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PRELIMINAR

Del 29 de abril al 4 de mayo se realizo en Quito el seminario “"Co-
municacién para niios”, en el que confluyeron los esfuerzos de
CIESPAL, OEA, Radio Nederland y la Funclacién Ebert.

E/ evento, en la sede de CIESPAL, contd con la participacion de
alrededor de 40 especialistas de distintos paises americanos. Se pro-
dujo un intenso intercambio de experiencias y de conceptos que que- -
dé manifestado tanto a través de materiales escritos, radiales y televi-
sivos, como por el didlogo vivido en trabajo grupal y sesiones ple-
narias.

Una de las preocupaciones centrales fue el andlisis de:os mensa-
jes, ya sea en términos generales como en relacion a dife-"r_éh tes me-
dios. El presente numero de la coleccién Materiales de Trabajo inclu-
ye dos ponencijas presentadas al seminario: '

“Recursos para ef andlisis de mensajes”, de Daniel Prieto Castillo,
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RECURSOS PARAEL
ANALISIS DEMENSAJES

{. INTRODUCCION

Ly intencion de este documen Lo se mueve estiictamente en l0s dl-
cances propuestos por su titulo: Recursos para el analisis de mensa-
jes. No pretende ir mas alla de la presentacion de una seiie de concep:
tos que pueden resultar de utilidad a la hora de iniciar un desmontaje
de diferentes discursos sociales. No hay, pues, un estudio de la fase
de emision y mucho menos de la de percepcion, de las cuales nos he-
mos ocupado en otros trabajos. Nos centramos mas en el texto que
en el contexto. Y ni siquiera avanzamos demasiado en la profundiza-
cion de diferentes tipos de texto. A pesar de los numerosos ejem-
plos incluidos en las pginas siguientes, no caracterizamos a fondo los
mensajes como la historieta, la foto y telenovela, el cartel, el periodi-
co mural, el folleto... Dedicamos la atencidn a cuestiones mas genera-
les: los usos del lenguaje, la manera en que se organizan 1os discursos,
los recursos puestos en juego en cada caso. Para ello proponemos cua-
tro planos de andlisis del discurso

1 de estracturas basicas

2. narrativo,
2 estitisticn



4 1deologico.

Cada uno de ellos requiere de una serie de cateqorias, para cuya
seleccion hemos adoptado siempre la perspectiva del uso del lenguaje
gue a su vez dividimos en

1. uso referencial;
2. apelativo;
3. expresivo;
"4, poético;
5. ladico.

Nos interesa, insistimos, de qué manera se construye el discurso
en las relaciones sociales cotidianas y en los mensajes de difusion co-
lectiva. .

Pero nuestra preocupacion no es solo el analisis. Tratamos de
aportar algunos elemeéntos para quienes se dedican a elaborar mensa-
jes, sobre todo en el campo de la educacion. Y nos definimos de lleno
en el espacio de la polémica "‘creatividad vs. planificacion” de los
mensajes. No desechamos de ningin modo la primera, pero conside-
“ramos gue el cornocimiento de ciertos recursos puede enriquecerla.

Un ejemplo: uno de fos recursos predilectos de los libros de tex
tos escolares es el relato. Practicamente un ochenta por ciento de las
lecturas de cualquiera de ellos se organiza dentro de este genero. Sin
embargo, en fa mayoria de los pafses [atinoamericanos, taies libros in-
cluyen seudo-relatos, evidencian un terrible desconocimiento de tas
caracter isticas minimas de este recurso de comunicacion.

Nuestra propuesta es muy sencilla: quien aprende a analizar men-
sajes bien puede utilizar lo aprendido para elaborar otros. Cuando
1Ino se lanza a hacer historietas educativas y desconoce las reglas de
ese género es posible gue no consiga muchos lectores.

A menudo nos hemos preguntado por las claves de ciertos mensa-
jes exttosos. Hay respuestas mds o menos validas: son la unica oferta,
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la gente estad alienada, no ofrecen nada que incomode al perceptor,
estan llenos de golpes de efecto...

