias nacionales, noticias internacionales, politica, econo-
mia, cultura, espectaculos, seccién agropecuaria, seccién la-
boral y gremial, deportes, humor, etc. Brinda sobre cada uno
de estos tépicos no solo informaciones sino también crénicas,
andlisis, comentarios de opinién, etc. Tiene incluso su comen-
tario editorial. Incluye asimismo entrevistas diversas sobre
distintos aspectos de la actualidad cotidiana.

Supone un equipo de periodistas especializados, cada uno
a cargo de una seccién determinada. Asi, tendra su comenta-
rista politico, su critico de cine y teatro, su cronista deportivo,
su encargado de asuntos gremiales, su especialista en cuestio-
nes agrarias, etc.

Por supuesto, se transmite todos los dias y siempre en el
mismo horario. Algunas de sus secciones son diarias, en tanto
que otras se alternan y se incluyen una o dos veces por
semana. Suele durar hasta una hora; y no resulta largo, pues
la gran variedad de sus secciones y su dindmica mantienen el
interés del oyente a lo largo de toda la emisién.

En el fin de semana, el radioperiédico puede ofrecer un
““suplemento’’ o edicién especial con la sintesis del acontecer
semanal, panoramas nacional e internacional, notas amplia-
das, comentarios de fondo, etc.
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Aunque en los hechos este formato se ha desvirtuado y los
radioperiédicos que existen actualmente distan mucho de
responder a estas caracteristicas, se trata de un esquema
ampliamente rescatable. Un buen radioperiédico, agil, com-
pleto y bien hecho puede ser de gran valor informativo e
incluso educativo.

9. El programa miscelaneo: la radio-revista

Existe también en radio una amplia gama de programas
hablados que pueden denominarse ‘“‘misceldneos’’, a base de
temas y secciones variados. No son faciles de definir, dado que
precisamente su caracteristica es la variedad de secciones.

Generalmente, la presencia de un conductor (o de una
pareja de conductores) es la que da el cardcter y asegura la
unidad del programa. Algunos de ellos son predominante-
mente frivolos, de mero entretenimiento, ligero. Incluyen de
preferencia notas sobre modas, belleza, recetas de cocina,
horéscopo, curiosidades triviales, etc. Sin embargo, el forma-
to puede adoptar, aun dentro de su modalidad miscelanea,
contenidos de mayor interés informativo y educativo. Tal es
el caso de la radio-revista de actualidad, un género que se ha
desarrollado mucho en la radio europea y se ha adoptado
también en algunos paises africanos.

Asi como el radioperiédico es el equivalente en radio del
periédico escrito, la radio-revista es el equivalente a la revista
ilustrada de actualidad. Alterna diferentes temas del momen-
to -aunque sin ceiiirse, como el radioperiédico, a las noticias
del dia- y utiliza en sus secciones diversos formatos: entrevis-
tas, crénicas, encuestas, charlas testimoniales, comentarios,
breves didlogos a veces también consultorios. Y generalmente
intercala dos o tres piezas musicales, con el fin de amenizar
aun mas el conjunto (se procura que esas piezas musicales
tengan relacién con alguno de los temas tratados ese dia: por
ejemplo, a una nota sobre Brasil la precedera o sucedera una
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danza o cancién del folklore brasilefio). Un conductor -o una
pareja de conductores- llevael programa y enlaza las distintas
secciones.

Puede programarse una radio-revista dirigida a una au-
diencia general; pero lo més habitual es que se destine a un
sector determinado. Por ejemplo, una radio-revista para la
mujer, o para los jévenes, o para el sector campesino.

El valor de este formato es que acerca al publico, no
informado ni especialmente interesado en un tema dado, una
informacién sucinta acerca de él. De esa manera puede hacer
saber a sus oyentes sobre la existencia de un hecho o de un
problema del que de otra manera no se hubieran enterado. El
programa, poco a poco, puede ir despertando inquietudes,
creando conciencia e interés sobre diversas cuestiones, am-
pliando el horizonte informativo y conceptual de su audien-
cia.

Su limitacién esta dada por su mismo caricter miscelaneo.
Como debe ofrecer en cada emisién varios temas y secciones
y todos ellos deben ser presentados en forma breve y agil, no
puede dar sino una visién rapida y superficial de cada uno.

10. Las mesas redondas

Son los programas a base de la participacién de dos o méas
invitados, a fin de ofrecer a la audiencia el analisis de un
problema o de una cuestién determinada.

Porlo general, losinvitados son especialistas en la cuestién
que se trata de dilucidar; pero también puede participar en la
mesa redonda ‘el hombre comin’’, sobre todo aquél que de
alguna manera vive el problema. Por ejemplo, si el tema de la
mesa redonda es el funcionamiento de un servicio publico,
puede ser interesante que, junto a las explicaciones de los
técnicos y los funcionarios, se oigan las quejas, los reclamos
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y las preguntas de los usuarios del servicio; sobreun problema
de educacién, no solo pueden expresarse los educadores y los
funcionarios de gobierno, sino también los padres de familia
y los propios educandos.

Hay siempre un conductor o moderador que cooordina el
programa, formula las preguntas dirigidas a todos los invita-
dos o expresamente a alguno de ellos, concede la palabra a los
distintos participantes, administra el tiempo, regula la dura-
cién de la intervencién de cada uno, resume los distintos
aportes a las diferentes posiciones, etc.; y expone las conclu-
siones a las que se hayan podido llegar al término del didlogo.

Dentro de este formato, pueden distinguirse dos tipos de
programas:

a. La mesa redonda propiamente dicha. Es lo que los
ingleses llaman el panel. Se invita a diferentes personas para
que cada una aporte su informacién y su punto de vista, desde
la perspectiva de su respectiva especialidad. Las opiniones
aqui pueden ser divergentes o coincidentes. Si hay discrepan-
cias, se las sefala y se las confronta, pero el programa no
busca sisteméticamente oponer posiciones antagdénicas. Su
propésito es mas bien aclarar una cuestién, analizarla desde
diversos dngulos. Muchas veces hay convergencia de posicio-
nes con, a lo sumo, matices de diferencia: las distintas inter-
venciones, m4s que oponerse, se complementan unas a otras.

b.- El debate. A diferencia del anterior, el programa
polémico o de debate busca la discusién, la controversia. Se
propone desde el inicio oponer y confrontar posiciones encon-
tradas. Si hay un conflicto, invitara al programa a las dos
partes en pugna para que expongan el problema desde su
propia posicién y lo discutan. Por ejemplo, si se discute un
proyecto de reforma agraria, invitard a personas representa-
tivas, unas que estan de acuerdo con la reforma (tal vez los
politicos autores del proyecto, o los dirigentes del sector
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campesino que lo apoyan) y otras que lo recusan y combaten
(acaso politicos del sector opositor o propietarios de tierras).

Si en toda mesa redonda, el conductor o moderador juega
un papel de gran importancia, en el caso de la discusién o
debate su funcién es atin més compleja y delicada y requiere
grandes dotes para mantener el equilibrio y la equidistancia
del programa. Se requiere asimismo un esquema muy bien
pensado para la regulacién del tiempo, de modo que ambos
grupos dispongan de tiempos iguales.

El valor de estos programas polémicos consiste en llevar al
oyente la conciencia de una controversia, permitirle escuchar
las dos posiciones, ‘‘las dos campanas’’, e invitarlo a asumir
una propia posicién tras pensar en la cuestién.

11. El radio-reportaje

Junto con el radiodrama, el reportaje radiofénico constitu-
ye uno de los dos formatos mas relevantes de la radio educa-
tiva. La BBC de Londres, Radio Nederland de Holanda, ‘“La
Voz de Las Américas’’ de los Estados Unidos, asi como las
emisoras de Tanzania y de otros paises africanos y asiaticos,
lo utilizan con gran asiduidad. El hecho ya sefialado de que
sea poco conocido y poco usual en América Latina, no debe
retraernos de su empleo. Por el contrario, este libro habra
prestado un 1til servicio si gracias a él méas educadores-
comunicadores aprenden a hacer reportajes y se lanzan a
explorar este eficaz lenguaje.

Un reportaje es una monografia radiefénica sobre un tema
dado. Cumple en radio una funcién informativa un tanto
similar a la que cumple en el cine la pelicula documental (los
ingleses llaman al radio-reportaje documentary, aunque tam-
bién le dan el nombre de feature). Podriamos compararlo
también con un articulo periodistico largo; pero no solo
contendria texto sino ademads ilustraciones, fotografias.
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El radio-reportaje no es una breve exposicién sobre un
tema como lo es, por ejemplo, una charla, sino una presenta-
cién relativamente completa del tema. Suele durar media
hora, o por lo menos quince o veinte minutos. A veces hay
reportajes tan interesantes y tan variados en recursos que
duran cuarenta o cuarenta y cinco minutos, sin que resulten
pesados ni largos. Pero para tratar un tema con esa extensién
no podemos hacer una conferencia o poner un locutor o dos,
hablando todo el tiempo, sino que necesitamos desplegar una
variada gama de recursos y formatos, que cumpliran alo largo
de la exposicién el mismo papel que cumplen las fotografias y
los dibujos en un articulo ilustrado.

a.- El reportaje a base de documentos vivos. Supon-
gamos que nos proponemos plantear a la audiencia el proble-
ma de los ruidos molestos en la ciudad. Grabaremos sonidos
reales, pondremos nuestra grabadora en los cruces de transito
mas ruidosos, en las calles de mas incontrolado bullicio, etc.
Realizaremos diversasentrevistas: aun ingeniero de transito,
a un médico, a autoridades municipales, al pablico que sufre
el estrépito. Pediremos a un neurdlogo especialista en la
cuestién que nos ofrezca una breve declaracién o charla sobre
las consecuencias que los ruidos molestos tienen para el
sistema nervioso de los habitantes. Acaso organicemos una
brevisima mesa redonda o panel de varios expertos sobre el
tema. Luego, seleccionaremos (editaremos) de todo ese mate-
rial grabado los pasajes mds significativosy relevantes. Y, con
todo ese conjunto de documentos, armaremos nuestro repor-
taje. Naturalmente, escribiremos un guién, en el que un
conductor narrador llevar4 el hilo de la exposicién, encadena-
ra los distintos documentos unos con otros, los comentara,
sacara las conclusiones.

De un modo andlogo, si deseamos hacer un radio-reportaje
sobre la falta de agua potable en los sectores ‘““marginados’’ de
la poblacién, comenzaremos por recoger distintos documen-
tos ‘“de campo’’ -i.e., registrados in situ, en el terreno-. Nos
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iremos con nuestra grabadora al grifo (‘‘chorro’’ o ““fuente’’)
que surte de agua a un sector marginal; no solo registraremos
el sonido del agua que cae débilmente, gota a gota, en los
recipientes de latén de los pobladores, sino que conversare-
mos con estos, les pediremos que cuenten sus penurias para
proveerse de agua, las cuadras que tienen que caminar desde
sus casas hasta el surtidor y viceversa, las veces que acuden
infructuosamente para encontrarse conque ya no hay agua en
el grifo. Visitaremos sus hogares y grabaremos sus declaracio-
nes: nos diran tal vez, por ejemplo, que ya hace afios que
vienen pagando por una hipotética instalacién de red de agua
potable domiciliaria, pero que nunca se la instalan.

Esto nos llevar4 a la administracién del servicio ptblico de
aguas corrientes, para indagar por qué no se realizan esas
prometidas conexiones. Luego, el médico del dispensario o
centro de salud local nos hablar4 sobre las consecuencias que
acarrea para la salud del barrio la carencia de agua potable:
la proliferacién de enfermedades infecciosas de origen para-
sitario, particularmente en los nifios. Una maestra de la
escuela del barrio nos podra decir cudntos nifios se atrasan en
sus estudios a causa de las enfermedades digestivas y nos
sefialara su bajo rendimiento escolar, debido a su permanente
estado de debilidad y morbilidad. En el Ministerio de Salud
Pablica procuraremos estadisticas sobre el porcentaje de
hogares de la ciudad que carecen de agua potable; estadisticas
asimismo sobre tasas de mortalidad y morbilidad generales y
especialmente infantiles. Acaso, con un poco de malicia,
inquiriremos también de un técnico, un cdlculo aproximado
del agua que se consume diariamente en los barrios residen-
ciales de la ciudad, para el llenado de piscinas y el riego de
jardines. Llegaremos al Ministerio o Direccién de Planeamiento
para preguntar qué se estd haciendo para resolver el proble-
ma, etc. Y una vez més, con ese conjunto de documentos,
vertebrado por un guién que los une en la voz de un narrador,
produciremos nuestro radio-reportaje.
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Muchas veces, como puede apreciarse, el reportaje
radiofénico adopta la forma de una investigacién. Va inqui-
riendo, indagando, en procura de saber m4s sobre el tema (es
la técnica que los italianos denominan inchiesta o los france-
ses enquéte periodistica) una entrevista da una pista y lleva
a la entrevista siguiente. Un dato se encadena con el que lo
sigue. El conductor del programa empieza casi como el oyen-
te, sin saber mucho del tema, pero a medida que su investiga-
cién avanza, va descubriendo més y méas. Hay algo de ‘“perio-
dista-detective’ en la estructura de estos reportajes. Y el
oyente acompaia al periodista en su exploracién; va apren-
diendo arelacionarlas ‘‘pistas’’. Si el productor del programa
eslacido, su reportaje no solo describira el problema, sino que
buscara sus causas, su porqué.

Evidentemente, las entrevistas son el principal alimento
de un reportaje; pero no el inico. Se insertan también ruidos
reales grabados en el terreno, breves charlas o declaraciones
testimoniales, en ocasiones mini-paneles, etc. En fin, se apela
a todos los recursos documentales posibles para ilustrar el
tema y darle una presentacién variada y vivaz. Algunos
libretistas intercalan a veces brevisimos flashes dramatiza-
dos, con actores y montaje sonoro.

Otros reportajes no se diferencian demasiado del formato
misceldneo de una radio-revista; solo que todas las secciones,
en lugar de tratar de temas diferentes, conciernen al mismo
asunto. Por ejemplo, el presidente de un pais hermano -que
Illamaremos Y- visita al nuestro. Entonces, dedicamos un
reportaje a ese pais. Incluiremos extractos (o fragmentos)
grabados de un reciente discurso del presidente visitante,
donde fija los lineamientos principales de su politica exterior;
una entrevista a un destacado escritor que forma parte de la
delegacién visitante, sobre el movimiento cultural actual en
Y; un comentario o crdénica sobre la educacién en Y; c6mo se
estd4 atacando el problema del analfabetismo; una charla de
una compatriota que ha vivido largo tiempo en Y, sobre las
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costumbres familiares en ese pais, el papel de la mujer, la
influencia de la tradicional mentalidad machista, etc.; una
entrevista de un dirigente cooperativo que ha visitado recien-
temente. Y, en ocasién de un congreso y a quien interrogare-
mos sobre el cooperativismo agrario en Y. Intercalaremos
también miasica: canciones tipicas del folklore de Y.

Como se ve, a través de un mosaico hemos dado varias
facetas de la vida actual en el pais al que hemos consagrado
el reportaje.

Pero esta estructura misceldnea, sibien se presta para
algunos temas de caracter panoramico, no tiene, desde luego,
la cohesién y la fuerza del reportaje-investigacién descrito
mas arriba, en el cual, a partir de una inquietud, de un deseo
de saber, vamos indagando y penetrando, profundizando cada
vez mas en el tema.

b.- A base de reconstrucciones (relato con montaje).
Supongamos que nos proponemos presentar un reportaje o
documental sobre un hecho histérico, sucedido hace tiempo.
Por ejemplo, la revolucién que llevé a la declaracién de
independencia de nuestro pais en el siglo pasado. Es evidente
que aqui no disponemos de documentos ““vivos’’.

O deseamos hacer un reportaje sobre un hecho contempo-
raneo pero de otro pais. Vg., la organizacién de las aldeas
comunitarias en Tanzania. Aqui tampoco se da la posibilidad
de manejar documentos ‘‘vivos”’. Aunque dispusiéramos de
ellos, no podriamos reproducirlos. Un discurso del presidente
Nyerere puede ser muy interesante pero, aun cuando obten-
gamos la grabacidn, serd en idioma suahili, en el mejor de los
casos en inglés.

Incluso pueden sumarse las dos dificultades: distancia
espacial y distancia histérica. Por ejemplo, écémo podemos
producir un reportaje sobre la obra cientifica de Mme. Curie?
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Desde luego, podemos realizar una dramatizacién sobre
cualquiera de estos temas. Pero no siempre el tema tiene
substancia dramatica, ni se presta para una dramatizacién.
Lo gque nos proponemos no es construir un drama, sino
informar bien sobre un asunto, daruna visién informativa. La
radio nos ofrece también recursos para hacer reportajes sobre
temas de esta indole: es el tipo de reportaje que llamamos
“‘relato con montaje’’.

Volviendo al segundo de los ejemplos, un discurso del
presidente Nyerere no se puede transcribir en su lengua
original; pero si se puede traducir y hacer leer extractos por
un locutor o actor que personifique al gobernante tanzanio.

Utilizaremos, entonces, como en todo reportaje, un narra-
dor (o pareja de narradores) que conducira la exposicién del
tema. E iremos intercalando distintos documentos, pero ya no
grabadosen vivo, sino puestos en voces de actores o locutores.
Asi, paralareconstruccién de la revolucién de Independencia,
podremos reunir una serie de citas histéricas: escritos de
personajes de la época, crénicas, discursos de los héroes de la
revolucién, etc. Hacemos una buena seleccién de estos docu-
mentos y los vamos insertando a lo largo de la narracién,
Seran como las citas en un texto escrito. Y, asi como las citas
se ponen en bastardilla o en negrita para destacarlas del texto,
aqui utilizamos el recurso sonoro de ponerlas en otras voces;
y acaso, en ocasiones, con resonancia o con un fondo musical.

También necesitamos ilustraciones, grabados. Entonces,
algunas breves escenas las presentamos dialogadas, dramati-
zadas e interpretadas por actores. Reconstruimos una batalla
con efectos sonoros. Como se ve, el relato montado utiliza
algunos recursos del radiodrama (ya hemos dicho que los
formatos radiales se combinan y se entremezclan); pero se
diferencia de él en que no se desarrolla una accién dramética
sino que se centra en un enfoque periodistico y se basa en un
relato como eje.
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Para montar un reportaje sobre Mme. Curie nos valdremos
también de citas: escritos de la propia protagonista -pasajes
autobiograficos, etc.,-recuerdosy testimonios de sus contem-
poraneos. Apelaremos también a algunas breves escenas dia-
logadas como instantdneas sonoras. Misica polaca y francesa
nos dardn el marco musical evocativo.

Para hablar de las aldeas comunitarias de Tanzania, con-
tamos con los ya mencionados extractos de un discurso alusi-
vo de Nyerere puestos en la voz de un actor; con crénicas de
viajeros que visitaron esas aldeas y relatan sus impresiones;
con el testimoniode un habitante de una de dichas aldeas, que
compara su vida de antes con la actual; con ese relato podemos
construir una entrevista imaginaria, intercaldndole pregun-
tas pertinentes y haciendo que los parrafos de su testimonio
aparezcan como respuestas a esas preguntas (si: también una
entrevista se puede montar). Contamos asimismo con las
canciones de esas aldeas, tan sugestivas en su misica y cuyo
expresivo texto podemos traducir e ir haciéndolas decir en
espafiol, sobre las voces del coro nativo, para que el oyente se
entere de su significado y aprecie su hermoso mensaje comu-
nitario.

12. El radiodrama

Ya en el capitulo 2 hemos analizado extensamente las
importantes ventajas de este formato (cfr. pg. 91). Es el mas
activo; y, paradéjicamente, siendo la mas de las veces una
ficcibn, es el que mas se acerca a la vida real. En lugar de un
locutor que narra una historia, los personajes de la historia se
animan y hablan por si mismos, en las voces de los actores que
los encarnan. La historia puede ser real o imaginaria; pero en
uno u otro caso, el oyente se sentird involucrado en ella;
identificado, consubtanciado con el problema que la pieza
dramética desarrolla y con los personajes que la viven.

Sila obra ‘“suena’’ a vida real, si se relaciona con situacio-
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nes, ambientes y hechos que son familiares al oyente, mante-
ner laatencién de éste con un radiodrama es més facil que con
cualquier otro formato; y es también mas facil lograr su
participacién intelectual y emocional. De ahi que el radioteatro
aparece como especialmente indicado para dos fines:

1) para plantear un problema, para mostrar un conflicto y
enfrentar al oyente a una opcién;

2) para vehicular un mensaje.

Sin embargo, este mensaje debe ser sugerido, insinuado;
estar implicito en la accién dramatica y surgir de la accién
misma. Un radioteatro que culmine con una moraleja explici-
ta y que desemboque en un sermén o en una arenga, se
desvirtiia o estropea. Es el oyente quien debe extraer el
mensaje sobre el que deseamos que reflexione.

Podemos distinguir tres tipos de programas realizados con
radiodrama:

a.- Unitario. La accién comienza y termina en esa inica
emisién. Al igual de lo que acontece en una obra de teatro, los
personajes no tienen continuidad posterior: son creados en
funcién de esa irradiacién independiente. La pieza radiofénica
constituye una unidad en si, no forma parte de un conjunto.
Como género literario, equivale al cuento.

Sin embargo, si se lo desea, es posible organizar un progra-
ma a base de radioteatros unitarios que tengan una cierta
unidad, silas piezas que lo integran tienen algo en comin. Por
ejemplo, ‘‘Historias de jévenes’. O si transcurren en un
mismo escenario -por ejemplo, un barrio popular- aunque los
personajes cambien en cada historia y las historias mismas
sean de diversa tematica y caricter.

b.- Seriado. Como en el caso anterior, cada capitulo
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presenta una trama independiente, que puede ser seguida y
comprendida sin necesidad de haber escuchado los capitulos
anteriores (a lo sumo, si alguna historia es muy extensa, se la
presenta excepcionalmente en dos o tres capitulos); pero hay
un personaje central o un grupo de personajes que es fijoy
permanente y da continuidad a la serie. Es el caso de series
tales como ‘‘El padre Vicente (diario de un cura de barrio)”’,
““Mi tio Juan’’, ‘“Mi camién, la gente y yo’’ (personaje fijo, el
camionero), ‘“‘Del brazo con los Varela’ (personajes fijos, los
miembros de la familia Varela).

A veces, son la estructura y la tematiea de la serie las que
dan su caracter de tal. Asien la serie ‘“Cosa juzgada’’ no habia
personajes fijos, pero todos los capitulos presentaban casos
judiciales reales e implicitamente invitaban al oyente a for-
mular su propio juicio y a cuestionar la sentencia dictada por
los jueces. En una serie que dramatice la historia de un pafs,
tampoco hay un personaje fijo; pero sin embargo el radiodrama
es seriado, porque se puede decir que hay un personaje
protagénico permanente, aunque ineludible y abstracto: el
pais mismo, su historia. Ademas, los distintos episodios his-
téricos habran sido seleccionados con un determinado crite-
rio, lo que imprimira unidad al conjunto; como se la dara
también la forma de presentar esos diferentes episodios.

c.- Radionovela. La clédsica novela en muchos capitulos,
con una trama continuada. Hay que escucharla integra o casi
integra; si se pierde algin capitulo, es dificil reubicarse y
seguir el argumento; si se pierden varios capitulos seguidos,
casi imposible. Adema4s de este inconveniente, se hace mucho
mas dificil dar un caracter educativo a esta estructura conti-
nuada, porque la necesidad de mantener el ‘‘suspenso’’ dra-
maético y dejar el interés pendiente al final de cada capitulo,
obliga a forzar las situaciones y lleva a caer facilmente en el
efectivismo y hasta a veces en el melodrama.

Por las razones anotadas, para fines educativos, el mas



180 M. Kaplun

recomendable de los tres tipos de radiodramas es el seriado.
No exige escuchar todos los capitulos, no impone una atadura
como la radionovela; pero al mismo tiempo tiene personajes o
elementos permanentes que da unidad al conjunto; que, sin
atar al oyente, lo motivan para seguir escuchando el progra-
may hacen que se identifiquen més con él. Asi, el radiodrama
seriado establece con su audiencia una comunicacién maés
perdurable, m4s honda y cdlida que el radiodrama unitario.

No obstante, no hay que desechar tampoco del todo la
estructura radionovelada. La adaptacién radiofénica de bue-
nas novelas de la literatura nacional, latinoamericana o uni-
versal, o la presentacién de vidas noveladas (biografias) puede
justificar y redimir su empleo. Después de todo, en el siglo
pasado, en la época del gran auge del folletin y de las novelas
publicadas por entregas, vemos a grandes escritores -un
Dostoiesvsky, un Balzac- que publican sus magistrales nove-
las primero en forma de folletin, en entregas periédicas.

2. LA PRACTICA DE LOS FORMATOS
La elecciéon del formato
éQué formato debemos elegir para nuestro programa?

La respuesta es: el que mejor se adecue a la temética que
nos proponemos tratar. Silos temas tienen sustancia drama-
tica, empleemos el radiodrama; si son mas bien expositivos
(informacién, divulgacién de conocimientos), optemos por el
reportaje, o, por el didlogo did4ctico o por la entrevista. En
uno u otro caso, lo importante es que imprimamos siempre
variedad, que utilicemos recursos radiofénicos. Que ponga-
mos inquietud, creatividad, para lograr una emisién dindmi-
ca e interesante; que no caigamos en la clasica y rutinaria
exposicion monologada. Aun ésta puede tener otra vida si
empleamos efectos sonoros bien integrados al asunto, si
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intercalamos fragmentos de entrevistas, etc. Si buscamos, en
sintesis, la elaboracién radiofénica de nuestro material.

Programas ‘‘caros’’ y ‘“‘baratos”

Como razén parajusticiar el no hacer programas dindmicos
-tales como radiodramas o radio-reportajes- muchas veces se
alega el hecho de que son més caros.

En el casode los radiodramas y de otros formatos afines, se
alega asimismo que estos requieren actores; y que en muchas
partes no se dispone de ellos, por no existir en el lugar
tradicién teatral.

Examinemos ambos argumentos

Los costos. Es cierto que los programas dinamicos son
mas caros en términos de dinero y de recursos humanos.
Requieren més personal y mayor dedicacién de tiempo. Pero
hay que ver la relacién costo-beneficio.

En radio, como en todo medio de comunicacién de masas,
el costo real no estd dado por el presupuesto de la emisién en
cifras absolutas, sino por el costo relativo, per capita, resul-
tante de dividir el monto de la inversién por el nimero de
oyentes alcanzado (cobertura). Si un programa cuesta el
triple que otro, pero atrae y lograr nuclear e interesar a una
audiencia seis veces més numerosa, su costo real (costo per
capita) es, en realidad, dos veces menor. Y si ademas, como se
ha visto, un programa dinamico resulta tanto més educativo,
en términos de costo-beneficio habré que evaluar también los
frutos que deja en esa audiencia.

En consecuencia, un buen programa puede costar maés,
pero en realidad no ser més caro, sino constituir por el
contrario la inversién més econdémica. En funcién de los
resultados, quiza sea preferible limitarse a producir dos
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buenos programas por semana que ofrecer todos los dias
media hora de rutina.

Por otra parte, muchos servicios de radioeducacién tal vez
debieran rever los criterios con que elaboran sus presupues-
tos. Quiz4, comparada con las partidas que destinan a insta-
laciones técnicas, personal y servicios administrativos, etc.,
estén dedicando una parte demasiado pequefia a la produc-
cién. De nada vale tener una gran emisora de muchos kilova-
tios, silos programas que irradia son pobresy poco interesan-
tes. Una redistribucién mds racional de los recursos permitira
atender mejor el rubro que debiera ser el nimero uno en toda
planificacién presupuestal de radio educativa y cultural: el
destinado a la elaboracién y produccién de buenas emisiones.

No siempre, entonces, es problema de falta de dinero, sino
de equivocada distribucién de los recursos econémicos totales
disponibles. No vale la pena gastar dinero en la distribucién
de un producto mediocre.

Los actores. La escasez de actores es también un hecho
muchas veces real. Pero si no los tenemos, podemos formar-
los. No es necesario contar siempre con actores de radio
profesionales; a veces para fines educativos, tienen més vicios
que cualidades. Pero quizd se pueda lograr el concurso de
actores de teatro vocacional o independiente. Y acaso, por
afiadidura, ellos estén dispuestos a actuar por una paga
bastante menor que los profesionales, con lo cual el problema
del costo de los programas se atenuard en gran parte.

Si se pide la colaboracién de estos actores no-profesionales
para programas insipidos y pueriles, dificilmente se presta-
ran; pero sise los invita para actuar en programas con libretos
interesantes y con contenidos que valen la pena, estos podran
encontrar para su actuacién radial el mismo aliciente que los
lleva a hacer teatro (donde también actian por vocacién,
sacrificadamente): el placer de actuar para el pablico repre-
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sentando un buen texto y el prestar un servicio a la educacién
y a la cultura populares.

Naturalmente, estos actores tendrian que aprender el oficio
radiofénico, ya que actuar por radio es muy diferente que
hacer teatro sobre su escenario; pero, bien orientados y
guiados, seguramente casi todos podran aprenderlo.

Los concursos, los premios

Habr4 tal vez llamado la atencién la ausencia, en nuestra
enumeracién de formatos béasicos, de algunos que son usuales
en radio. Por ejemplo: no mencionamos los programas de tipo
‘““concurso’’, con participacién de los oyentes y premios en
dinero o en mercancias.

Este formato, en efecto, es comun en radio; pero no lo
incluimos porque nuestro propésito era el de recapitular los
géneros aptos a los fines educativos y culturales; y los concur-
sos con premios presentan desde este punto de vista los mas
serios reparos. ‘

~ Aun aquellos creen ser educativos y culturales porque se
basan en el mecanismo de preguntasy respuestas sobre temas
de conocimientos generales, premian en realidad la erudicién
y la memoria, no el verdadero saber; el archivo mental de
datos, nombres y fechas, no la capacidad de razonar y de
relacionarlos. Contribuyen asi a dar una imagen falseada y
deformada de lo que es la verdadera cultura.

En cuanto ala participacién de los oyentes, ésta se tornaen
una seudo-participacién, ilusoria y puramente mecénica. Se
reduce a contestar preguntas. Ciertamente la participacién
del oyente es uno de los objetivos que debe perseguirse
prioritariamente en radio educativa; pero debe ser una autén-
tica participacién, que permita a los sectores populares expre-
sarse y hacer un aporte creativo.
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Por otra parte, al basarse en la disputa de premios, estos
programas apelan a uno de los mecanismos més anti-educati-
vos: la competencia individual. Y, por afnadidura, la compe-
tencia con fines de lucro. Vemos con preocupacién el hecho de
que algunos programas educativos, para estimular la colabo-
racién de los oyentes, organizan concursos y ofrecen recom-
pensas econémicas. Si Ud. realmente desea hacer educacién
por radio, sopese bien el efecto de este recurso. Puede ser
deformante y echar a perder en buena medida el propésito
educativo que su programa persigue. Lo educativo y lo mer-
cantil no suelen conjugarse bien.

El humor

Tampoco hemos mencionado explicitamente el humoris-
mo. Cabria hacerse la pregunta: éun programa educativo,
tiene que ser siempre serio? Ciertamente, no. Por el contrario,
creemos que el humor bien manejado puede ser un recurso
educativo valido y fértil.

Hemos incluido dentro de los géneros educativos, el
radiodrama, o radioteatro. Y éste no tiene por qué ser siempre
necesariamente serio. Puede muy bien ser también una come-
dia. Desde sus origenes, el teatro tuvo siempre sus ‘‘dos
caratulas’’, la trigica y la cémica. Piénsese en el indudable
valor educativo de las comedias de Aristéfanes y Plauto las
que, aplicando el adagio (‘‘castigat ridendo mores’’), supieron
fustigar las costumbres, ideas y actitudes de sus contempora-
neos por medio de larisa. O en la demoledora eficacia con que
Moliére ridiculizé y cuestioné en sus comedias los prejuicios
y los falsos valores de su tiempo. Y ya en nuestros dias équién
puede negar que Charles Chaplin ha sido uno de los grandes
educadores del siglo XX? Muchas veces, en una breve tira de
Mafalda, encontramos un mensaje educativo cuestionador,
formulado en un estilo agudo y contundente.
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Labroma, el chiste, la ironia, la satira, pueden ser recursos
educativos muy eficaces. Se puede crear, por ejemplo, un
penetrante radioteatro risuefio, cuyos protagonistas sean los
miembros de una familia ‘“moderna’’ que se deja manipular
por la publicidad y dominar por los hdbitos y patrones de la
sociedad de consumo, comprando a granel cosas innecesarias;
llendndose de deudas para vestir siempre a la Gltima moda;
imitando ridiculamente en su hablar y en su actuar los
modelos impuestos por la televisién; cuyos hijos son fanéaticos
(fans) de los idolos populares y viven pendientes de ellos, etc.

Naturalmente, un libretista que quiera cultivar el humor,
tiene que estar bien dotado para ese género dificil. Una broma
estd muy bien si es una buena broma; un chiste puede ser un
buen recurso si es un buen chiste. Asi como el radiodrama se
ha corrompido por los malos melodramas de la soap opera, asi
también el humor en radio es muchas veces bastardeado por
tantos ‘“‘programas cémicos’’ vacios de contenido, chabaca-
nos, groseros, de mal gusto. Pero en manos de un libretista
capaz de hacer humor con auténtica gracia y a la vez con
contenido y con sentido critico, el humorismo y la comedia
tienen sin duda su lugar en la radio educativa, tal como aqui
la hemos definido y la entendemos.

La relatividad de los formatos

Para finalizar este capitulo, quisiéramos insistir en la
necesidad de no atenerse a una rigida clasificacién de formatos.
Ya se ha visto el peligro y el error de hablar de ‘‘programas
culturales’ y ‘““programas de entretenimiento’’ como catego-
rias independientes. Otro tanto cabe decir de los formatos. Es
necesario conocerlos, para asi disponer de variados instru-
mentos de expresién y tener una visién de las distintas
posibilidades que brinda la radio; pero diferenciar en exceso
los programas hablados y los musicales, los periodisticos y los
radiodramatizados, como si fueran compartimentos estancos
no compatibles, puede resultar limitante.
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Los formatos son relativos. No siempre se dan ni deben
darse quimicamente puros. En manosde unlibretista creativo
pueden dar lugar a combinaciones miultiples, dificiles de
enmarcar en ninguna clasificacién, pero no por ello menos
validos. Por ejemplo, el programa ‘‘Jurado 13’’, del cual
incluimos algunos capitulos en este libro, es un radiodrama
por sus recursos formales y a la vez tiene mucho de reportaje
periodistico por sus contenidos. Es posible, pues, crear pro-
gramas que entren en dos clasificaciones y sean, como en el
caso mencionado, dramaticos y periodisticos a la vez.

Precisamente parailustrar esta posibilidad de ser creativos,
por encima de las clasificaciones y subrayar la diversidad y
posibilidades mtltiples del lenguaje radiofénico, el primer
ejemplo que presentamos en este libro es uno de aquellos que
se resisten a ser encuadrados en uno de los doce formatos
previamente catalogados. Es un programa musical y hablado
a la vez. Utiliza y combina h4bilmente dos componentes: la
musica y la palabra, la cancién y el radiodrama. O acaso seria
mas exacto decir que emplea la palabra hablada y la palabra
cantada.

La serie ‘‘Cantos con sabor a vida’’ incorpora la misica, ya
no como atmésfera o ambientacién de un drama, ni menos atn
en la forma corriente en que suelen intercalarse piezas musi-
cales y canciones en los programas misceldneos, como inter-
valos o descansos; en esta serie, la cancién pasa a ser prota-
gonista, elemento central. En el repertorio latinoamericano
actual, existen muchas canciones populares de texto sugesti-
vo y valioso contenido; pero que, en ese ininterrumpido
‘““bombardeo’’ musical que la radio descarga sobre el oyente,
pueden pasar un tanto inadvertidas, convertirse en una me-
lodia més y ser oidas sin escucharse su mensaje. La serie se
propuso, entonces, valorizar esas canciones. A tal fin, la
autora creé para cada una, una breve accién dramaética inspi-
rada en el texto de la cancién. Esta facilita al oyente la
captacién del significado de la cancién, de su contenido y su
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mensaje; y la convierte en estimulo para una reflexién.

A la vez, el programa se beneficia con la riqueza de un
lenguaje tan expresivo y universal como lo es el musical, a
través del aporte de canciones populares bien seleccionadas y
de hermosa e inspirada melodia.