Sin embargo, hay otro camino a la respuesta: el atractivo se fun-
da también, y ta! vez fundamentalmente, en cierta capacidad de or
ganizar el discurso, en el conocimiento de los ingredientes de un rela-
to, en el empleo de formas cotidianas de comunicacion, en la adecua-
da dosificacion de recursos expresivos. Nuestra hipotesis, nada nueva
por cierto, es gue no se puede intentar un sendero para |os mensajes
educativos sin tomar en cuenta esos recursos. Y no se puede porgue
es0s recursos han atravesado indemnes mas de 25 siglos, sin perder lg
mds minima vigencia, como hemos intentado demostrarlo en nuestrc
libro Voluntad de verdad y voluntad de espectaculo.

Debemos mucho de nuestro esquema de analisis a los inagotables

trabajos de Alcides Greimas. Debemos también mucho a nuestro ami-
go Desiderio Blanco, en especial a su obra Metodologia del analisis se-

midtico.

e
CIESPAL

[

Centro de Documentacién Il. EL DISCURSO
Quito - Ecuador

El término “‘discurso’’ es utilizado en diferentes contextos y, a
menudo, con sentidos diversos. Asf, se 1o usa para designar:

— Las caracteristicas de grandes sistemas de mensajes: discuisc
publicitario, discurso politico, discurso educativo...

— Las tendencias de elaboracion de ciertos mensajes: discurso de
la historieta, de la fotonovela, del dibujo de animacion;

Lo Mrensajes de emisores genéricos: discurso de 10s empresa:
- e los sirercs, del Estado; '
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— Los mensajes de un individuo: el discurso del presidente, el dis-
CUrso aei girector Je ja estucia. ..

En todos los casos se coincide en aludir a formas de expresion hu-
mana, a objetivaciones expresivas. Por ello se habla también de dis-
curso del vestido, de las comidas, de los espacios, de los objetos.

El ser humano se nos aparecerd asi como un productor incesante
de discursos y como alguien inserto desde su nacimiento en un con-
texto discursivo. Pero este ultimo no es de ninguna manera homogé-
neo. La referencia a diferentes tipos indica que estamos en un univer-
so caracterizado por el entrecruzamiento de discursos, entrecruza-
miento determinado no s6lo por la difusion de los mismos, sino tam-
bién por nuestra pertenencra a determmados grupos, sectores, clases
sociales. :

A los fines de este trabajo utilizaremaos el término “‘discurso’’ pa-
ra aludir a ciertas tendencias de elaboracion de mensajes, a la prefe-
rencia de ciertos recurses por encima de otras, al tratamlemo de cier-
tos temas en lugar de otros.

Todo acto discursivo significa, pues, una seleccién de términos y
una combinacion de los mismos, a la vez que una seleccidon de temas.
Y cada tipo de discurso, sea de los grandes espacios de mensajes, de
ciertos mensajes, de emisores genéricos, de individuos incluso, tiene
modos mds o menos cristalizados de seleccionar y combinar {os recur-
sos del lenguaje. El discurso de ia historieta, por ejemplo, posee cier-
tas caracteristicas diferentes del de la fotonovela, y asi sucesivamen-
te.

Para comprender la generacion de cualquier tipo de discurso, hay
que comenzar por los usos del lenguaje.

111, USOS DEL LENGUAJE

Més que la cuestion de qué es el lenguaje, nos interesan los dife-
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rentes usos de éste en las relaciones sociales.

Siguiendo en parte a Jakobson, reconocemos por lo menos 10s si-
guientes tipos de uso: referencial (indicativo, valorativo, explicativo),
apelativo, expresivo, poetico y ludico. Si tomamos en cuenta una si
tuacion de discurso, el uso referencial se centra en el tema del discur-
so, el apelativo en el destinatario, el expresivo en el emisor, el poético
y el ladico en una combinacién de emisor (expresividad) y discurso
(juego con este Ultimo).

Uso referencial indicativo: se trata, por medio de uno o mas
enunciados, de sefialar algo. “El libro estd sobre la mesa’’, “’Colén
descubrié América en 1492"".

Uso referencial valorativo: incluye un matiz, una connotacién, un
énfasis por medio del cual el emisor busca atribuir algo al objeto de
su discurso. “El horrible libro de poemas esta sobre la mesa’’, “’El am-
bicioso navegante inici6 la tragedia de nuestras tierras en 1492""

Uso referencial explicativo: desde un punto de vista formal este
uso se dirige a dar razén del porqué de algo. “El libro estd sobre la
mesa porgue ayer-lo olvidaron’’, “’Colén descubrido América debido a
la sed de expansion de la Corona de Espaiia’’. Pero existe, con idénti-
cas caracteristicas formales, un discurso seudo-explicativo, por demds
vigente en los mensajes de difusion colectiva: ““Colon descubrio Amé-
rica por sus ansias de extender el cristianismo’’.