La serie esta4 compuesta de cuarenta emisiones de nueve
minutos de duracién, de las cuales el ejemplo incluido aqui
corresponde a la cancién del autor argentino Horacio Guarani
‘““No sé por qué piensas td’’, sobre los conocidos versos de
Nicolas Guillén. Naturalmente, la lectura del libreto solo da
una péalida idea del programa: por el papel que juega aquila
miusica, el conjunto solo se aprecia al ser escuchado y no leido;
pero esto mismo confirma su condicién de obra radiofénica,
creada para un medio auditivo. Se transcribe aqui el texto
integro de la emisién, con su presentacién o apertura, que
iniciaba cada uno de los capitulos y que incluia una estrofa
recitaba del poema ‘“El payador perseguido’’ transcrita en la
voz de su autor, el conocido compositor e intérprete argentino
Atahualpa Yupanqui.

Ejemplo 1: Radiodrama musical

‘““No sé por qué piensas ta’’

Serie : CANTOS CON SABOR A VIDA
Emisién N° : 13

Autora : Ana Hirsz

Produccién : SERPAL

Disco : SERPAL N° 3004 - Lado A, Banda 1

Duraciéon : 8:28
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Personajes
- Relator

- Soldado

- Obrero

M. Kaplun

CONTROL INTRODUCCION DE GUITARRA:

FRAGMENTO DE “EL PAYADOR PERSEGUIDO’’ DE

ATAHUALPA YUPANQUI SOBRE LA GUITARRA SE OYE

LA VOZ DE YUPANQUI (TRANSCRIPCION)

1 YUPANQUI Dicen que 1o tienen canto

CONTROL

los rios que son profundos

mas yo aprendi en este mundo

que el que tiene més hondura,

canta mejor por ser hondo

y hace miel de su amargura.

DESVANECE GUITARRA Y FUNDE CON

LOCUTOR

2 CONTROL

SEGUNDO TEMA DE GUITARRA FRAG-
MENTO DE “PAISANO ERRANTE’’DE
YUPANQUI, BAJA Y QUEDA DE FONDO.

Este es un programa de la serie ‘‘Cantos

con sabor a vida’’.
FUNDE CONTEMA 3°: “LACUARTELERA”’

2

ZAMBA TRADICIONAL, POR E. FALU
(GUITARRA), BAJAY QUEDA DE FONDO.
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LOCUTOR

CONTROL

Hoy, ‘“No sé por qué piensas ti’’, versos
de Nicolds Guillén, misica de Horacio
Guarani.

SUBE GUITARRA, BAJA Y DESVANECE

EFECTO

SOBRE:
GRAN TUMULTO: GRITOS, CORRIDAS,

RELATOR

GOLPES,SILBATOS, BAJA Y QUEDA DE
FONDO EN 2° PLANO; DURANTE EL
RELATO, SUBE POR MOMENTOS.

Es una calle cualquiera, de una ciudad

cualquiera de nuestra convulsionada
América. Una vez més, los hombres se
enfrentan. De un lado, los representantes de
la ley. éDe la ley?, éde qué ley?; éde la ley del
maés fuerte?; é&del més poderoso? Del otro
lado: el pueblo. El pueblo que trabaja, que
sufre, que nunca tiene bastante pan. Si, es
una calle cualquiera de cualquier ciudad de
nuestra América. Dos hombres se enfrentan.
¢Por qué se enfrentan?; ées que son distin-
tos?; ées otro su color, es otro su origen, es
otra su vida? No, son iguales. Iguales en el
color, iguales en el origen, iguales en la
pobreza. Sin embargo, en la mano de uno hay
una piedra presta para ser arrojada. En la del

otro, un machete pronto a caer.
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EFECTO

M. Kaplun

VUELVE APRIMER PLANO EL TUMULTO.

4
SOLDADO
OBRERO
EFECTO

DE PRONTO, UN GOLPE MUSICAL DRA-
MATICO DE GUITARRALO DETIENE Y EN
EL SILENCIO SE OYE EL FORCEJEO DE
DOS HOMBRES QUE LUCHAN.

iSuelta esa piedra, hijo de perra!

iSuelta tG ese machete, caracho!
FORCEJEO; GRITO DE DOLOR DEL

SOLDADO

RELATOR

SOLDADO

OBRERO, CUERPO QUE CAE A TIERRA.
iTe dije que la soltaras, hijo de perra!
(PAUSITA) ¢Qué?, équé me miras asi? éQuie-

res que te rompa la jeta, ademas del brazo?

Si. Dos hombres estan enfrentados: uno, re-
presentante de la ‘“‘Ley’’, con el machete
levantando, dispuesto a seguir golpeando. El
otro, caido en el suelo, con su brazo roto,
mirando, mirando a ese hombre: ‘‘su herma
no”’. ¢Qué hay en la mirada del caido que hace
detenerse en el aire el machete del soldado?
(CON UNA RABIA EN LA QUE EMPIEZA

5 CANTOR

A NACER LA DUDA)

(Por qué me miras asi? {Qué quieres?

A CAPELLA (SIN ACOMPANAMIENTO)
CANTA:

No sé por qué piensas t1,

soldado que te odio yo
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si somos la misma cosa,

yo, ta.

T1 eres pobre, lo soy yo,
soy de abajo, lo eres ta.

De dénde has sacado t1,

soldado, que te odio yo.

SOLDADO (REPITE, AHORA CON CIERTA
ANGUSTIA)
¢Por qué me miras asi? éQué quieres?

SOLDADO Si, te conozco muy bien. - Eres uno de los que
estuvieron armando lio en la puerta de la
fabrica.

OBRERO &No me conoces? éNo te acuerdas de mi?

SOLDADO No, no te conozco. Pero no...espera. Me pare-
ce que si... me parece que nos conocimos hace
muchos afios...

OBRERO Si, hace muchos afios, cuando los dos éramos
nifos.

SOLDADO Si... sé, ahora me acuerdo, cuando éramos
chicos y viviamos en...

OBRERO En la misma barriada. T y yo juntos, en la

misma barriada. ¢Te acuerdas? Siempre te-
niamos hambre y nos ibamos juntos a los
barrios de los ricos, para ver si conseguiamos
algo para ayudar en la casa y para calmar el

estémago. Entonces los dos éramos pobres.
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SOLDADO

OBRERO

RELATOR

6
7 GUITARRA

M. Kaplun

Ahora en cambio...

Ahora en cambio, équé? Yo soy pobre y sigo
viviendo en una barriada. éY ta?

Sigo viviendo en la misma barriada. Solo que
ahora tengo hijos...y son ellos los que tienen
hambre.

Dos hombres, uno con una piedra en la mano.
El otro con un machete. (LENTAMENTE).
Estaban hablando, estaban recordando...

Y estaban descubriendo que eran hermanos.
IRRUMPE CON LA INTRODUCCION A LA

CANTOR

CANCION

(AHORA CON ACOMPANAMIENTO DE

GUITARRA):

No sé por qué piensastq,/soldado, que te odio

yo si somos la misma cosa / yo, ta.

T eres pobre, lo soy yo,

soy de abajo, lo eres t1.

De dénde has sacado t4, / soldado, que te odio
yo. / Me duele que a veces ta

te olvides de quién soy yo;

caramba, siyo soy ti/lo mismo que ti eres yo
Pero no por eso yo / he de malquererte ta.
Si somos la misma cosa, / yo, ta.

No sé por qué piensas tua,

soldado de que te odio yo.
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CONTROL

Ya nos veremos yo y t@ /juntos en la misma
calle, / hombro con hombro t4 y yo,

sin odios ni yo ni ta. / Pero sabiendo ti y yo
adonde vamos yo y tti. / No sé por qué piensas
td, / soldado que te odio yo

si somos la misma cosa / td, yo.

PAUSA; TEMA DE “LA CUARTELERA” /

LOCUTOR

CONTROL

BAJA Y QUEDA DE FONDO.

Fue un programa de la serie ‘‘Cantos con

sabor a vida’’ presentado por SERPAL. Hoy,
con ‘‘No sé por qué piensas ti’’, cancién de
Horacio Guarani sobre versas del poeta

Nicolas Guillén.

SUBE GUITARRA Y DESVANECE HASTA

Comentarios:

PERDERSE.

He aqui c6mo en tan solo ocho minutos es posible dar un
mensaje hondo y una accién radiodramatizada, en la que se
conjugan cancidén, personajes dramaticos, efectos sonoros.

1. La transcripcién, un recurso tipico del radio-reportaje,
cumple aqui una funcién artistica. Otro pequefio ejemplo que
ilustra la combinacién de recursos y formatos.

2. Una presentacién de programa musicalmente compleja
y rica, combina tres temas musicales diferentes. La unidad
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estd dada por el instrumento ejecutante, en los tres fragmen-
tosutilizados, -la guitarra- y por el uso detemas de una misma
regién geografica.

3. Una enumeracién que parecia reiterativa, cobra valor al
cambiar el altimo sustantivo y aparecer la palabra ‘“‘pobre-
za’’. Toda la frase parece asi preparada para valorizar esa
palabra, que jugard un papel muy importante en el didlogo
posterior, como lo juega en la cancién misma de Guillén-
Guarani.

4. Tras el tumulto, ahora el forcejeo jadeante de los dos
hombres que luchan y que cobra toda su fuerza en medio del
tenso silencio. De un plano general venimos a un primer
plano. Tras ‘““mostrarnos’ una multitud anénimay sin rostro,
el micr6fono nos pone ahora ante la dimensién humana de los
dos contendientes.

5. En medio del enfrentamiento, la voz del cantor (a capella)
responde a esa rabia del soldado ‘‘en la que ha empezado a
nacer la duda’’. La cancién habla por el obrero caido en el
suelo y habla por el oyente, que se identifica con ella. Dice en
poesia y arte lo que la situacién humana pedia y ha venido
preparando.

6. Las altimas palabrasdel relator cierran la escena sobria-
mente. Lo dicen todo; no es preciso afiadir mas. No hay un
“final’’: es el oyente el que vivira la situacién y sentiri y
reflexionara el mensaje.

7. Inmediatamente, sobre las palabras finales del relator,
irrumpe la guitarra con la introduccién de la cancién, que
aquiopera como vigorosa ‘‘cortina musical’’. Y luego, integra,
la cancién misma, estrechamente ligada conceptual y
emocionalmente a la accién que la precedid, y que ha prepa-
rado el marco para que ella adquiera ahora toda la fuerza de
su mensaje de fraternidad humana.
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Nota importante

Para aprender a hacer radio, es fundamental oir radio. De
ahila conveniencia de que el estudiante no solo lealos libretos
incluidos en este libro, sino que también los escuche realiza-
dos.

A fin de posibilitar ese aprendizaje, para la mayoria de los
ejemplos que incluimos en esta obra, hemos seleccionado
emisiones que estan grabadas y cuyas grabaciones es posible
obtener. Las producciones SERPAL (Servicio Radiofénico
para América Latina) pueden conseguirse en discos o en
cassettes, solicitandolas al representante local de dicha insti-
tucidn.

Hay representantes (coordinadores) de SERPAL en casi
todos los paises de América Latina. Si el lector no conoce la
direccién del presentante en su zona, puede solicitarla a:

SERPAL

Am Kiefernwald 21

D 8000 Miinchen 45

Repiiblica Federal de Alemania

Una vez obtenida la grabacién, la mejor forma de realizar
un aprendizaje provechoso es oirla con el texto a la vista y
seguir simultdneamente la audicién y la lectura. Asi se apre-
ciala forma en que el libretista indica los detalles del didlogo
y los efectos que se estdn escuchando y cémo la realizacién
traduce, mediante diferentes recursos técnicos, las intencio-
nes del autor.



CAPITULO +6

MUSICA, SONIDO,
EFECTOS

La radio -aun la hablada- no es solo palabra. Es también
musicay sonidos. Ya se ha visto (cfr. cap. 2) que el radiofénico
es un medio particularmente sugestivo; y, que debemos em-
plear esa capacidad de sugestién que le es propio. Se ha visto
también que, para compensar la unisensorialidad del medio,
es menester suscitar en nuestras emisiones una variada gama
de imédgenes auditivas. A través del ofdo tenemos que hacer
ver y sentir las cosas al oyente.

Pues bien: en la produccién de esas imagenes auditivas, la
misica y los sonidos seran nuestros dos preciosos auxiliares.
Los sonidos nos ayudaran a que el oyente ‘‘vea’ con su
imaginacién lo que deseamos describir; la mfsica, a que
sienta las emociones que tratamos de comunicarle.

1. LA MUSICA

Funciones de la miisica

a.- Funcién gramatical (como signo de puntuacion).
En programas expositivos (vg. un radio-reportaje), ponemos
trozos de musica para separar secciones o bloques de texto,
para pasar de un asunto a otro.

Una frase musical larga tendra la misma funcién que la
raya o guién que trazamos entre dos pasajes de un articulo,
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para indicar que damos por terminado un aspecto de nuestro
tema y nos disponemos a pasar a otro (de ahi que en algunos
paises a esas inserciones musicales se les llama ‘‘guiones’’).
De ese modo, al tiempo que damos un pequefio descanso o
‘‘respiro’’ al oyente, le advertimos que ‘‘vamos a dar vueltaa
la pAgina’’, que se prepare mentalmente a una mutacioén.

Otra frase musical més breve cumplird la funcién de un
punto aparte: separara dos pariagrafos de un mismo bloque o
seccidn.

En los radiodramas, igualmente, la misica separa las
escenas, marca los traslados de lugar y/o las transiciones de
‘tiempo. Actia, pues, como el telén en el teatro entre un acto
o cuadro y el siguiente. Por eso, traduciendo mal la palabra
inglesa curtain, que significa cortina pero también telén, se
llama a estas separaciones ‘‘cortinas musicales’’ (su designa-
cién maés apropiada seria ‘‘telones musicales’’).

En resumen, la musica se intercala para ir marcando las
diferentes fracciones de que estd compuesta la emisién y para
distinguir unas fracciones de las otras.

b.- Funciéon expresiva. Al mismo tiempo que separa
escenas o pasajes, la masica comenta lo escuchado, contribu-
ye a suscitar un clima emocional. Esta es la funcién principal
de la musica en programas hablados: crear una atmésfera
sonora. La cortina que da fin a una escena puede ser alegre o
triste, agitada o placida; lirica o épica; tensa, vivaz, melancé-
lica, finebre; sugerir esperanza o abatimiento; dar sensacién
de luminosidad o ser sombria. Tanto o més que en el cine, el
comentario musical ayuda a crear en torno a las palabras, el
ambiente peculiar requerido para provocar en el oyente una
determinada identificacién emocional.

De ahi la necesidad de que en nuestros libretos no nos
limitemos a indicar meramente ‘‘“musica’ o ‘‘cortina musi-
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call, sino que precisemos también lo que queremos que la
misica exprese, el cardcter del comentario musical que se
requiere, la atmésfera determinada que esa cortina debe
crear.

La msica no solo subraya el clima emocional de las situa-
ciones, sino también el cardcter de los personajes: una escena
donde predomina un personaje servicial, solidario, fraternal,
culminard bien con un tema musical de sencilla nobleza,
impregnado de cierta ternura; otra donde hemos presentado
a un tipo atildado, afectado, lleno de remilgos, podra ser
subrayada ir6nicamente con un minué cortesano,
dieciochesco....

Naturalmente, es en el radiodrama donde la misica juega
m4s esa cancién expresiva; pero a veces también un radio-
reportaje, un relato con montaje, una charla vivencial, etc., se
benefician con esa atmoésfera que la misica sugiere.

c.- Funcion descriptiva. La misica no solo expresa
estados de 4nimo, sino que muchas veces nos describe un
paisaje, nos da el decorado de un lugar. Si queremos ubicar la
escena en un pais determinado, podemos recurrir a un tema
musical tipico de ese pais; si nos trasladamos a una época
pasada, musica de esa época nos ambientara y situara. Para
una escena a orillas del mar, acaso la musica descriptiva y
poética de La mer de Debussy hara sentir al oyente la atmés-
fera marina. La alegria cantarina de una fuente con sus juegos
de agua podra ser descrita con un pasaje bien elegido de Las
fuentes de Roma de Respighi; el aspecto guerrero marcial de
un ejército marchando ser4 pintado por la musica de ‘‘la via
Apia’’ en Los pinos de Roma del mismo autor.

A veces, la musica describe tan bien una sensacién sonora
que llega incluso a sustituir con ventaja al sonido real y no
hacerlo necesario. La musica del ballet La fundicion de
acero-dice més que el sonido real grabado de las maquinas de



200 M. Kapiun

una féabrica; el paso de un pequefio tren rural est4& muy bien
musicalizado por Villa Lobos en la segunda de sus Bachl anas
Brasileiras.

d.- Funcion reflexiva. Ademas, esas pausas musicales
que introducimos como signos de puntuacién y a la vez como
comentarios emocionales, sirven también para que el oyente
tenga tiempo de recapitular lo que acaba de escuchar y de
reflexionar sobre ello, antes de continuar escuchando la
historia o la exposicién. A veces, en un radiodrama, después
de una escena en que los personajes han discutido y si la
discusién es rica en contenidos, pondremos una cortina mu-
sical larga para que nuestra audiencia piense por un momento
en lo que acaba de oir. Lo propio haremos en un radio-
reportaje tras una entrevista en donde el entrevistado ha
dicho cosas nuevas e importantes. Incluso tal vez preferimos
en esos casos temas musicales m4s bien lentos y llanos -ada-
gios, andantes- que inviten a esa reflexién y la favorezcan.

e.- Funcién ambiental. Para completar esa enumera-
cién, nos resta anadir que a veces ponemos musica porque la
escena real que estamos reproduciendo la contiene. Por ejem-
plo, si nuestros personajes se encuentran en una fiestay estan
bailando, debemos oir la misica a cuyo compaés ellos danzan;
si estan en un concierto, oiremos la misica que se ejecuta en
él; si se hallan en un parque de diversiones, es natural que
escuchemos la misica de la calesita y de la banda del circo.

En estos casos, la misica es un sonido del ambiente. Pero
a veces no por eso deja de contribuir a la atmésfera que
deseamos crear. Si nuestros personajes se encuentran conver-
sando en un bar y estd encendido el aparato de radio, la
misica popular que éste difunde en ese momento puede ser,
a nuestra eleccién, animada o melancélica, segin el clima del
que queramos rodear la conversacién. Si unos muchachos de
la esquina estan reunidos y uno se pone a tocar su armdnica,
puede tocar misica triste o alegre, segin la situacién y el
dialogo lo pidan.
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En uno de los capitulos de ‘‘Jurado 13’’, una barriada muy
humilde festeja con regocijo un acontecimiento: el hijo de uno
de los vecinos del barrio se ha recibido de abogado. En la
escena de la fiesta, en medio de las voces animadas y felices de
todos, se oye la musica de un acordeén tocando un tema
popular vivo y alegre. Pero, posteriormente, el joven defrauda
las esperanzas del barrio; llevado por la ambicién de escalar
posiciones y ‘‘hacer carrera’’, rompe con sus viejos amigos, se
desolidariza de los problemas de sus vecinos, se avergiienza de
sus padres. Y en ese momento, reaparece el acordeén tocando
el mismo tema de la fiesta, pero ahora en tiempo lento y con
tonalidad triste. Asi la musica dice cémo la alegria de esos
padres y sus vecinos se ha transformado en decepcién, en
amargura, en frustracién. La misica ambiental cobra ahora
una significacién expresiva.

Tipos de inserciones musicales

Caracteristica: un tema musical apropiado que identifi-
ca al programa. Se le llama también ‘‘tema de presentacién’’.
Va al comienzo de todas las emisiones y generalmente tam-
bién al final de las mismas, en el saludo de despedida. Es el
logotipo, el membrete del programa; su caratula sonora y por
lo general también su contratapa.

Introducciéon o apertura. Tras el anuncio de presenta-
cién, a veces, al entrar en materia, abrimos la emisién con un
tema musical. Es como el levantarse el tel6n. Al mismo
tiempo, comunica la atmésfera de la emisién o la de su escena
inicial.

Cierre musical. Musica de cierre de la emisién. Es como
el punto final de un escrito, como la bajada de telén sobre el
final de la pieza, como la palabra “‘fin’’ al terminar la pelicula.
Generalmente, se usan los compases finales de una obra
musical; pero sino se consigue un final de obra que se avenga
con la atmésfera de la dltima escena, se recurre a un pasaje
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adecuado que tenga caracter de culminacién y se preste para
rematar y cerrar la emisién.

Cortina musical. Ya la hemos caracterizado: separa
escenas o bloques, a la vez que acentia la atmésfera, el clima
emocional: da el comentario musical de la escena o el pasaje.

Puente musical. Es mas breve que la cortina; por su
misma brevedad, no se busca que dé atmésfera, sino solo que
indique una transicién de tiempo o un cambio de lugar.
Puesto que, seglin se verd méas adelante, nunca se debe
mutilar una frase musical, no sirve para puente una parte de
una frase, sino una frase entera pero corta, de pocos compa-
ses. A veces, se recurre a un arpegio de arpa o a un glissando
de piano. Si bien el puente no tiene una particular funcién
expresiva, hay que cuidar que no desentone con el caracter de
las escenas que enlaza: una frase musical corta pero alegre y
frivola, no es adecuada en medio de dos escenas serias.

Rafaga. Como su nombre lo sugiere, un fragmento breve,
movido y 4gil, generalmente para sefialar una corta transi-
cién de tiempo.

Golpe musical. Un acento o subrayado musical: un golpe
de timbal o de platillos, un tutti de orquesta, un acorde seco
de guitarra. Su uso rara vez se justifica: generalmente resulta
efectista, artifical, grandilocuente.

Transicion. Tenemos que enlazar dos escenas de diferen-
te caracter; por ejemplo, pasar de unaintensay emotiva a otra
alegre; o de una situacién lenta a otra 4gil y movida. Por una
parte, deseamos prolongar el efecto de la escena precedente;
por la otra, preparar la que sigue, y acentuar el contraste
entre ambas. Buscamos en ese caso un pasaje musical de
transicién, que dé sucesivamente ambas atmésferas, es decir,
que pase de una a otra.
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Fundido o mezcla. Como es bastante dificil encontrarun
trozo musical que cambie de un clima a otro, suele construirse
la transicién mediante la combinacién o mezcla de dos temas
musicales diferentes: se va disminuyendo gradualmente, el
volumen del primer tema, al tiempo que se va haciendo entrar
suavemente el segundo. Llega un momento en que el tema
inicial ha desaparecido y ya solo se escucha el nuevo tema que
lo sucede y sustituye. Es un recurso un tanto retérico y
rebuscado.

Otra forma de mezcla consiste en combinar un golpe musi-
cal con una cortina. Se apela a este recurso cuando se desea
culminar una escena con un golpe vigoroso, y luego continuar
con un clima musical que comente la situacién. Como no
siempre es facil conseguir que una cortina que tenga la
atmoésfera musical requerida, comience con un golpe, se toma
un golpe de una obra y se lo mezcla con un tema musical de
otra.

Tema musical. Tema caracteristico de un personaje, de
un grupo o de una situacién. Aparece varias veces a lo largo
de la emisién, como leit-motiv. Asi diremos ‘‘el tema de
Pedro’ y lo haremos jugar, ya como cortina, ya como fondo,
cada vez que deseemos acentuar la reaparicién de Pedro, o
aun evocarle en su ausencia. El tema es la definicién musical
de ese personaje o de esa situacién: es innecesario sefialar, por
lo tanto, que debe ser seleccionado con especial cuidado.

Fondo musical. Misica que se escucha en segundo plano,
de fondo a las palabras. Las radionovelas romanticas abusan
de los fondos hasta la cursileria; es un recurso valido, pero que
hay que saberlo usar con criterio, mesura y buen gusto. Se
utiliza misica de fondo:

a) en un relato o un parlamento extenso que, por algin
motivo se desea expresamente destacar. En esos casos, el
fondo musical sirve para poner ese pasaje ‘‘en bastardi-
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b) para dar emocién y relieve a una situacién dramatica
que se desea acentuar especialmente: un fondo musical
triste, nostalgico, sombrio, o bien placido, luminoso,
subrayard el clima de laescena. Insistimos en que, en esa
funcién expresiva, es preciso ser medidos en su uso y
reservarlo solo para momentos especialmente significativos.

¢) como musicaincidental, para dar ambiente a una cierta
situacién real: la misica en un baile, en una iglesia, en
un circo, etc.

Por supuesto, no tiene ningtn objeto ni sentido poner
misica de fondo a una charla expositiva o a un didlogo
did4ctico. Sin embargo, se cae en este vicio en muchos progra-
mas educativos y culturales.

¢Cuanto debe durar una cortina?

Algunos libretistas indican la duracién de la cortinas en
segundos: piden, segn los casos, quince, diez o cinco segun-
dos de musica.

Tales indicaciones delatan en esos libretistas una idea
mecanica del uso de la mtsica. Nadie puede decretar a priori
cuantos segundos va a durar una insercién de misica, porque
ello depende de la frase musical, que debe ser siempre respe-
tada y que nunca se puede mutilar o cortar abruptamente.
Una frase musical que se mutila, no sirve como pausa, sino
como fuente de ruido: el oido del oyente queda, consciente o
inconscientemente, esperando el final de la frase.

Lo tnico correcto que le cabra al director, sera hacer caso
omiso de esa indicacién. Por otra parte, para poner cinco
segundos de musica, es mejor no poner nada: no hay frases
musicales que solo duren cinco segundos.

Es preferible, pues, limitarse a indicar ‘‘cortina musical’’;
si se la desea especialmente extensa ‘‘cortina larga’’; si mas
corta, ‘‘puente musical’’; si atiin mas breve y agil, ‘“‘rafaga’.
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Pero cuantificar los cortes musicales en segundos, no tiene
objeto.

Notacion de intensidades

No solo debemos indicar el caracter de la musica que
deseamos, sino también en muchos casos la intensidad, el
volumen, con que la insercién musical debe ser manejada.

Normalmente, la masica no se opera con un volumen
constante. Una cortina musical suele comenzar a bajo nivel y
luego subir progresivamente hastaalcanzar su volumen normal. Es
lo que se llama fade-in o crescendo. Podemos graficarlo asi:

/

Esigualmente corriente que la cortina musical no se corte
abruptamente, sino que su nivel se vaya desvaneciendo,
atenuando gradualmente hasta desaparecer. Se llama a este
efecto desvaneciendo o fade-out.
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Generalmente, suceden ambas cosas: la mfisica entra in
crescendo y termina desvaneciéndose:

S
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No es menester que indiquemos estas graduaciones de
volumen en el libreto, ya que como se ha dicho son normales
y todo operador con mediana experiencia las hara sin necesi-
dad de que las especifiquemos. Debemos si, familiarizarnos
con las nociones de crescendo y desvaneciendo (fade-in y fade-
out) porque no solo se aplican a la musica sino también al
sonido y a la voz, como se veria més adelante.

Hay casos, sin embargo, en que debemos indicar cambios de
volimenes musicales. Por ejemplo, cuando deseamos que la
entrada de la masica se haga muy gradual y suavemente, muy
de a poco (steal-in):

—

En ese caso, indicamos:

CONTROL ENTRA SUAVEMENTE CORTINA MUSICAL

Igualmente, cuando queremos que la miisica se desvanezca
muy lenta y suavemente, que se vaya perdiendo muy gradual-
mente (steal-out):

Lo indicaremos asi:

CONTROL CORTINA MUSICAL / DESVACENE
LENTAMENTE
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Veamos otras notaciones frecuentes relacionadas con los
cambios de volumen:

CONTROL CARACTERISTICA MUSICAL / BAJA Y
QUEDA DE FONDO

El tema de presentacién baja y permanece de fondo mien-
tras el locutor presenta y anuncia el programa. Terminado el
anuncio:

CONTROL CARACTERISTICA SUBE Y FINALIZA

O bien sube y desvanece (fade-out) para dar lugar a las
palabras con que comienza la emisién del dia. O también, si
se desea abrir la emisién con un tema de introduccién:

CONTROL ENTRA FONDO MUSICAL LUMINOSO,
ESPERANZADO

Debemos indicar también hasta qué momento debe conti-
nuar ese fondo, dénde deseamos que finalice y desaparezca,
especificar en la linea correspondiente:

CONTROL FONDO CESA

En algunas oportunidades deseamos que una musica que
inicia una escena como cortina, se prolongue y permanezca
“fondeando’’, es decir, de fondo, durante la escena, mientras
hablan los personajes. Nuestra indicacién sera:

CONTROL CORTINA MUSICAL TIERNA / BAJA
SUAVEMENTE Y QUEDA DE FONDO

Obivamente, indicaremos también hasta qué momento de
la escena deseamos que contintie ese fondo.

También es frecuente lo inverso: que el tema que hemos
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introducido durante la escena como musica de fondo, suba y
sea el que remate y culmine la situacién, oficiando de cortina.
La notacién en ese caso ha de ser:

CONTROL SUBE SUAVEMENTE FONDO COMO
CORTINA

4Siempre musica?

Si es un error prescindir de un auxiliar tan valioso como la
musica, que aporta un caudal tan expresivo de iméagenes
auditivas, no es menos err6neo poner musica en exceso, o
ponerla indiscriminadamente, porque si.

Incluso en un drama -el formato en el que la misica juega
un papel més especifico- cortar la accién a cada momento con
cortinas o puentes o rafagas, termina por saturar y distraer al
oyente.

Para separar una escena de otra, no siempre es indispensa-
ble una insercién musical. Asi como en el teatro no siempre se
baja el telén entre cuadros y a veces es suficiente un
oscurecimiento del escenario, también en radio la separacién
puede hacerse con un simple silencio, una pausa entre ambas
escenas. Se desvanecen las voces, sobre las Gltimas palabras
de la escena, para indicar que nos alejamos de ella; se dejan
unos pocos segundos de silencio y luego se abre el micréfono
en fade-out sobre las voces de la escena siguiente.

Si la escena termina con sonido (por ejemplo, pasos), la
separacién se hara todavia mds clara: desvaneceremos esos
pasos, estableceremos un breve silencio o pausa y podemos
comenzar la escena siguiente sin necesidad de separacién
musical alguna. Otro tanto podemos hacer si la escena tenia
musica ambiental: se lleva a primer plano dicha m1sica, se la
desvanecey, tras una breve pausa, se pasa a la escena siguien-
te; la que, a su vez, si comienza con un sonido (por ejemplo,
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ruido de transito callejero), podremos comenzar con dicho
sonido entrando en fade-in. Veamos un ejemplo:

CONTROL PASOS DESVANECE / PAUSA / ENTRA
SUAVEMENTE RUIDO TRANSITO

Especialmente si se trata de una sucesién de escenas
cortas, es mejor separarlas asi, con silencios y eventualmente
sonidos que bajan y suben, que con inserciones musicales
- fatigosamente frecuentes.

Si esto sucede con el radiodrama, género que por su conte-
nido emocional es de por si mas propicio al empleo de la
musica, su utilizacién en otros formatos informativos o
expositivos debe ser encarado atin con mayor cautela. Aqui ya
no se trata solo de cantidad de mfsica, sino, sobre todo, de la
justificacién de su uso. La misica es un buen recurso cuando
estd por algiin motivo; pero empleada arbitrariamente, sin
una razén valida, deja de tener sentido y, mas atn, se torna
contraproducente.

Est4 muy generalizada la costumbre de intercalar cortinas
musicales en medio de una clase o charla expositiva. Cada
tantos parrafos, la charla se corta, se interrumpe, para dar
paso a unos compases de misica cualesquiera: una cortina
generalmente escogida al azar, sin ninguna relacién con el
tema de la charla y, para peor, mecanicamente repetida.
Siempre la misma. Se cree que asi se ameniza la charla y se
aligera y disimula la monotonia del monélogo. Utilizada de
esta manera mecanica y rutinariamente, la miisica no expre-
sa nada; no agrega ningtin valor a la emisién, no la acompafna
ni la enriquece, sino que se convierte en un injerto extraio.
En lugar de amenizar, aburre y distrae del hilo de la exposi-
cién. Como observa John Vodden, de 1a BBC, a propésito de
los programas educativos brasilefios, ‘‘es miisica que se repite
sin sonar absolutamente a nada’’. Vodden opina con razén
que si una charla es monétona, no deja de serlo porque se le
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inserten arbitrariamente pedacitos de misica; la tnica
solucién valida es transformar esa charla, haciéndola intere-
sante en si misma.

Estal vez ain méas objetable el hdbito que existe en algunos
paises latinoamericanos, de poner misica de fondo a las
charlas expositivasy a los didlogos didacticos. Esa misica que
suena permanentemente en segundo plano, solo sirve para
distraer y dificultar la atencién y la reflexién del oyente.

La intercalacion de piezas musicales.

Es corriente también utilizar la misica con una funcién
recreativa: a lo largo de la emisién se introducen dos o tres
““‘descansos’’ ointervalos, en los que se pasan piezas musicales
populares (canciones, musica bailable). Muchas veces, cual-
quier cancién escogida al ‘acaso, sin preocuparse por sus
implicancias educativas. Asi, en un programa centroamerica-
no que trataba sobre un problema social serio e importante
-la tenencia de la tierra y la necesidad de una reforma
agraria- se interrumpid el didlogo para pasar una cancién
ranchera cuya letra llora: ‘‘La mujer que quise me dejé por
otro / les segui los pasos y maté a los dos...”” (sic).

- Pero dejando de lado las incongruencias de contenido, es la
costumbre de insertar piezas musicales la que se cuestiona.
Los productores de radio modernos discrepan con esa practi-
ca, muy com0n en los primeros tiempos de la radiodifusién
educativa, pero que hoy tiende a desaparecer. Actualmente,
los programas educativos y culturales son considerados como
un servicio, en el que no se justifica desperdiciar los escasos
y preciosos minutos de que se dispone para poner musica de
entretenimiento. El oyente tiene oportunidad de escuchar esa
clase de miisicatodoel resto del dia (la radio esta sobresaturada
de ella); cuando sintoniza un programa educativo esta bus-
cando otra cosa y no desea ni necesita distracciones suple-
mentarias. ‘
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Si el programa est4 bien hecho, si es ameno e interesante,
no solo no necesita intervalos o descansos musicales, sino que,
por el contrario, estos vienen a perturbar y resultan contra-
producentes. Su intercalacién es forzada; distraen, interrum-
pen la exposicién del tema y quitan unidad y continuidad a la
emisién.

La midsica como rescate

Sin embargo, si el programa es extenso y de caricter
misceldaneo -es decir, si consta de varias secciones indepen-
dientes- laintercalacién entre ellas de piezas de mfisica puede
cumplir tal vez una valiosa funcién cultural (obviamente,
empleamos la palabra cultura no en la acepcién enciclopédica
y elitista del término, sino en el sentido antropolégico): una
funcién de rescate y revaloracién de la auténtica musica
tradicional de la regién, cada vez mas olvidada. Grabaciones
de campo tomadas en fiestas y celebraciones populares pue-
den ayudar a mantener vivo el arte autéctono de nuestros
campesinos.

Es posible incluso realizar valiosos programas culturales
basados en estas grabaciones de campo. Ellas pueden ser
combinadas con comentarios que expliquen el origen y el
caracter de esa musica, didlogos, breves dramatizaciones en
las que se oigan a los campesinos vivir, trabajar, expresar las
luchas y las esperanzas alas que esas canciones estan ligadas.
Aqui ya no se trata de utilizar la mtisica popular como
descanso, sino de integrarla al programa y dar a todo el
conjunto el caracter de un rescate de la cultura tradicional
campesina. ‘

2. LOS SONIDOS

El sonido es el decorado radiofénico. Corporiza el objeto del
que emana. Oimos el galope y vemos el caballo; el ruido del
transito nos ubica en medio de una arteria llena de movimien-
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to; la sirena de un carro de bomberos y el crepitar del fuego
nos lleva a visualizarel incendio. Al decir de Anibal Arias, ‘‘en
el guién radiofénico ruidos y miisica son tan necesarios a la
palabra como lo son a la vida misma cuya ficcién queremos
llevar al oyente’’.

Funciones de los sonidos

a.- Funcion ambiental, descriptiva. Es decir, con
finalidad fotografica, realista. Empleamos los sonidos como
fondo de la escena, acompainando al didlogo. Una noche en
medio del campo adquirird realidad gracias al canto de los
grillos; al oir el murmurar del piblico, el ruido de platos,
cubiertos y copas, nos sentimos en un restaurante; los gritos
de la multitud nos trasladarian alestadio de fatbol.

Si estd lloviendo, oimos el caer de la lluvia; si estamos en
medio del mar, nos llega el romper de las olas; si nuestros
personajes se hallan navegando en un bote, escuchamos el
golpear de los remos; si la escena transcurre dentro de un
automévil o a bordo de un avién, debe oirse el ruido que la
marcha del motor produce en la cabina de pasajeros; en el
teatro oimos los aplausos, las risas, las toses; en una usina, el
zumbar de los motores.