Uso apelativo: discurso centrado en el perceptor. Hay una grada-
cién que va desde un simple Hlamado de atencion hasta la orden, pa-
~sando por distintas formas de exhortacion: “‘Carlos, tu libro esta so-
bre la mesa’’, "“Carlos, ¢podrias alcanzarme tu libro que estd sobre la
mesa?, ‘Carlos, alcéinzame el libro’’. En el ienguaje oral estas expre-
siones van acompanadas de diferentes tonos de voz.

Uso expresivo: discurso centrado en el emisor. O bien alguien ha-
bla directamente de si mismo (el modo predilecto de las telenovelas,
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por ejemplo) o bien dice algo de si mismo a través del tono de la voz,
Ar o amlanniAn Aa nalabirae  Anal vien Aa Aiminotivne Acé mar Lo Y TaSd
UL U QUILUL U Ue e s, e Nams N Nereraen BRI R I NN 22 T Poa e Ol
podemos reconocer una turbacion de d4nimo, un temor, una alegria;
no es lo mismo decir "Aquélla fue mi casa paterna’’ que ‘Aquélia fue

la casita de mis padres’’.

Uso poético: centrado en el mensaje mismo. Se emplea aqui el
término “poético’’ en el sentido etimologico de trabajo, y, en el caso
del discurso, de trabajo sobre los signos. Pasa a primer plano la selec-
cion y combinacion de los términos. ““Tenia manos de gorrion”, dice
Garcia Marquez de Melquiades; "“Era el garabato de una lechuza’’, di-
ce Valle Inclan de su Tirano Banderas.

Uso ladico: centrado en el emisor v en el discurso. De un lado
constituye un recurso de expresividad, de otro un juego con la selec-
cion, la combinacion y la reiteracion de los términos. Piénsese en las
canciones infantiles, en el retruécano, en el chiste, la ironia, el doble
sentido, la apelacién al relato para crear determinado clima. Piénsese
en lo que, en las relaciones cotidianas, llega a constituir una verdade-
ra fiesta del lenguaje.

En el fluir del discurso ninguno de estos usos aparece en forma
aislada. Sin embargo, es posible reconocer tendencias en determinado
tipo de mensajes. Asi, uso referencial valorativo, seudo-explicativo y
apelativo en el discurso publicitario; uso referencial indicativo y ex-
plicativo en libros de texto cientifico; uso expresivo en mensajes diri-
gidos a la mujer (telenovelas, teleteatros); uso apelativo en revistas
para ninos, etc.

IV. PLANOS DEL ANALISIS

Proponemos los siguientes planos de andlisis del discurso:
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1 de estructuras basicas,
2. narrativo,

3. estilistico,

4 \deolobgico.

Desde la generalizacién de una lectura distinta al tradicional ana-
lisis de contenido (década del 70 en América Latina) se ha trabajado
mucho, en las escuelas de comunicacidn, en el plano niimero cuatro,
con algunos recursos tomados arbitrariamente de los puntos anterio-
res. Mediante analisis fragmentarios se ha pretendido llegar directa-
mente al descubrimiento de las motivaciones profundas de un texto,
de fa real intencionalidad puesta en juego. Ef camino de las apresura-
das descalificaciones o calificaciones no ha cesado de ser recorrido en
muchos centros de estudio.

Los planos que proponemos no estan organizados de una manera
finalista, cada uno tiene valor en s/ mismo para el analisis; sin embar-
go, un trabajo completo deberia contemplar todos tos puntos.

V. ANALISIS DE ESTRUCTURAS BASICAS

Este plano se orienta al conocimiento de los elementos funda-
mentales puestos en juego en un discurso, con 1o que se abre un pri-
mer camino a la comprensién de ta intencionalidad del mismo. Y de-
cimos intencionalidad del discurso, y no del emisor, porque muchas
veces se estéd trabajando dentro de una determinada orientacion sin

saberlo.