Todo ello, por supuesto, no demasiado fuerte, para que no
tape las voces y no impida seguir el didlogo. Pero el sonido
tiene que estar alli. Incluso a veces, amplificado: los pasos de
los personajes, acercdndose o alejandose, deben oirse nitida-
mente. La radio ha venido a poner de relieve sonidos que el
oido casi no advierte, como las pisadas o el chirriar de las
puertas.

b.- Funcion expresiva. Pero ademas, en algunos momen-
tos, los sonidos cobran valor comunicativo y no solo de mera
referencia realista. En ciertos pasajes, dicen algo, sugieren,
crean atmoésfera emocional como la musica.
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En medio del silencio de la noche, unas pisadas furtivas que
se arrastran, que se acercan, que se detienen bruscamente,
pueden contar por si solas un hecho, aun sin palabras."

En la adaptacién radiofénica de ‘“Grandes Esperanzas’’ de
Dickens, el ruido de las cadenas que el presidiario fugitivo
arrastraba al caminar, no solo indicaban su presencia, sino
que tenian toda la fuerza simbélica del hombre encadenado.
En la versién de ‘‘El Diario de Ana Frank”’, el golpetear de las
botas de los soldados nazis sobre el empedrado daban la
sensacién ominosa que los refugiados judios experimentaban
en su escondite; transmitian el miedo y la impotencia de los
perseguidos. El canto de los p4jaros, el sonido del agua que cae
de una pequena cascada, crean una atmoésfera placida y
apacible. Mezclamos a los grillos de una escena nocturna con
el aullido de un perro a lo lejos y la situacién adquirira un
caracter amenazante y sombrio.

Chéjov, en sus obras de teatro, utiliza mucho el sonido
como clima. Una puerta desengrasada qué chirria al ser
golpeada por el viento y que nadie se molesta en cerrar, da
toda la sensacién de abandono de desolacién, de tristeza. El
ruido de un objeto de cristal que alguien nervioso deja caer y
se hace afiicos, expresa la ruptura violenta de una crisis.

En medio de la noche, un viejo y desvencijado camién
avanza por un camino de montafa, llevando aun herido hacia
el lejano hospital de la ciudad. Llueve. Se oye el esfuerzo del
motor trepando la empinada carretera; el jadeo y los quejidos
del herido. Las ruedas se atascan en el lodo. Se oye su patinar.
Esos sonidos pintan toda la desolacién en que se vive en las
zonas rurales aisladas, el estado de abandono en que se
encuentran las carreteras, el desamparo de los lugarenos
enfrentados a un accidente.

Los sonidos son, pues, un lenguaje. A la vez que retratan
una realidad, nos transmiten un estado de animo. Hay auto-
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res que, entusiasmados por su fuerza de sugestién, se sienten
tentados a usarlos como simbolos puros y ponen, por ejemplo,
el ruido de un cristal que se rompe como subrayado de una
situacién dramatica aunque en la escena real no se haya roto
ningin objeto y menos de cristal. Esta es una exageracién
expresionista. Un sonido solo debe ponerse cuando correspon-
de a la accién real. Pero, al escribir nuestro libreto, debemos
ponerlos no solo para describir la escena, sino también para
dar la atmésfera de la situacién; valernos del lenguaje sonoro
para comunicar un clima. No usarlo solo como fotégrafos,
para copiar la realidad, sino también como pintores, para dar
una sensacién expresiva de esa realidad. Una vez mas, crear
imagenes auditivas.

Estonosignifica, por supuesto, que haya que poner sonidos
a granel. Llevados por el entusiasmo que provoca su descubri-
miento, muchos principiantes tienden a llenar de efectos
sonoros sus libretos. Este exceso de sonidos hace la emisién
fatigosa y confusa. Lo mismo que se dijo de la misica cabe
decir aqui con respecto a los sonidos: hay que utilizarlos,
ciertamente, pero con sobriedad y mesura. Administrarlos
con criterio y ponerlos cuando sean realmente necesarios.

c.- Funcién narrativa. Como ya se ha explicado, los
sonidos pueden servir de nexo para ligar una escena con otra.
Por ejemplo: oimos un galope que se aleja hasta perderse;
luego escuchamos la llegada del caballo, un relincho, un
golpear de cascos. Percibimos que el personaje que en la
escena anterior parti6 a caballo, ahora ha llegado a destino.

Si una escena finaliza con un tren que parte y la siguiente
comienza con la entrada del tren a la estacién, con esos dos
sonidos explicamos que los viajeros han completado su tras-
lado y ahora estan arribando. '

Bajo unalluvia torrencial, suena la campana de un reloj de
torre dando launa. Desvanecimiento; breve silencio. Canto de
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un gallo. Trinos de p4jaros. Comprendemos que ha pasado la
noche, que la tormenta ha cesadoy que ahora estamosante un
tranquilo amanecer.

d.- Funcién ornamental. Sonidos accesorios, anadidos
paradar color. Por ejemplo: enriquecemos el impersonal abrir
y cerrar de una puerta con el tradicional juego de campanillas
que muchos pequefios talleres antiguos suelen tener; damos
asi color, calidez, a la entrada de nuestro personaje en este
taller, entrada que por algin motivo queremos hacer signifi-
cativa. En una escena que transcurre en un barrio popular,
ponemos a lo lejos los gritos de unos nifios que juegan a la
pelota. No son sonidos imprescindibles, pero bordan, dan vida
y sabor a la escena.

Los sonidos como ilustracion; las graficas sonoras

Hasta ahora hemos ejemplificado el uso de los sonidos en
radiodramas afines, tales como el relato con montaje. Pero
también en programas expositivos el sonido tiene muchas
veces su lugar: puede cumplir en ellos una funcién didactica,
ilustrativa.

Una emisiéon sobre la circulacién de la sangre adquirira
interésy sugestién sila iniciamos haciendo escucharel sonido
amplificado de un corazén que late: sonido ritmico,
acompasado, que testimonia elocuentemente la perfeccién de
esa maravillosa miaquina que es el aparato circulatorio huma-
no. Otra emisién sobre el agua puede ser ilustrada con sonidos
tales como truenos, lluvia, corriente de arroyo, fuente, grifo.
Las posibilidades de crear imagenes auditivas son multiplesy
muy poco exploradas en la radio educativa. Tenemos cientos
de sonidos al alcance de nuestra creatividad.

En un radio-reportaje que se transcribe en este libro y cuyo
tema era las enfermedades parasitarias en el Ecuador, se
logr6 dar la sensacién de gravedad de este mal mds que con
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ningan dato estadistico, con el efecto de un tic-tac de reloj
insertado en medio del reportaje:

CONTROL TIC-TAC DE RELOJ / BAJA Y QUEDA
: DE FONDO

RELATOR Cada quince minutos... cada cuarto de hora
muere un ecuatoriano victima de parasitosis.

CONTROL SUBE TIC-TAC DE RELOJ

Mas aflin: con sonidos podemos crear verdaderas graficas
sonoras. Ya es sabido que las cifras en si dicen muy poco en -
radio. Pero mediante efectos sonoros podemos expresarlas
con elocuentes magnitudes comparativas. Por ejemplo, en
una emisién destinada a explicar las ventajas de adoptar la
semilla de trigo certificada:

LOCUTOR Rendimiento de trigo con semilla comtn:

CONTROL DOS GONG

LOCUTOR Dos toneladas por hectarea (BREVE PAUSA).
Rendimiento de trigo con semilla certificada:

' CONTROL TRES GONG

LOCUTOR Tres toneladas por hectarea.

Otro ejemplo, para exphcar el problema del transitoenuna
gran ciudad.

LOCUTOR Por cada automévil que circulaba por nuestra
capital en 1960...

CONTROL AUTOMOVIL QUE PASA
LOCUTOR Hoy tenemos... -
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CONTROL CUATRO AUTOMOVILES QUE PASAN
SUCESIVAMENTE

LOCUTOR (CONTANDO A MEDIDA QUE PASAN) Uno...
dos... (CON CIERTA ALARMA CRECIENTE EN
LA VOZ)... tres ... &méas todavia? Si: cuatro.

En menos de veinte afios, la cantidad de vehicu-
los se ha cuadruplicado.

Un altimo ejemplo. Se trata de senialar el contraste entre
ciudad y campo, objetivado aqui en la disponibilidad de agua
potable.

LOCUTOR Capital: de cada cinco viviendas, cuentan con
servicio de agua potable...

CONTROL CUATRO CHORROS DE AGUA (DE IGUAL
DURACION) QUE CAEN EN SUCESION

LOCUTOR Si. Una. Solo una tiene agua potable para beber.

En experiencias realizadas con esta técnica de graficas
sonoras en un servicio de radioeducacién destinado a estu-
diantes de ensefianza media, se constatdé que el grado de
retencién de los datos y las proporciones por parte de los
alumnos eran mucho mayor que cuando se utilizaban los
métodos de informacién convencionales.

Montajes: combinacién de musica y sonidos

Combinaciones de mucha sugerencia descriptiva se logran
con montajes en donde se mezclan y funden musicay sonidos.

Por ejemplo, el galope del caballo de un correo portador de
un mensaje urgente, cobra mas vida si va acompaiiado por un
tema musical ad-hoc, 4gil y nervioso, que enmarque y comen-
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te la veloz y premiosa carrera. La mezcla se hace por fundido
(crossfade), jugando con distintos volamenes: primero entra
la musica, luego, in crescendo, el galope que sube hasta
alcanzar el nivel de la musica. Por un momento musica y
galope quedan al mismo nivel; luego vamos esfumando la
musica y queda en primer plano el galope hasta que el jinete
llega al destino.

Un campesino va al mercado de la ciudad para vender su
cosecha; oimos el rechinar de la carreta y, como fondo, una
musica lenta y melancélica que la acompafia y preanuncia la
mala venta. Por efecto de fundido, la masica va subiendo
hasta cubrir el sonido de la carreta, que desaparece y se
pierde, y solo oimos el tema musical: cuando éste baja,
escuchamos el ambiente del mercado (voces, pregones, etc.).

Ejemplo 2: El uso del sonido
“Los de 1a mesa del fondo”’

A veces, un sonido puede cobrar un valor expresivo casi
protagénico. Esel casodel capitulo ‘‘Los dela mesadel fondo™’
correspondiente alaserie ‘‘El padre Vicente, diario deun cura
de barrio”’, donde el constante ruidode los dados que se agitan
en su cubilete y son arrojados una y otra vez sobre la mesa,
enjuicia con mas elocuencia que las palabras alos indiferentes
jugadores. En cierta medida, puede decirse que este
radiodrama esta construido sobre el sonido de los mintusculos
cubos de hueso.

Para quien no conozca esta serie, conviene aclarar que el
padre Vicente es un cura més bien joven, de caracter jovial y
comunicativo, que comparte estrechamente la vida del vecin-
dario y, para vincularse méds con sus vecinos, cena habitual-
mente en la fonda popular del barrio. Lleva un diario de su
vida, en el que registra las cosas que presencia o le suceden.
De este modo, es ala vez personaje y narrador de las historias.
Las relata e interviene en ellas.
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Serie: EL PADRE VICENTE
-Diario de un cura de barrio-

Capitulo: No. 48

Titulo: Los de la mesa del fondo

Autor: Mario César (Mario Kapliin)

Produccién: SERPAL

Disco: SERPAL No. 7024 . Lado B

Duracién: 21:47

PERSONAJES

- PADRE VICENTE

- EUSEBIO 28 afios

- RAUL 27 afios{ Obreros, parroquianos de la fonda

- DANIEL 32 afios

- JOSE 47 afios

- JUGADOR 1

- JUGADOR 2 Edades entre 35 y 45 afios

- JUGADOR 3

- JUGADOR 4

LOCUTOR: La vida. Un cura. Un barrio.

CONTROL: TEMA MUSICAL CARACTERISTICO

LOCUTOR: Los invitamos a compartir otro momento en
la vida de...

CONTROL: TEMA MUSICAL - SUBE

LOCUTOR: ElPadre Vicente - Diario de un curade barrio.

CONTROL: FUNDE CON TEMA POPULAR (TEMA DE
LOS JUGADORES)

VICENTE: (RELATA) Abril 22. Nunca he hablado de
ellos en mi diario. Y sin embargo, estos cuatro
hombres forman parte del marco de mi vida
cotidiana. Siempre que voy a cenar en la fonda
de don Rémulo, alli estédn ellos. Son cuatro...
Van llegando de a uno o de a dos. Saludan...

JUGADOR 1: (DESDE 2° PLANO, ALEGREMENTE) Bue-

nas noches. (CONTESTAN MAS SERIOS)
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VICENTE:

EU@EBIO:
RAUL:
JOSE:

JUGADOR 2:

JUGADOR 3:

VARIOS:
DANIEL:
VICENTE:
ESTUDIO:

VICENTE:

ESTUDIO:

JUGADOR 1:

JUGADOR 2:

ESTUDIO:

JUGADOR 4:
JUGADOR 1:
JUGADOR 4:

ESTUDIO:

VICENTE:

ESTUDIO:

M. Kaplun

Buenas noches... Buenas noches...

... Y van a sentarse a su mesa de siempre. La
mesa del fondo. Una mesa apartada, un poco
aislada del resto del salén... una mesa metida
en un rincén, que nadie ocupa sino ellos.

Ya llegaron dos.

Ahora estan esperando a los otros dos.

No van a tardar. Miren, ahi los tienen.
(DESDE 2° PLANO, ALEGREMENTE)
Buenas noches.

Buenas noches.../Buenas noches...

Ya est4 el cuarteto completo.

Y, ni bien estan los cuatro reunidos, en segui-
da empieza a oirse el ruido familiar...
DADOS (AGITAR CUBILETE, TIRAR LOS
DADOS QUE RUEDAN SOBRE LA MESA)
Si. Estos cuatro hombres se juntan casi todas
las noches para eso. Para jugar a los dados.
Desde hace afios.

AGITAR CUBILETE

Buenos...iatencién toda la sala: me voy a la
generala!

iHuy, qué miedo! iSe me caen los pantalones!
ARROJA DADOS SOBRE LA MESA; JUGA-
DORES 2 Y 4 RIEN

(RIENDO) iGenerala... su madrinal

(DE BROMA) ¢{C6-cémo dijo?

Su madrina... éestd mejor del cutis? (RIEN
LOS CUATRO)

VUELVE AAGITARCUBILETE AHORA CON
MENOS DADOS

Parecen divertirse como locos. El juego pare-
ce excitarlos, apasionarlos. Lo matizan con
exclamaciones, con alegres risotadas...
ARROJA LOS DADOS QUE RUEDAN SO-
BRE LA MESA, JUG.2 Y 4 RIEN.
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JUGADOR 1:
JUGADOR 2:
JUGADOR 4:
JUGADOR 2:

ESTUDIO:
VICENTE:

ESTUDIO:
JUGADOR 2:

JUGADOR 3:

JUGADOR 2:

1 JUGADOR 1:

VICENTE:

ESTUDIO:
JUGADOR 38:
JUGADOR 1:
JOSE:
RAUL:
JUGADOR 3:

JUGADOR 1:

iPero! iHoy estos dados estdan cargados!

No, el que esta cargado es usted.

Si, de grasa. (RIEN).

A ver, don Rémulo, otra cerveza, que si esta
vuelta me saco tres cincos, es gratis.

AGITA CUBILETE - SIGUEN JUGANDO

Y asi se pasan la noche entera hasta las doce,
hasta la hora en que don Rémulo cierra su
prestigioso establecimiento: bebiendo cerve-
za y jugando a los dados. El incentivo del
juego parece estar en que juegan por la cerve-
za: juegan en parejas y la pareja que pierde,
paga la ronda de cervezas.

AGITA CUBILETE

(MIENTRAS AGITA CUBILETE)
Bueno...ahora si... iésta es la mia!

La mia...me hacia mimos y después se fue con
otro. (RISAS).

(SOPLA DENTRO DEL CUBILETE) Suerte,
quiero verte. (AGITA UN POCO Y VUELVE
A SOPLAR) Satanéas, quédate atras.

iSan Pedro Nolasco, mandale un chasco!

(RI SAS) (DESVANECER)

Algunasveces, mientrastodos estamoslo méas
tranquilos, conversando de nuestras cosas, de
pronto estallan unos gritos desaforados,
capaces de sacudir las paredes del local.
ARROJA DADOS.

(TRIUNFAL) Aaaaah! iBieeeeeen! iBieeen!
iTraguese ésta! iBien, hermano bien!

&Qué pasé? (Se arregléd el mundo?

4El pais salié a flote?

iGenerala servida! iGenerala servida! {Viste,
hermano, qué mano para los dados? iSoy un
tigre!

(ABRAZANDOLO) iUn brujo! iGenerala ser-
vida! iSe da una vez en un millén! (RIEN
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2 EUSEBIO:
VICENTE:

3 DANIEL:

CONTROL:

VICENTE:

ESTUDIO:

JOSE:

EUSEBIO:
RAUL:

VICENTE:
DANIEL:

JUGADOR 4:
JUGADOR 2:

JUGADOR 4:

JOSE:
4 DANIEL:
EUSEBIO:

RAUL:

M. Kaplun

CELEBRANDO)

&Qué tipos felices, eh?

&Coémo se llaman? No lo sé. Nadie lo sabe. Es
curioso, en la fonda nos conocemos todos pero
de ellos, después de tantos afios, ni siquiera
les sabemos los nombres. Los llamamos sim-
plemente...

...Los de la mesa del fondo.
CORTINAMUSICAL (TEMA DE LOS JUGA-
DORES)

Los demas conversamos, hablamos de las co-
sas que pasan en el mundo. Alguien lee una
noticia en el periédico y comenta...

EN 2° PLANO, MOVIMIENTO DE DADOS Y
VOCES DE LOS JUGADORES.

Pero oigan, esto. ‘““El Congreso de Cientificos
reunidos en Estocolmo, declaré que ha que-
dado terminantemente probado que en Viet-
nam se estd empleado la guerra quimica, y
que m4as de diez mil cultivos de arrozales han
sido envenenados’’.

iPero, qué crueldad!

iEnvenenar el arroz que come la poblacién!
iEsto ya pasa de inhumano!

(ACCION) ¢Es criminal! iNo tiene nombre!
Pero, adénde va a parar el ser humano, adén-
de va a parar el mundo, si...

ija, ja, ja! i24 al 6! iJa, ja! iAnote! i24 al 6!
Eh, amigo équé le dije? iEsta noche es nues-
tra!

iDon Rémulo, otra cerveza y pasele la cuenta
a estos caballeros!

Tipos felices, éeh?

Estos no se amargan por nada.

Ni por los vietnamitas ni por la guerra quimi-
ca ni por nada.

Estos juegan a los dados y ya esta. (DESVA-
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VICENTE:

EUSEBIO:

EUSEBIO:
RAUL:
DANIEL:
7
JOSE:
Vs
RAUL:

TODOS:
VICENTE:

JUGADOR 1:

7
RAUL:

JUGADOR 38:

JUGADOR 2:

JUGADOR 1:
JUGADOR 4:

JUGADOR 2:

5

NECER AMBIENTE)

(RELATA) Otro tema frecuente de conversa-
cién, es la politica.

...Y todo el pueblo va a votar por Galvan,
porque Galvan... Haz el favor, hombre, no nos
vengas con ese camalebén, que cuando fue
ministro...

...fue el mejor ministro que tuvo el pais. iSi,
sefior!

Pues yo les digo que si no gana Zabala, este
pais no tiene arreglo.

Claro que si. Eso, muy bien. El inico que esta
con el pueblo es Zabala.

Por Dios, hombre. No me hables del
comunistoide ése.

Eso es lo que dicen para engafiar al pueblo.
Pero yo les digo que si no sale Zabala, los
pobres estamos fritos.

HABLAN AL MISMO TIEMPO.

Y todos nos trabamos en una discusién apa-
sionada, en la que cada uno defiende con
conviccién lo que cree mejor para el pais.
i...Y vayan sal/tando afuera, que ya saqué la
...escalera! (RIE).

A ver, les vamos a preguntar a los sefiores.
Ustedes, los del fondo, équé opinan? ¢No es
cierto que hay que estar con Zabala?
¢Nosotros? iNosotros estamos con la Generala!
(RIEN LOS CUATRO)

Por favor, a nosotros no nos vengan a hablar
de politica.

Nosotros de eso no entendemos nada.

La politica. La politica es para amargarse. Y
nosotros queremos vivir tranquilos.

6A usted le gusta Zabala? Bueno, que gane
Zabala. (Al sefior le gusta Galvan? Bueno, que
gane Galvan. (A SUS COMPANEROS)
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JUGADOR 3:
JUGADOR 1:
ESTUDIO:
DANIEL:

ESTUDIO:

M. Kaplun

Este...éa quién le toca tirar ahora?

A mi. Est4 reiiido el partido, éeh?

Esta lindo...

AGITA CUBILETE.

Y no tendran razén estos después de todo?
&No son més felices asi, no haciéndose proble-
mas por nada?

LOS DADOS RUEDAN SOBRE LA MESA
MONTA CON CORTINA MUSICAL (TEMA
DE LOS JUGADORES).

* x % % * ESPACIO PARA PUBLICIDAD * * * * * *
CONTROL: CORTINA MUSICAL
VICENTE: (RELATA) Yo confieso que no puedo entenderlos.

ESTUDIO:

EUSEBIO:

VICENTE:

DANIEL:
7
JUGADORES:
RAUL:

Me parece increible que cuatro hombres pa-
sen las horas asi, pendientes del rodar de
cinco cubitos de hueso. Pero debo ser yo el
raro, porque cuando insinio alguna critica,
todos los demas los defienden...

VUELVE AMBIENTE FONDA /EN 2° PLA-
NO, LOS CUATRO SIGUEN JUGANDO.

&Y por qué? {Qué tiene de malo? Ellos se
entretienen asi. Se divierten. Es una formade
matar el tiempo.

(ACCION) Matar el tiempo. Qué curioso. Nos
pasamos la vida quejandonos de que nunca
tenemos tiempo, de que el tiempo no nos
alcanza para nada...y cuando tenemos tiem-
po, équé hacemos? Lo ‘““matamos’’.

Y después de todo, équé nos molestan? No se
meten con nadie, no hacen mal a nadie...
RIEN CELEBRANDO UNA JUGADA.

Ellos son felices asi. ¢No los ve siemipre ale-
gres, contentos?

EFECTO: CESA AMBIENTE.

VICENTE:

Si. Nada los perturba, nada los conmueve.
Recuerdo cuando la huelga grande de la cons-
truccién. Todos estdbamos nerviosos, preocu-
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ESTUDIO:

EUSEBIO:

DANIEL:

VICENTE:

JUGADOR 3:

JUGADOR 2:

JOSE:
VICENTE:

JUGADOR 2:

JUGADOR 4:

JUGADOR 3:

JUGADOR 1:

pados. Como en el barrio hay tantos obreros
de la construccién, como a la fonda vienen
tantos compafieros de ese gremio, todos sen-
tiamos el problema como propio.

En 2° PLANO LOS CUATRO JUGADORES
JUEGAN.

iYa van 38 dias de huelga! i38 dias! iEs dema-
siado!

iYaen las casas de los obreros se est4a pasando
hambre!

(ACCION) (Y se sabe algo de las tratativas de
mediacién?

Este... disculpen que los moleste. Se nos cayé
un dado al suelo. éNo estara por aqui? Si,
miren acé estd. iPero! iJusto un cuatro! iy
venirseme a caer! (A SUS COMPANEROS)
iMiren qué mala suerte! iEl 4 que precisaba
para el poker!

Hoy a usted la suerte se le vino al suelo, éeh?
(RIEN)

Estos no se hacen bilis por nada, éeh?
Oigan, éustedes se enteraron de que hay huel-
ga de la construccién?

4A nosotros nos dice? Nosotros no somos de la
construccién.

iBah! A qué preocuparse. Siempre que llovid
paro.

Sinos vamos a hacer problemas por cada cosa
que pasa, ya estariamos enfermos de los ner-
vios.

Es como dice la cancién. (CANTA, MARCAN-
DO EL RITMO CON EL CUBILETE COMO
MARACA) Por cuatro dias locos que vamos a
vivir...

LOS CUATRO (CANTAN A CORO) ...por cuatro dias locos te

RAUL:

tenés que divertir. (RIEN).
Y a lo mejor tienen razén. Uno se preocupa
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M. Kaplun

por todo. Y estos, en cambio, siempre conten-
tos, siempre de jarana.

CORTINA MUSICAL (‘“POR CUATRO DIAS
LOCOS’’) (RELATA) éPor qué, sinunca habia
hablado hasta ahora en midiario de los cuatro
de la mesa del fondo, hoy hablo de ellos?
Porque hoy la fonda se estremecié con una
noticia.

EN 2° PLANO LOS JUGADORES JUGANDO
A LOS DADOS.

(ENTRANDO) éSupieron? éSupieron lo de
Eusebio?

(ACCION) N°. {Qué pasb con Eusebio?

Esta tarde trabajando en la obra perdi6 pie y
se cay6 de un andamio.

No. iQué barbaridad!

¢De muy alto?

Cinco metros. Una caida feisima.

(2° PLANO) iDon Rémulo, otras cuatro
cervecitas!

(Adonde lo llevaron?

Al Hospital Central. Yo vengo de all4.

Asi que estd muy grave entonces.
Pronéstico reservado. Ratul y Ernesto se que-
daron. Rail prometic’) que ni bien hubiera
alguna noticia pasaria por aqui.

iQué desgracia! iTan buen muchacho' !Tan
querido por todos!

Y con familia... con hijos chicos...
(RELATA) Laesperade noticias se hizo larga,
angustiosa. El mismo don Rémulo se olvidé de
la fonda, del negocio, y se sumé a la rueda.
iAhi viene por fin!

&Y, Rail? éQué se sabe?

Esta delicado. Parece que ha habido fractura
de columna.

iFractura de...!
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Pero eso no es lo peor. Si se produjo derrame,
podria quedar medio cuerpo paralitico.
(ACCION) {Ustedes pudieron verlo?

No, imposible.

Si esta con carpa de oxigeno y transfusiones
de sangre.

(2°PLANO) ¢Y, don Rémulo? éSe acuerda que
hace como una hora le pedimos cuatro
cervecitas?

En el mejor de los casos, si sale bien, el pobre
flaco va a tener para muchos meses de hospital.
¢Para muchos meses? ¢Y la familia entre tan-
to? ¢Cémo se arreglan?

Si vivian del jornal de Eusebio. El es el Gnico
sostén.

Y hay una mujer. iY hay hijos chicos!
Bueno, pero para eso estamos los amigos, éno?
Cada uno saca una parte de su jornal, y...
Es lo que yo pensaba. Por el tiempo que sea.
APOYAN.

Bueno, y ademas est4 el seguro por accidentes.
No, por ese lado desgraciadamente no hay
nada que hacer.

6Cémo que no?

El contratista es un bandido. No lo tenia en
planilla. No va a poder cobrar ni un centavo.
Yo tengo un conocido en el Departamento de
Trabajo. Yo me voy a ocupar de eso.

Y yo conozco un abogado muy buena persona
muy entendido en esos problemas. Mafnana
mismo le voy a hablar.

Ah, una cosa muy importante. En el hospital
se necesita sangre para Eusebio. Urgente.
Hay que estar mafiana a las 7 de la mafiana en
ayunas.

Yo voy.

Y yo.../ Y yo...
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&Y, don Rémulo, qué pasa hoy? (Esas cervecitas
para cuiando? &{Para hoy o para ma...?

tPero no ven que don Rémulo esta en otra
cosa... que todos estamos en otra cosa?
(TRANQUILO) éPor qué, qué pasa?

tPasa algo?

4Pero ustedes estaban todo el tiempo aca y no
se enteraron de nada?

&Dénde estan, en la luna?

Jugando a los dados, como siempre.

4No oyeron lo que le pasé a Eusebio?
tEusebio? No lo ubico.

Cémo no lo va a ubicar. Eusebio Ruiz. Uno
flaco, que viene siempre...

Esta tarde se cay6 de un andamio. Est4 grave,
en el hospital.

(SILBIDITO) iCaray!. éDe un andamio, eh?
4Y entonces estan organizando una colecta, no?
Si hay que contribuir con algo, ustedes avisen
no mas, que nosotros... (A LOS COMPANE-
ROS) éSeguimos, muchachos? Bueno, ésta es
la decisiva. Estamos 190 iguales. éA quién le
toca?

CORTINA MUSICAL (TEMA DE LOS JUGA-
DORES).

ESPACIO PARA PUBLICIDAD * * * *
CORTINAMUSICAL LUMINOSAESPERAN-
ZADA.

(RELATA) Noviembre 4. Después de largos
meses de angustia, de incertidumbre, el otro
dia la gran noticia:

iManana sale del hospital! iLe han dado de
alta!l

PERO, éy camina bien?

¢Y los brazos? {Mueve bien los brazos?

&No les digo? iDe alta! iCurado!

VA ENTRANDO AMBIENTE DE BULLICIO
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VICENTE:

RAIjL:

VICENTE:
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EUSEBIO:

DANIEL:

EUSEBIO:

VICENTE:

EFECTO:

ALEGRIA ANIMACION.

Y hoy, gran fiesta en la fonda. iEusebio ha
vuelto! iCurado!

iEs como un hermano que vuelve!

Juntamos todas las mesas y formamos una
sola mesa grande, una mesa comin. Habia
una alegria desbordante... Todos queriamos
ser los primeros en abrazar a Eusebio.
(ATENUAR AMBIENTE) Algomuy profundo
nos unia a todos. Todos habiamos estado uni-
dos en el dolor y en la desgracia... cada cual
habia participado de alguna manera en la
lucha por salvar a Eusebio... y ahora que el
amigo volvia recuperado, nos sentiamos tan
hermanados, tan felices...

Yo no sé, no sé como darles las gracias a todos.
Yo sé que ustedes estuvieron yendo al hospi-
tal todoslos dias a preguntar por mi... José, yo
sé c6mo te moviste por lo del seguro de acci-
dentes... que te pasaste dias de oficina en
oficina... Padre Vicente, Ratl, mi esposa me
contb que ustedes pasaban todos los dias por
mi casa a ver si ella y los chicos estaban bien,
dieron sangre... y parte de su jornal, y...
Bueno, éy qué hay con eso? Es natural.
(Saben lo que me dijo el médico? Que tuve
mucha suerte. Que en casos como el mio, muy
pocos quedan bien. Muy pocos. Que si yo sali
adelante, fue por la inmensa voluntad que
puse de salir. ¢Y saben de dénde me venia esa
voluntad? De ustedes. De sentirme tan apoya-
do por ustedes.

(RELATA) Por eso la fiesta de esta noche fue
una fiesta tan feliz. Y corrié el vino... y reia-
mos... y cantamos (yo habia llevado mi acor-
deén)... | ’
ACORDEON/TODOS CANTAN Y RIEN



230

RAUL:

DANIEL:
VICENTE:

13 CONTROL:

ESTUDIO:

VICENTE:

JUGADOR 1:
JUGADOR 2:
JUGADOR 1:

ESTT;JDIO :
JOSE:
DANIEL:

RAUL:
DANIEL:
RAL/IL:

ESTUDIO:

VICENTE:

JUGADOR 1:

VICENTE:

M. Kaplun

Creo que nunca en mi vida vivi una noche tan
alegre, tan feliz como ésta.

De veras.

...Y todos participamos. éTodos? No. Todos
no. Habia demasiado ruido, demasiado bulli-
cio, que si no, habria podido oirse, como todas
las noches, el choque de los dados en el
cubilete...

FONDO MUSICAL MELANCOLICO

EN PRIMER PLANO, AGITAR CUBILETE Y
RODAR DE LOS DADOS.

Aparte, en su mundo, los cuatro de la mesadel
fondo seguian entregados a sus dados, a sus
eternas generalas...

4Qué le anoto? ¢15 al cinco, o full?

Full, full.

4Cémo dice: Con este barullo no se oye nada...
no se puede jugar...

Nuevamente sonido de dados.

Y a éstos, los invitamos?

No. Ellos qué tienen que ver. Esta fiesta no es
de ellos. Es nuestra.

Y aunque los invitdramos, équerrian partici-
par? Ellos estan para sus dados. Dejémoslos
con sus dados.

Si. Ellos, para quienes nuestro amigo Eusebio
es un desconocido, que no hicieron nada por
él, no podrian compartir nuestra alegria.

Ni pueden entenderla, siquiera...

QUEDA SOLO DE FONDO EL RUIDO DE
LOS DADOS.

Ahi seguian con sus dados. Y pensé: no, a mi
que no me digan. Mentira. Esto no es vivir.
&Y, qué le parece, socio? éNos tiramos al poker?
Estos hombres tan alegres, tan divertidos,
tan despreocupados...estos hombres estan
muertos. (DADOS)
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Y... mas vale pajaro en mano...

...que chancho volando (RIE)

Estan al margen de todo. Voluntariamente
excluidos de la vida. (DADOS)

Escalera.

Si, esta bien. Al margen de las preocupacio-
nes, al margen de las responsabilidades, al
margen del dolor...(DADOS)

Cero al as.

...pero también al margen de las alegrias. De
las verdaderas alegrias, de la verdadera felici-
dad, que solo se conoce en la fraternidad de la
aventura humana...

Rodar de los dados:

Poker.
AGITAR DEL CUBILETE Y DADO EN PRI-
MER PLANO.

SUBE FONDO COMO CIERRE MUSICAL.
Hemos compartido asi otro momento en la
vida de...

TEMA MUSICAL CARACTERISTICO/BAJA
Y QUEDA DE FONDO.

ElPadre Vicente - Diario de un curade barrio.
TEMA MUSICAL - SUBE.

Una produccién SERPAL escrita y dirigida
por Mario César y protagonizada por Roberto
Fontana.
Les invitamos a nuestro préximo encuentro
con...el Padre Vicente.

CULMINA CARACTERISTICA.
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Comentarios

1. Un cambio de escena hecho mediante un desvanecimien-
to (fade out) de las risas y el ambiente de la fonda.

2. La apreciacién de Eusebio resume la opinién de los
parroquianos de la fonda y muy probablemente la del oyente
también a esa altura: esos jugadores son ‘‘tipos felices”,
simpaticos, divertidos, dignos de envidia por su perimanente
alegria y despreocupacién.

3. La mayoria de las cortinas se basa en un tema popular,
que constituye el tema de los jugadores, y que ya aparecié
como introducecién al comienzo del capitulo. Se imprime asi
continuidad y unidad musical al radiodrama y se da una
descripcién del espiritu de los jugadores. El tema es alegre y,
sin embargo, con cierto dejo de melancolia.

4. Nuevamente la concepcién corriente: son felices porque
‘“‘no se amargan por nada’’.

5. El tipico conformismo indiferente, el
‘““quemeimportismo’’.

6. El ruido de los dados se monta con la miisica: un ejemplo
de montaje de musica y sonido.

7. “No se meten con nadie, no hacen mal a nadie’’: el
estereotipo que justifica la pasividad y hasta hace un mérito

de ella.

8. Unrecurso interesante: el mismo estribillo de la cancién
que hace un instante entonaron los cuatro personajes, ahora
es reiterada en versién instrumental, como cortina musical
que remata coherentemente la escena y acenttia la filosofia
despreocupada de los jugadores.
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9. Ahora los cuatro jugadores ya no aparecen tan simp4ti-
cos y divertidos. Siguen jugando como siempre, pero se perci-
be lo que hay en ellos de indiferentes, de vacios, de insensi-
bles.

10. El cambio de tema musical prepara una escena diferen-
te. Ahora no se quiere llamar la atencién sobre los jugadores,
sino sobre Eusebio y sus leales amigos.

11. El cambio de escena se marca aqui al entrar in crescen-
do (fade-in) el ambiente de la fiesta.

12. Una atenuacién convencional, pero necesaria para el
pasaje que va a suceder. El oyente acepta sin dificultad esa
convencion.

13. Es el mismo ‘‘tema de los jugadores’’, pero ahora en
una variacién melancélica, oscura. Tiene algo de letania por
esos cuatro hombres tan alegres, tan despreocupados, pero
que ‘‘estdn muertos’’.

14. El sonido de los dados, siendo el mismo, suena ahora
irritante, agresivo; marca el vacio de sus cultores.

15. Ahora el agitar del cubilete y el rodar de los dados se
escucha en primerisimo plano, como en el cine una toma en
‘““cose-up’’. Es como una palada de tierra sobre los cuatro
hombres ‘“‘muertos’’. Luego, montado sobre el rodar de los
dados, el letanico fondo sube y culmina como cierre final.