Un ejemplo: ciertas estructuras antipedagogicas de un libro de
texto escolar son utilizadas por sus autores, aun cuando €stos consi
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deren que estan proponiendo otra cosa. Un texto puede ser de tipo
autoritario, estar plagado de distorsiones referenciales, sin que sus au-
tores sean conscientes de ello.

Esto no quiere decir que no haya quienes empleen tales estructu-
ras con un clarisimo conocimiento. Tal sucede, sin duda, con las
grandes agencias publicitarias y con los asesores de quienes compiten
por el poder en los paises industrializados. Armand Matterlart se que-
jaba el afio pasado de que los recursos de andlisis del discurso son em-
pleados mas por la publicidad que por | os organismos educativos.

Proponemos los siguientes elementos basicos:

. ideas nucleo;

. sintagma;

. modos de predicacion;

. grado de referencialidad;
.lo dicho y 1o no dicho;

. complementaridad;

. oposicion;

. esquemas de clasificacion;
. isotopias.

OCONOOOISWN =

Ideas nacleo: Todo puede ser objeto de discurso. Entendemos
por “ideas nucleo’ el o los temas de un discurso y lo que de él o elios
se dice fundamentalmente. Supongamos, en una lectura escolar, el te-
ma del nifio y de la obediencia. Podemos extraer la idea nucleo de
“todo nifio debe ser obediente”’. Esta es la idea ndcleo manifiesta, la
lectura ha sido elaborada para promoverla, para ensefar al nifio. Sin
embargo, ese texto puede encerrar una idea nucleo oculta, latente,
que llega a tener tanta influencia como la otra: es preferible ser un ni-
fio pasivo, el juego es malo, mejor no inventar ni crear nada. Esta se-
gunda idea nicleo, promovida por el discurso mismo, lo sepa 0 no
quien 10 ha escrito, forma parte de la intencionalidad total.

De todo mensaje es preciso revisar las ideas nicleo manifiestas y
las latentes, para tomar conciencia de las implicaciones de lo que se
estd diciendo.
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En muchos discursos es posible dar con lo que denominamos
“enunciados decisivos’’, tanto para uno como otro tipo de idea nd-
cleo. Se trata de un enunciado que condensa la intencionalidad de!
discurso. En otros casos hay que inferirlo, es decir, por ejemplo, el
desarrotlo del discurso lleva a concluir que es preferible ser un nifo
pasivo, aun cuando esa afirmacion no esté directamente expresada.

Sintagma: E! término alude a la coordinacién de las partes del dis
curso, tanto entre los enunciados como entre periodos.

El orden del discurso no es casual. Hay distintas maneras de en-
trar, de crear una tension, de resolver to dicho. La eleccion de los
enunciados depende, en el lenguaje oral, del tema a tratar, del conoci-
miento que del mismo tiene el interlocutor, de las reaccicnes que va
despertando el emisor en este Ultimo. Hay a menudo marchas y con-
tramarchas, pausas, tanteos, rectificaciones, largos silencios. El orden
del discurso escrito esta sujeto a un mayor calculo, permite prever la

totalidad, contaron con un interlocutor que no ird reaccionando al
mismo tiempo. En periodismo, en ciertos tipos de relato, hay ya for-
mas muy cristalizadas de coordinacion del discurso. El anélisis sintag-
mdtico permite reconocer las estrategias discursivas, la manera en que
se organiza un texto para atraer, para dosificar un tema, para ocultar,
incluso.

Modos de predicacion: Habiamos indicado que’ las ideas del -
ndcleo se conforman por el o los temas de un discurso y lo que de
ellos se dice. Esto Gltimo constituye la predicacion. Aun en el discur-
so ludico se predica siempre algo de algo en dos grandes vertientes:
cualidades y acciones. La primera cuando decimos, por ejemplo,
“Bolivar fue el gran libertador de América”, la segunda "“Bolivar
libertd a América’’ Predicacion de cualificacion y predicacion de
accion. ' -

Pues bien, un tema (sea un ser, un objeto, una idea, una situa-
cién, un espacio) es instituido como tal, o mejor, todo su ser, en el
orden del discurso, depende de:lo que de é! se predica. Esta es la ma-
gia del discurso: una predicacién ‘que constituye el sujeto en cues-
tion, v 1o hace a menudo mucho més alld de lo que ese sujeto es fuera
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del discurso. Como veremos enseguida, una predicacion puede acer-
carnos a un tema o bien alejarnos de él, puede ser leal al mismo o dis-
torsionarlo.

insistimos en el punto mencionado en el apartado “‘ideas nu-
cleo’”: hay predicaciones manifiestas y otras latentes. En ellas se jue-
ga buena parte de la intencionalidad de un discurso.

Grado de referencialidad: Hemos aludido ya al uso referencial del
lenguaje. Pero, a la luz de las consideraciones sobre “ideas nlcleo” y
"modos de predicacion®, es necesario revisar ese concepto. Si en el
ambito del discurso la predicacion constituye al sujeto, desde el pun-
to de vista de la referencialidad tal constitucion puede ser alta, baja o
distorsionante. Hablamos de alta referencialidad cuando el discurso
nos acerca 10 mas posible a las caracteristicas del sujeto fuera del dis-
curso. La baja referencialidad nos ofrece apenas algunas de esas carac-
teristicas y la distorsionante nos habla de caracteristicas que no co-
rresponden al sujeto fuera del discurso. Y no aludimos aquf sblo a
cantidad de informacioén sino, y fundamentalmente, a calidad de la
misma. Asi, Pedro Paramo, de Juan Rulfo (discurso centrado en un
uso poético del lenguaje) es de alta referencialidad sobre el proble-
ma del campesinado mexicano, a pesar de que no ofrece datos esta-
disticos o una larga informacién de corte sociol égico.

Los mensajes de baja referencialidad y los distorsionantes tien-
den a convertirse en versiones estereotipadas del sujeto. Nuestros li-
bros de lectura escolar estdn plagados de ellos. Piénsese, por ejemplo,
en las versiones que ofrecen a los nifios sobre personajes historicos.
La inmensa mayoria de los mensajes de difusion colectiva son de ba-
ja referencialidad o bien directamente distorsionantes. En ellos se
pretende que unas pocas notas constituyen el ser de un personaje o
la esencia de una situacion.

Lo dicho y lo no dicho: Todo mensaje, afirma Desiderio Blanco,
proyecta como un cono de sombra lo que no dice. Lo no dicho esen
primer lugar un problema de limitacion de todo discurso. Si bien es
posible hablar de todo, no lo es hablar todo de todo. En un discurso
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hay necesariamente una seleccién temética y ella depende no sdlo de
la buena voluntad del emisor. En los discursos institucionales suelen
ser muy nitidas las fronteras sobre lo dicho y lo no dicho. Piénsese,
por ejemplo, en el problema de la sexualidad como objeto del discur-
so escolar. Lo mismo sucede con el publicitario, hay temas que apa-
recen fuera de sus limites y quienes lo practican se descuidan muy
bien de tocarlos. '

Pero el asunto no es sdlo de un tema y otro. Lo fundamental, y
volvemos otra vez al espacio de 1a predicacion, es lo dicho y 1o no di-
cho sobre un determinado tema. Supongamos “E! Chavo del Ocho™,
équé se dice alli de los pobres y qué no se dice? {Qué se dice de la
mujer en las telenovelas y qué no se dice? Podriamos multiplicar las
preguntas. No hay discurso que no tenga una contraparte, oculta, si-
lenciada, lo sepa 0 no su emisor.

Complementariedad: Llamamos discurso complementario a aque!
que asume la predicacion como si el o los sujetos en cuestion vivieran
al margen de toda contradiccion posible. Asi, es posible describir la
nifiez como un mundo de ilusiones y de belleza, en el que nada falta;
o la escuela como un perfecto templo del saber; o 1a patria como el
lugar perfecto. En este discurso, en general de tendencia idealizante,
cada elemento encaja a la perfeccion con los restantes. Nadie se opo-
ne a nadie, todos estdn alli para una empresa comun o para gozar de
la vida. Piénsese, por ejemplo, en el discurso publicitario y dentro de
éste en el destinado a fa promocion turistica. Pero piénsese también
en las versiones paradisiacas que ofrecen los iibros de texto escolar.
Sigue en pie aqui el tema de 1o dicho y lo no dicho.