3. OTROS RECURSOS TECNICOS

Adema4ds de la musicay los sonidos, el libretista radiofénico
dispone de otros recursos de montaje. Las mismas voces
humanas (locutores, actores), pueden ser tratadas con diver-
sos efectos especiales. Describimos aqui los més usuales.
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Filtros, modulaciones

A veces, necesitamos que una voz suene distinta de las
otras, ‘‘en bastardilla’’. Por ejemplo, una voz que viene del
pasado y que se estd evocando; o un personaje que esta lejos,
ausente, y cuyas palabras son recordadas. Es decir, persona-
jes'que intervienen en la emisién, pero que no se ubican como
fisicamente presentes en el escenario. Se hace necesario
entonces separar, ‘‘despegar’’ esa voz de las demas para que
el oyente perciba que ese personaje no estd ahi presente como
los otros, sino que se ubica en un plano imaginario. Algo
analogo sucede cuando queremos diferenciar los pensamien-
tos de un personaje (lo que piensa para si y no dice) de sus
dem4s palabras.

En esos casos, para distinguir esa voz, la alteramos hacién-
dola pasar por un filtro ubicado en la mesa de control. El filtro
modifica la voz, generalmente quitandole graves y haciéndola
sonar méas aguda. Cuando interviene ese personaje ‘‘ausen-
te’’, ponemos en el libreto la acotacién FILTRO.

Sila mesa no dispone de esta instalacién, también se puede
lograr un efecto similar con recursos aciisticos en el estudio:
por ejemplo, rodeando el micréfono de paneles, o colocando en
el mismo una bocina para amortiguar el ambiente general.
Con ello se logra modificar la modulacién o tonalidad; la voz
suena mas ‘‘acolchada’, més asordinada y seca, con menos
resonancia; y asi se la separa de las otras voces.

Si la voz en cuestién tiene una intervencién extensa en la
emisién, quiz4 sea preferible emplear estos recursos de modu-
lacién actistica y no el filtro, pues éste da una tonalidad
metalica que quita calidez y comunicatividad.

Cuando utilizamos un narrador-personaje, como en el caso
de “‘el padre Vicente’’, necesitamos que su voz cuando relata
suene distinta de cuando actia. Para conseguirlo, en la
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producciéon de esta serie no se recurrié al filtro, sino a la
diferenciacién de modulaciones: al actor que encarnaba al
padre Vicente decia sus parlamentos de accién desde un
micréfono normal; pero cuando debia leer su diario (es decir,
cuando narraba, recordaba, evocaba), el actor se desplazaba
hacia un micréfono contiguo, rodeado de paneles y perfilado
hacia la pared del estudio, de modo que no recogiera el
ambiente. De este modo, su voz en los relatos se despega,
suena diferente, un poco como en el vacio.

A veces, para acentuar atin mds esa diferencia, se pone
también, ademAis de filtro o modulacién, el afiadido de un
fondo musical: el oyente percibe que esa voz que suenacon un
fondo de misica viene de otro lugar o de otro tiempo.

Voz telefénica

En una emisién radial se puede tratar la voz de modo que
parezca que se la estd oyendo por teléfono. Se utiliza este
efecto en los didlogos entre dos interlocutores telefénicos: el
que estd ‘‘en escena’’ sale con su voz normal, en tanto la del
otro se escucha con el timbre metalico propio de la recepcién
telefénica.

Como el lector ya habra inferido, el efecto se logra haciendo
pasar la voz en cuestién a través del filtro. En el libreto lo
indicamos con la acotacién POR TELEFONO o mas coman-
mente FILTRO.

Eco (resonancia)

Otro recurso o efecto utilizable. Aunque se le llama ‘“‘eco”
maés correctamente debiera designarsele como ‘‘resonancia’’.
Consiste precisamente en dar especial resonancia a las voces.
Se utiliza:
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a) Cuando la situacién misma lo pide. Ejemplo tipico, la
voz del sacerdote cuando predica en una iglesia espacio-
sa. O un didlogo en la gran sala abovedada de un castillo.
Lugares, en fin, donde es natural que la voz resuene.

b) Como recurso artistico, imaginario, para casos semejan-
tes a los que ya se mencionaron, a propésito del uso de
filtros y modulaciones -evolucién de personajes muer-
tos, recuerdo de un hecho pasado- cuando se quiere
revestir a esa evocacién de especial solemnidad y gran-
deza: por ejemplo, dar la sensacién de voces que vienen
del “‘mA4s alla”’.

En estos ltimos casos, el uso de resonancia puede resultar
efectista y grandilocuente; si bien a veces se justifica, es
necesaria mucha mesura en su empleo.

Se lo indica en el libreto con la acotacién ECO o RESO-
NANCIA. Muchos estudios estdn provistos de una instalacién
aclUstica o electrénica especial (cAmara de eco) conectada a la
mesa de control, que permite dar resonancia a las voces con
solo operar el mecanismo. También se puede obtenerefecto de
resonancia mediante recursos artesanales en el estudio, pero
esto es mas complicado.

El productor debe tener en cuenta que el nivel de resonan-
cia sea graduable; que sea posible dar més o menos resonan-
cia. Y entonces, hacer pruebas hasta llegar a un nivel desea-
ble, que no resulte excesivamente grandilocuente. Ellibretista
también puede indicar si desea una resonancia muy intensau
otra mas suave.

Advertencia importante: un problema de la resonancia
obtenida mediante caAmara de eco es que, generalmente, no se
la puede aislar y entonces afecta a todas las voces que inter-
vienen simultaneamente. Sirve, pues, para un monoélogo (el
sacerdote que predica, la voz de alguien que murié), pero no
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siempre para un didlogo o para una escena simultdnea. Asi, en
el caso de una iglesia, si queremos que la voz del predicador
salga con resonancia, saldran también con resonancia las
voces de los feligreses que hablan o comentan en primer
plano, lo cual, obviamente, no es natural. Si queremos recons-
truir el didlogo entre Yahvé y Moisés y dar resonancia a la voz
del Altisimo para revestirla de su caracter divino, no podre-
mos evitar que la voz de Moisés en tierra salga también con
resonancia. Solo estudios con instalacién muy sofisticada
tienen dispositivos que permiten dar resonancia a un micré-
fono determinado y no a los restantes que intervienen simul-
tdneamente. Esto, evidentemente, limita el empleo de este
recurso; antes de escribir su guién el libretista debe averiguar
si el efecto que se propone obtener es viable.

Voz por parlante

También en la mayoria de los estudios es posible lograr que
una voz salga como por un parlante o altavoz. Por ejemplo, en
un hotel, en un hospital, en un tribunal; donde queremos que
se oiga llamar por parlante a un pasajero, a un médico, a un
miembro deljurado; enun aeropuerto, donde deseamos que se
oiga el anuncio de la partida o de la llegada de un vuelo.

En nuestrolibreto indicaremos este efecto con la acotacién
POR PARLANTE.

Desvanecimiento

No solo podemos desvanecer la masica o el sonido; obvia-
mente también podemos desvanecerlas voces. Con eso, damos
la sensacién de que nos alejamos del lugar, de que el micréfo-
no se va a otro sitio. Los europeos utilizan este recurso sobre
todo para finalizar una escena y pasar a la siguiente sin poner
una separacién musical. El desvanecimiento ayuda a indicar
que la escena ha terminado.



238 M. Kaplun

Su inconveniente reside en que, si las altimas palabras son
importantes, no se las escucha bien; pierden fuerza y presen-
cia. Cuando prevemos un desvanecimiento de voces no debe-
mos, pues, poner palabras muy importantes al final, de modo
que si éstas se pierden o si no se oyen muy nitidamente, ello
no afecte la comprensién de la emisién, ni el ‘““‘impacto”
buscado por el texto. Cuando las palabras que culminan una
escena son muy gravitantes (lo que suele suceder con mucha
frecuencia, precisamente por tratarse'del fin de la escena), es
preferible no recurrir al desvanecimiento, sino poner una
cortina musical; o también, si ello es posible -pero no siempre
lo es- finalizar la escena con sonidos, que pueden desvanecer-
se sin presentar esa dificultad.

Indicamos el efecto mencionado con la acotacién
DESVACENIMIENTO o DESVACENER; también podemos
indicar FADE-OUT.

Fundido o mezcla de voces

Asicomo mezclamos o combinamos dos masicas (crossfade)
también podemos hacer un fundido o crossfade de voces. Se
utiliza este recurso generalmente para la lectura de una carta.
Deseamos que la carta se escuche en la voz del que la escribié,
porque eso no solo imprimird mas variedad de voces, sino que
le dara mas expresividad (l6gicamente el propio autor de la
carta podra decirla con mucho mas sentimiento personal que
si la lee el destinatario).

Se procede de esta manera: el personaje que recibe la carta
la abre y comienza a leerla. Pero a las pocas lineas, su voz se
va mezclando (fundiendo) con otra voz, que pronuncia al
mismo tiempo las mismas palabras: es la voz del que escribié
la carta. Poco a poco, la voz del lector inicial va esfuméandose
o desvaneciéndose y, simultidneamente, la voz del autor de la
misiva se oye cada vez mas alto, hasta alcanzar el volumen
normal y quedar ella sola diciendo el texto de la carta.
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Grafiquemos el efecto de fundido:

Voz 4

Voz 2 _———

Veamos cémo indicamos el efecto en el libreto. Jorge es
quien recibe la carta y Luisa quien la ha escrito.

ESTUDIO SE OYE ROMPER UN SOBRE Y SACAR Y

DESDOBLAR EL PAPEL

JORGE

(LEE) ““‘San José, mayo 15de 1977. Querido herma-
no: te sorprender4 recibir noticias mias después de
tanto tiempo. 1 ¢(Por qué no te he escrito hasta
ahora? Quiz4 porque me daba vergiienza confesar-
me derrotada. 2 He sufrido mucho, Jorge.

CONTROL FUNDIDO

LUISA

(AL MISMO TIEMPO) Te sorprendera recibir no-
ticias mias después de tanto tiempo. 1éPor qué no
te he escrito hasta ahora? Quiza porque me daba
vergiienza confesarme derrotada. 2 He sufrido
mucho, Jorge. He tenido que luchar muy duramen-
te contra los demés y sobre todo contra mi misma.

(etc., ete.; contintia Luisa diciendo la carta).

M4s o0 menos hasta 1 oimos solo la voz de Jorge. Después,
comenzamos a percibir la voz de Luisa, que dice al mismo
tiempo las palabras. Esa voz al comienzo es débil, pero va
adquiriendo cada vez mayor fuerza hasta cubrir la voz de
Jorge, que entre tanto se ha ido apagando, desvaneciendo. En
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2 ya no ofmos la voz de Jorge, sino solo la de Luisa, que
continuari el resto de la carta.

Casi no es necesario aclarar que, para lograr este efecto, el
actor que hace de Jorge debe estar ubicado en un micréfono
y laactriz que personifica a Luisa en otro, a bastante distancia
del primero. El efecto lo logra el técnico graduando los
volimenes relativos a ambos micréfonos: quita nivel al pri-
mero a medida que va aumentando el del segundo.

Al final de la lectura, podemos hacer el efecto inverso: la
voz de Luisa se va perdiendo y las iltimas palabras de la carta
son retomadas y leidas por Jorge, en un nuevo fundido de
voces. Asi finalizamos el racconto y retornamos a la situacién
presente: la situacién del que recibié y esta leyendo la carta.

Ejemplo 3: El uso del filtro
‘“Un trabajo para Barboza”

También de la serie ‘‘El padre Vicente’’ incluimos este
capitulo en donde cobra gran importancia el uso del filtro
CcOImMo recurso paratraer a escenay evocar g personajes que no
estan fisicamente presentes en la accién. Se advertird que no
se trata aqui de un mero recurso informativo, narrativo, sino
que el efecto adquiere funcién conceptual y expresiva: ayuda
a transmitir el mensaje.

No se transcribe la apertura y el cierre del programa, ya
que estos son permanentes y figuran en el ejemplo No. 2.

Serie : EL PADRE VICENTE
-Diario de un cura de barrio-

Capitulo No. 58

Titulo : Un trabajo para Barboza

Autor : Mario César (Mario Kaphin)
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Produccién: SERPAL
Disco : SERPAL No. 7029 - LLado B
Duracién : 22:08

PERSONAJES:

PADRE VICENTE

BARBOZA, Domingo. Obrero. Hombre rastico. 40 afos.

MOLINA, Un empleado de la empresa de construccién,

. 35 anos.

BELTRAN, Emilio (‘‘Mono’’). Constructor. Hombre
activo, alegre, campechano. L.a misma edad
de Vicente (han sido condiscipulos).

HERMANA Maria José. Hermana de la caridad en un
hospital. Sensible, humana, inteligente. Unos 30
afos.

CONTROL: OMNIBUS MARCHANDO, TRAFICO

VICENTE: (RELATA) Mayo 4. Bajo el sol de la tarde, el
bus en que regresaba del centro se abria paso
lentamente por la avenida Independencia.
Aburrido, distraido, yo iba mirando por la
ven- tanilla.

CONTROL: EL OMNIBUS SE DETIENE, SE OYEN MA-
NIOBRAS CAMION.

VICENTE: El bus debi6 detenerse frente a un edificio en
construccién, porque un gran camién volca-
dor, cargado de arena, estaba haciendo manio-
bras.

EFECTO: LLEGAN GOLPES REMACHANDO VIGAS
DE HIERRO.

VICENTE: Sobre los andamios, sobre las vigas de hierro
que relumbraban al sol, obreros que trabajan.

BARBOZA: (FILTRO). Yo no quiero robar. Yo no pido li-
mosna. Pido trabajo.

VICENTE: Se me cruz6 por la mente el rostro achinado
de Domingo Barboza... Of su voz, obstinada,
insistente...
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BARBOZA:

VICENTE:

BELTRAN:

VICENTE:
BARBOZA:

VICENTE:

BARBOZA:

EFECTO:
VICENTE:

BARBOZA:

VICENTE

CONTROL:

MOLINA:

M. Kaplun

(FILTRO) Cualquier cosa, mire, de lo que sea,
con tal de conseguir algo. De albaiiil, de pedn,
cargar fardos, lo que sea...

Mi vista distraida fue a caer sobre un cartel
al frente del edificio en construccidn.
(FILTRO) Empresa constructora Emilio Bel-
tran. :

iBeltran! iBeltran! iSi, si, tenia que ser él!
(FILTRO). Usted debe conocer a muchos
personajes...

Pero claro, si me habian dicho que al salir del
colegio el Mono Beltran se habia metido en el
ramo de la construccién...que con los anos ha
biallegado a constructor, a tener su empresa.
Tenia que ser él. i{iC6mo no me acordé antes,
c6mo no pensé en él!

(FILTRO) Vea, padre, yo ando en la mala,
é4sabe? Hace 8 meses que no puedo conseguir
nada. Me dijeron por qué no lo va a ver al
padre Vicente... El conoce mucha gente, él le
puede conseguir. No se lo pido por mi, se lo
pido por mis hijos.

EL OMNIBUS REANUDA SU MARCHA
Tanto romperme la cabeza en busca de algan
trabajo para ese hombre. Tanto llamar a uno
y perseguir a otro sin conseguir nada. Y ni me
acordé de Beltran. Ni se me ocurrié pensar en
él.

(FILTRO). No se lo pido por mi, se lo pido por
mis hijos.

Tuve un impulso. Total, con intentar no se
pierde nada... E1 bus ya habia reanudado su
marcha. Corriy me bajéen la primmera parada.
PUENTE MUSICAL/FUNDE CON: RUIDOS
DE LA CONSTRUCCION.

¢El sefior Beltran? Si, creo que todavia esta.
Si, ahi esta su coche.
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VICENTE:

MOLINA:

EFECTO:

VICENTE:

MOLINA:

VICENTE:

MOLINA:

VICENTE:

MOLINA:

BARBOZA:

VICENTE: -

MOLINA:

BARBOZA:

MOLINA:

BARBOZA:

MOLINA:

(ACCION)Tuve suerte, entonces.

La cosa ahora es dar con él, esto estan grande...
(GRITA). Eh, Sosa, a ver si me ubicas a don
Emilio. Que lo busca... (A VICENTE) éDe
parte de quién?

GOLPEAN UNA VIGA DE HIERRO.

De Vicente. Del padre Vicente

(GRITA) iEl padre de Vicente! (A VICENTE)
En seguida viene. Mejor espere de este lado,
ahi le puede caer arena.

Muchas gracias. {Qué tal, mucho trabajo?
Y, ya lo ve. ,

4No sabe sipor casualidad andaran necesitan-
do un peén?

No le sé decir, pero no creo. Ac4 a cada rato
cae alguno que pide trabajo... es un desfile. Y
el capataz los fleta a todos. Asi que dificulto
que haya algo.

(FILTRO). De cualquier cosa, padre, de cual
quier cosa. Hace ocho meses que estoy asi. iY
no se encuentra nada! ‘

Asi que...mucha gente que viene a pedir tra-
bajo.

iUff! Y ...con esta situacién que hay ...con esta
desocupacién. Dicen que es la crisis. No sé.
(FILTRO). La cosa esta muy brava. Con esto
de “‘la crisis”... Por eso le digo. Cualquier co-
sa. De lo que sea, no me importa con tal de
trabajar. '

Por eso cuando mi mujer se pone quejosa, yo
siempre le digo: ‘“No te quejes, que todavia
nosotros somos gente de suerte. Mal que mal
tengo un trabajo seguro’’...

(FILTRO). Cinco hijos, padre. Mujer y cinco
hijos. Dias que no comemos.

Conseguir un trabajo hoy es como ganar la
loteria.
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BELTRAN:

BARBOZA:

BELTRAN:

CONTROL:

EFECTO:
VICENTE:

BELTRAN:

VICENTE:

BARBOZA:

VICENTE:

BELTRAN:

VICENTE:

M. Kaplun

(VINIENDO) A ver, Molina, équién me bus...?
iVicente! iCurita! iTad! Me habian dicho ‘‘el
padre de Vicente”. Y yo: équién demonios
puede ser el padre de Vicente? iy eras ta! ilo
que menos me imaginaba! iHombre! iSiglos
que no nos vemos! éQué esde tu vida, cura
bandido? éQué te trae por aqui?
(FILTRO).Me dijeron por qué no lo vaaveral
padre Vicente... El conoce mucha gente...él le
puede conseguir...