Oposicibn: Llamamos discurso de oposicion a aquel que asume la
predicacidon como si el o los sujetos tuvieran que enfrentar algo. El es-
quema mds antiguo corresponde, en este caso, a 1a oposicion entre el
bien y el mal. Todos conocemos fa polarizacion practicada por medio
de formas de predicacion, a fin de insistir en todo 1o que de maio tie-
ne el mal y de bueno el bien. El uso de la oposicion atraviesa practi-
camente todos los tipos de discurso, desde el mito del enemigo co-
mun, en el caso de la propaganda politica, hastd la presencia del obs-
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tdculo a vencer, toda clase de relatos, sean “‘cultos” o “‘populares’,
pasando por el discurso religioso o el de intencion moralizante. Como
veremos en detalle mas adelante,. las oposiciones pueden ser muy va-
riadas. Por ejemplo: de un sujeto consigo mismo (alguien debe vencer
sus malas inclinaciones), de un sujeto con otro, de una idea con otra,
de un pais con otro, de un sistema con otro, etc. Si las oposiciones
son parte de la sociedad, no tienen por qué no reflejarse en los discur-
sos. Muchos de éstos se constituyen a partir de aguellas, sea recono-
ciéndolas en los sujetos fuera del discurso, sea credndolas mediante
la predicacion.

Tipificacidon: En ias relaciones cotidianas existe una tendencia
irreductible a la tipificacion: seres, situaciones, objetos, son percibi-
dos, valorados, pensados, como si consistieran en unas pocas notas.
Esta tendencia, basada en el inmediatismo de las relaciones, en una
suerte de economia de la supervivencia, se expresa directamente en
los discursos, cuando hablamos de alguien, cuando nos muestran un
personaje en la pantalla. De la tipificacion al estereotipo hay s6lo un
paso; etimolbgicamente, “estereo’’ quiere decir fuerte y “'tipo’” un
molde, un esquema en que se mete algo.

Tipificamos cuando hablamos del “'nifio”’, de la “escuela’”, de la
“patria’’, del "héroe’’, presentandolos a través de una pobre predica-
cion.

Isotopia: El término alude, en este contexto, a la presentacion de
ciertos elementos discursivos que tienden a cerrar el espacio de cons-
tituciéon de un sujeto a través de la predicacion. Asi, si Sarmiento es
el "‘maestro de América”’, todo o que haya hecho durante su vida es-
tard dentro de esa perspectiva: cuando nifio no habra faltado nunca a
la escuela, cuando adolescente habra educado a adultos, cuando pre-
sidente fundado escuelas. Y cada actitud serd la del maestro, y se lo
personificard con una pluma en la mano o bien en actitud de ensefiar,
y su madre habra sido una abnegada trabajadora que 10 apoyo siem-
pre...

La isotopia es necesaria para todo discurso; aunque depende el
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grado de redundancia que introduzca. De todas maneras, a un deter-
minado sujeto corresponden ciertos objetos y situaciones, a otro
otras. Un tema a desarrollar mds adelante es el de la congruencia
entre sujetos, objetos y situaciones. Veremos céHmo se juega la refe-
rencialidad a través de tal congruencia.
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En el discurso cotidiano y en el de los medios de difusiéon colecti-
va; en el escolar y en el religioso; en el estatal y en el sindical, etc., se
narra siempre. La narratividad consiste en dar cuenta de un estado o
una transformacidn de algo o de alguien. Veamos algunos enunciados
narrativos minimos que giran en torno de la nocién de estado:

VI. ANALISIS NARRATIVO

. "“Carlos estd enfermo”.

. "*Carlos no entiende la leccion”.

. ""Carlos suefia ser marinero’’.

. ""No sé como resolver este problema’’.

HWN -

<

, con los mismos elementos, podemos narrar transformaciones:

. "’Carlos se termino de sanar ayer””.

. “Carlos entendi6 la leccion”™,

. “Carlos llegb a ser marinero”’.

. "Terminé por resolver el problema’’.

OO,

En todos los casos hemos predicado algo, narrando estadgs o
transformaciones. Los ejemplos 1 a 4 estan centrados en el sujeto, en
tanto paciente de algo, aunque €l término ‘‘paciente’’ puede resultar
un tanto equivoco. No es solo ser destinatario de, sino también Vivir,
gozar, percibir, esperar, sofiar, poseer, recordar..., algo.
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Los ejemplos 5 a 8 estén centrados en el sujeto en tanto participe
de una Transformacion, es decir, un sujeiu Yue pdsa Ut Ul esiado
otro. Estado inicial: ""Carlos estd enfermo”’, estado final: ‘’Carlos ter-
min6 de sanarse ayer’’. Entre uno y otro momento ha habido un pro-
ceso de transformacion, hemos desarrollado un breve programa narra-
tivo.