Oye, pero mejor nos vamos a otro sitio, porque
acé con todo este barullo... Ac4 enfrente hay
un café... Molina, por cualquier cosa, estoy
enfrente... (ALEJANDOSE) iPero qué mila-
gro, hombre!

PUENTE MUSICAL AGIL

AMBIENTE CAFE

Bueno, Mono, ésabes lo que te vengo a pedir
como un gran favor? Un trabajo.

&Qué, te aburriste de ser cura?

Si, y como ascender a obispo es tan dificil...
(RIEN) Oye, hablando en serio. Es un hombre
casado, con cinco hijos. T\ no te figuras cémo
estan las cosas. La gente desesperada. Todos
los dias me caen cuatro, cinco. Que a ver si les
puedo conseguir algo... cualquier cosa.
(FILTRO) Yo no quiero robar. No pido limos-
na. Pido trabajo.

No sé qué creen, que porque uno es cura puede
hacer milagros. Y uno se siente tan impotente
hermano. Después de todo es el derecho maés
elemental del ser humano. El derecho a traba
jar. A ganarse la vida. iEl derecho a vivir!
Coémo es posible que no haya trabajo, que...
Pero por favor, mi viejo. Si en este pais traba-
jo es lo que sobra.

&51? Quiere decir que aqui, en tu empresa,
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BELTRAN:

VICENTE:

BELTRAN:

VICENTE:

BARBOZA:

BELTRAN:

VICENTE:

BARBOZA:
BELTRAN:

tienes muchas vacantes... Formidable, enton
ces no te va a costar nada ubicar a Barboza...
No, vacantes en mi empresa, no, estamos
completos, pero...

(MORDAZ) iAh!

Pero eso no tiene nada que ver. No te estoy
hablando de mi empresa, te estoy hablando
del pais. Te aseguro, Vicente, que en este pais
no trabaja el que no quiere. Trabajo hay. Pero
nadie quiere trabajar. La gente es floja, hara-
gana. ¢Trabajar? No, eso es mucho trabajo.
Prefieren andar vagando panza arriba al sol,
como los lagartos. Una vergiienza. Asi como
no va a haber desocupacién. Asicémo va a
salir adelante este pais.

Mira, Mono, no vamos a discutir. Pero éste
que yo te digo tiene verdadera necesidad de
trabajar.

(FILTRO) No se lo pido por mi. Se lo pido por
mis hijos.

Necesidad tendrda. No digo que no. Pero la
cuestién es que quiera trabajar. i Ay, Vicente!,
tl no estas en esto, td eres cura, a ti cualquie-
ra te viene a llorar y te conmueve. Pero yo es-
toy muy escamado. A veces, de lastima, toma-
mos a uno de éstos y ... un desastre, herma -
no, un desastre. No te cumplen. En seguida

te empiezan a faltar. A venirte un dia si y dos
no. Cobran el primer jornal y ya estan en la
cantina, empinando el codo. Y después lloran
que no hay trabajo.

Este no. Este te va a responder. Aunque sea
témalo a prueba, Mono. Porun mes, para pro-
bar. Ponlo a hacer cualquier cosa. El esta dis-
puesto a hacer cualquier cosa.

(FILTRO) Cualquier cosa. Lo que sea.

Si, si, ya conozco ese cantito. ‘‘Cualquier co-
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VICENTE:

BELTRAN:

CONTROL:

VICENTE:

BARBOZA:

VICENTE:

BARBOZA:

CONTROL:

VICENTE:

M. Kaplun

sa’’. Cuando estdn sin un centavo, ‘‘cualquier
cosa, lo que sea’’. Y después, cuando les ofre-
ces algo, nada les viene bien. En fin, Vicente,
mira, por ser tid... y por el gusto que me da
volver a verte después de tantos ainos... esta
bien, mandamelo, le voy a dar una oportunidad.
No sabes lo que te agradezco, Mono. Se llama
Barboza. Te va a venir a ver de parte mia.

Siviene. Porque hay muchos que nieso. Cuan-

do por fin se les da un trabajo, ni siquiera se

aparecen. En fin Vicente, ya te digo, lo hago
por ti. Pero ya vas a ver...

PUENTE MUSICAL.

Bueno, Barboza, ésabe cémo ir hasta la Ave-
nida Independencia? Perfecto. No se olvide de
decirle a Beltran que va de parte mia.

46Sera posible? éSera posible, Dios mio? Mire no sé
qué hacer, no sé qué hacer para... Me dan ganas de
abrazarlo, de besarle las

manos...

Por favor Barboza. La cuestién ahora es que
se porte bien y cumpla para poder quedar
efectivo. Que no me haga quedar mal.

En eso puede estar tranquilo... bien tranqui-
lo. iSe lo juro por mis hijos!

CORTINA MUSICAL QUE PREPARA CLI-
MA DRAMATICO.

(RELATA) Junio 22. {Qué me dio hoy por

acordarme de Barboza? Pero cuando, volvien-
do del Oficio Catequistico, el bus tomé por la
avenida Independencia, en seguida me acordé
de él. Cémo le estara yendo en su trabajo -
pensé-. Desde que empezé a trabajar, no vol-
vi6 por la parroquia. Légico, por no molestar.
Ya pasé el mes de prueba. {Habra quedado
efectivo? Ademds, pensé, me he portado mal
con el Mono... no he vuelto a verlo para agra-
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EFECTO:

MOLINA:

VICENTE:

BELTRAN:

VICENTE:

BELTRAN:

VICENTE:
BELTRAN:

MOLINA:

BELTRAN:

MOLINA:

BELTRAN:

MOLINA:

BELTRAN:

MOLINA:

BELTRAN:

MOLINA:

BELTRAN:

decerle el favor... Y me bajé en la esquina de
la obra. Para qué.

ENTRAN RUIDOS DE LA CONSTRUCCION
(MAS SUAVES).

¢Barboza, dice? (HACIENDO MEMORIA).
Barboza, Barboza... Ah, si, uno que trabajé
unos dias aqui el mes pasado. Pero ya no esta
mas.

(ACCION) ¢Qué... ya no esta mas?
(ACERCANDOSE). Adiés, Vicente.
(DEPRIMIDO). Hola, Mono.

Desde alli arriba te vi llegar y bajé. éVenias a
ver a tu apadrinado? Yo debia haberte llama-
do para decirte, pero no tenia tu teléfono. Y
ademéds, épara qué? ;Para amargarte?

4Pero, qué pasé?

6Qué pas6? Molina, 4tiene ahi todavia la pla-
nilla de Barboza?

No sé sefior. Me puedo fijar.

Convéncete, viejo. Hay gentea la que no se la
puede ayudar. No te hagas mala sangre por un
tipo asi, no vale la pena.

(REGRESANDO) Si, ac4 est4, senor.

A ver.

Empez6 a trabajar... empezé a trabajar el
lunes 7.

Una méquina trabajando. Ah, si, los primeros
dias, un espectaculo. Al principio todos son
asi.

Martes 8, vino. Miércoles 9, vino. Jueves 10,
vino.

Si, vino. Pero el jueves, al cuarto dia, ya
empezé a aflojar. Ya empezé6 a trabajar a
media asta.

Viernes 11, vino.

Pero dejé caer una carga de cemento. Dijo que
no sabia lo que le pasaba. Que le dolia mucho
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MOLINA:

BELTRAN:

MOLINA:

BELTRAN:

MOLINA:

BELTRAN:

MOLINA:

BELTRAN:

MOLINA:

BELTRAN:

MOLINA:

BELTRAN:

MOLINA:

BELTRAN:

VICENTE:
BARBOZA:

M. Kaplun

la espalda.

Sabado 12, vino.

Vino y cobré la semana. Sabado, dia de pago.
Adelante.

Lunes 14... lunes 14 no vino.

Sabado dia de pago... lunes no vino. éVas
hilando?

Pero mandé a uno de los hijos a decir que no
habia podido venir porque estaba enfermo.
Que andaba con mucha tos.

Ahora ya no era la espalda. Era tos. {Mm?
Siguié sin venir martes y miércoles. El jueves
reaparecio.

&Te das cuenta? Trabaja 6 dias y ya falta 3.
Que habia estado enfermo, con fiebre y con
tos. Yo todavia puse cara de tonto como que
me lo creia, y le dije: ‘“Est4 bien. Lo vuelvo a
tomar. Pero la 1ltima vez. Si sigue
faltandodo...”

Jueves 17, vino. Viernes 18, vino. Sabado 19,
vino.

De esa segunda semana solo trabajoé tres dias.
Cobré la mitad no més.

Lunes 21, vino. Martes 22, vino. Y ac4 figura
un adelanto de 50 céndores a cuenta de la
semana.

Ah, si. Dijo que estaba tan atrasado en la
provisién que no le querian fiar mas. Que sus
hijos no tenian qué comer.

Miércoles 23, no vino. Y punto final. Ya no
vino mas.

Ya ni siquiera mandé avisar. Asi que ya ves.
Todavia se fue clavandome, debiéndome plata.
Pero no puede ser, no puede ser.

(FILTRO). No sé qué hacer para agradecerle.
Me dan ganas de abrazarlo... de besarle las
manos...



Produccion de Programas de Radio 249

BELTRAN:

VICENTE:
BELTRAN:

BARBOZA:

VICENTE:

BARBOZA:

VICENTE:

BELTRAN:
VICENTE:

BELTRAN:

CONTROL:
* ok ok ok 3k
CONTROL:
VICENTE:
EFECTO:
VICENTE:

HERMANA:

VICENTE:

HERMANA:

VICENTE:

Y no te voy a decir que era un sueldo de
ministro, pero 14 céndores diarios no esta
nada mal, éverdad? Para alguien que esta
pasando tanta necesidad...

No puede ser. Tiene que haberle pasado algo.
Un rio de aguardiente por el gaznate. Eso es
lo que tiene que haberle pasado.

(FILTRO). éQue si voy a cumplir? iSe lo juro
por mis hijos!

Es indignante. Es de no creer. Si tu supieras
la cantidad de veces que vino a pedirme, a
llorarme...

(FILTRO) Cualquier cosa. Lo que sea, con tal
de trabajar.

Y cuando por fin se le consigue... Y que ni
siquiera se haya aparecido por la parroquia a
darme una explicacién...

Y qué explicacién podia darte?

Tengo una tristeza adentro... Una tristeza y
una rabia.

No. Por qué. No vale la pena. Es una leccién.
Asi la préxima vez, cuando alguno de esos te
venga a llorar, no te vas a sentir tan conmovi-
do. (LO PALMEA) &Ves ahora? éVes por qué
hay tantos desocupados en este pais?
CORTINA MUSICAL AMARGA, SOMBRIA.
ESPACIO PARA PUBLICIDAD + + + + +
CORTINA MUSICAL.

(RELATA) Agosto 16.
SUENATELEFONO/LEVANTA RECEPTOR
(ACCION). Parroquia.

(FILTRO TELEFONO) {Podria hablar con el
cura parroco?

Con él estd hablando.

Aqui le habla la hermana Maria José del
Hospital Nazareth.

iAh!, mucho gusto, hermana. Diga.
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HERMANA:

VICENTE:
HERMANA:

VICENTE:
HERMANA:

- VICENTE:
CONTROL:
HERMANA:
EFECTO:
VICENTE:

BARBOZA:
VICENTE:

BARBOZA:
HERMANA:

BARBOZA:
VICENTE:
BARBOZA:
VICENTE:
BARBOZA:
VICENTE:
BARBOZA:

MOLINA:

M. Kaplun

Padre, me dijeron en la curia que esta semana
usted esta de guardia en el Servicio para
Enfermos.

Es verdad, hermana.

Acéa en el hospital tenemos un viejito que esta
muy grave. Y pide un sacerdote.

Bien. Voy por alla.

Lo espero, padre. Cuando llegue pregunte por
mi. Pabell6n de bacilares, sala 4.

Pabellon de bacilares, sala 4. Bien, hermana.
CORTINA MUSICAL SUAVE, NARRATIVA.

Por aqui, padre... Adelante.

PASOS DE DOS.

(RELATA). Atravesamos una larga sala,
flanqueada de camas a ambos lados.
(DEBILMENTE) Padre... (TOSE) Padre...
Me parecié oir una voz... Alguien que me
llamaba... Pero me di vuelta y no llegué a ver
a nadie... Me habria parecido... Asisti al an-
ciano moribundo. Y al marcharme, al volvera
atravesar la sala... otra vez.

Padre... (TOSE) Padre, aqui.

Parece que ese enfermo lo conoce, padre. Lo
esta llamando.

Coémo le va, padre. {No se acuerda de mi?
(TOSE).

Francamente...

Barboza. Domingo Barboza.

(IMPACTADO) iBarboza! ¢Usted aqui? éDes-
de cuando?

Ya van a ser tres meses.

(RELATA). No se lo que quise decir, pero
cémo reconocerlo. Qué flaco estaba. Qué de-
macrado.

Desde mayo. Me internaron el... (TOSE)... el
24 de mayo.

(FILTRO). El 23 vino. Y punto final. Ya no
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BARBOZA:
VICENTE:

HERMANA:

BARBOZA:

CONTROL:

EFECTO:

HERMANA:

VICENTE:

HERMANA:

VICENTE:

HERMANA:

VICENTE:

HERMANA:

BELTRAN:

CONTROL:
VICENTE:

HERMANA:

VICENTE:

HERMANA:

vino mas.

Si, padre. Me internaron el 24 de mayo (TOSE).
(ACCION) Bueno, Barbonza...

Céalmese, Barboza. Le hace mal.

...cuando por fin consigo un trabajo... iPucha
digo!

CORTINA MUSICAL DRAMATICA, AMAR-
GA.

ABRE UNA PUERTA DE HIERRO.

Por aqui, padre. Por este patio se corta cami-
no.

Qué vergilenza, hermana.

4Por qué, padre?

Pensé tan mal de este hombre. Y ahora me lo
encuentro aqui. Asi. (PAUSITA) Y es muy
grave lo que tiene?

(SUSPIRA) Medio pulmén deshecho.

(BAJO, COMO PARA Sf). Medio pu... Tch.
Pero... pero entonces no se pudo enfermar en
esos dias que estuvo trabajando. Eso ya tenia
que venir de antes.

Claro que ya venia de antes. Esos procesos
bacilares son largos. Lo debe haber estado
incubando un afo o mas. Pero cuando, des-
pués de tanto tiempo desocupado, volvié a
trabajar, a hacer esfuerzos, trabajos pesados,
ahi la cosa estallé.

(FILTRO). Dejé caer una carga de cemento.
Que no sabia lo que le pasaba. Que le dolia
mucho la espalda.

ENTRA FONDO MUSICAL SERIO.

i{Pero de qué le vino? {Por contagio... de qué?
Elmédico puso enlaficha: ‘“‘Proceso pulmonar
agudo originado por desnutricién crénica’’.
Desnutricién crénica.

Tiene otro nombre mas comin. Hambre. Este
hombre estuvo pasando hambre mucho tiempo.
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BARBOZA:

HERMANA:

VICENTE:

HERMANA:

BELTRAN:

VICENTE:

CONTROL:

Comentarios:

M. Kaplun

(FILTRO) Ocho meses que no consigo nada
fijo. Dias que no comemos.

Y asi empez6 el proceso.

Cuando por fin consiguié trabajo, ya le llegé
tarde.: Ya el hambre habia hecho su obra. Ya
habia minado su organismo.

Si usted supiera padre. Este hospital esta
lleno de casos asi. Es el circulo vicioso de la
miseria. No consiguen trabajo. Desocupacién
trae la miseria. La miseria hambre. El ham-
bre enfermedad. Se enferman. No pueden tra-
bajar. Desocupacién. Y asi sigue el circulo...
la cadena...

(FILTRO) Te aseguro, Vicente, que en este
pafs, si la gente no trabaja es porque no
quiere. La gente es floja, haragana. Trabajo
hay de sobra. Pero nadie quiere trabajar...
(RELATA) Hoy no, porque no estaba con ani-
mo. Pero algiin dia de estos, bajaré en la
avenida Independencia. Volveré a verte, Mono.
A contarte el caso de Domingo Barboza. Tal
vez te haga pensar.

CIERRE MUSICAL QUE INVITA A LA RE-
FLEXION.

1. Obsérvese que las frase de Barboza no aparecen en un
orden cronolégico, en el orden en que se supone que fueron
dichas, sino que van surgiendo en la mente de Vicente por
asociaciones con su situacién actual, a medida que ésta se las
hace recordar. Esto quita caracter fotografico, realista, a la
evocacién, y le da fuerza expresiva. Se establece una especie
de didlogo entre los pensamientos de Vicente y las palabras de
Barboza que afluyen a su mente. A veces las frases de este
altimo se repiten: vuelven, reiterativas, como interpelando a

Vicente.
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2. Comoenelejemplo anterior (““Los de lamesadel fondo”’)
se trata también aqui de cuestionar un prejuicio, un estereo-
tipo corriente, muy difundido incluso entre los sectores popu-
lares. Beltran lo expresa con las férmulas clasicas: ‘“‘trabajo
hay de sobra, no trabaja el que no quiere, el que es haragén o
indolente’’. Aunque las precedentes confidencias de Molina lo
desmientan. Es el mismo estereotipo utilizado para explicar
el subdesarrollo: si hay paises pobreses porque sus habitantes
son indolentes y no quieren trabajar. Vicente vive dos dialo-
gos simultdneos pero divorciados: por un lado, oye a Beltran;
por el otro, en su pensamiento, a Barboza. Y él est4 entre los
dos, pero no puede comunicarlos: una barrera de prejuicios
los separa.

3. Se reiteran las mismas protestas de Barboza, pero ahora
adquieren distinto significado. Vicente las vuelve a recordar
con amargura e indignacién

4. El efecto de voz telefénica, ya descrito en este capitulo.

5. Barboza es ahora quien estd presente, pero el filtro trae
las palabras de Molina y de Beltran. Asi, el efecto cobra una
nueva dimensién expresiva. El contraste entre las frases de
Beltran y la realidad de Barboza internado en el hospital
subraya bien la barrera de prejuicios que hace que se ignore
el drama de los marginados.

6. Es, anivel de una historia individual, el mismo ‘‘circulo
vicioso del subdesarrollo’’.

7. Las tltimas palabras van dirigidas a Beltran pero tam-
bién indirectamente a los oyentes que se identificaron con el
modo de pensar del personaje y suelen hacerse eco facilmente
de esos mismos prejuicios. Es un llamado a la reflexién de
todos.