Compliquemos un poco mds el esquema;

9. "*Carlos ama a Susana”’.
10. ""Carlos quiere ser marinero’.
11. "*Carlos necesita atender la leccion”.
12. ““Carlos quiere ser marinero pero su padre se opone a ello”.

En cada uno de los enunciados 9 a 11 hay un objeto. Estamos na-
rrando la relacion entre un sujeto y un objeto. Pero en ella se dan dis-
tintas posibilidades: '

“Carlos ama a Susana’’ nos sitUa en el eje narrativo del deseo.

“Carlos quiere ser marinero’’ en el eje narrativo del querer.

“Carlos necesita entender la leccion” en el eje narrativo del saber.

"Carlos quiere ser marinero pero su padre se opone a elfo”, en el
eje narrativo del poder. '

Estos ejes, como aparece en el Ultimo enunciado, pueden combi-
narse y dar lugar a distintos tipos de narracion. Pues bien, para lograr
el deseo, el querer, el saber y el poder, se desencadenard una serie de
acciones y transformaciones que abrira el espacio de la narracioén.

Pero ampliemos més el tema del objeto. Los ejes que hemos pre-
sentado apuntan siempre a conseguir el objeto, por lo tanto este tlti-
mo tiene una connotaciéon de valor, aparece al sujeto como algo pri-
vilegiado. Hay, pues, objetos privilegiados que desencadenan acciones
y transformaciones.

Pero hay objetos que podemos ilamar aversivos (el término me
fue sugerido por Eduardo Contreras), los cuales también abren paso a
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acciones y transformaciones, sea para evitarlos, ocultarios, destruir-
ios. Asf, desde el punto de vista de Carlos, ser marinero es un objeto
privilegiado; desde la perspectiva de su padre, tal objeto resulta aver-
sivo.

En todos los casos mencionados el sujeto busca poseer el objeto.
Se trata de programas narrativos de apropiacion.

Pero existen otras posibilidades:

13. ““Carlos regala flores a Susana”’.
14. "‘Cristo dio su vida por redimirnos’’.
15. "El profesor dict6 una clase a los estudiantes ™.

Los objetos que aparecen en estos enunciados: “‘flores’’, “vida”,
“‘clase’’, tienen un destinatario, el sujeto no los guarda para si sino
que los ofrece a alguien. Se trata de programas narrativos de atribu-
cion.

Y una tercera posibilidad:

16. ‘‘Cristo dio su vida por nosotros”.
17. ““Carlos renunci6 al amor de Susana’”.
18. "'El maestro sacrificd horas de suefio para ayudarnos’”.

El sujeto se priva de los objetos que aparecen en esos enunciados:
“vida’*, “‘amor a Susana’’, “*horas de suefio’’. Estamos ante programas
narrativos de renuncia.

Y una cuarta posibilidad:

19. ‘L os soldados quitaron la vida a Cristo”".
20. *Un mal amigo de Carlos enamor¢ a Susana”’
21. “El padre de Carlos logrd que éste no se hiciera marinero”.

El sujeto es privado de los objetos que aparecen en esos enuncia-
dos: “‘vida'*, “‘Susana’, “ser marinero’’. Son programas narrativos de
desposesion.
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Hagamos un alto en el camino: narrar significa hasta aqui dar

cuenta de un estado o transformaCIon Aun en el dlscurso cnentnfnco
oenel perIOGISIICO Se narra. NU eslaimuos uiliizanuu ei iéinnnu en i

sentido de “la narrativa’’. Desarrollaremos este GItimo en seguida, en
el capitulo dedicado al relato.

A los fines del andlisis de mensajes, o importante es, en esta pri-
mera aproximacién al hecho de narrar, qué se predica de un sujeto y
qué del objeto en cuestion. Es posible, venimos insistiendo en esto,
predicar estados y predicar transformaciones. Es posible centrar todo
en un sujeto o bien abrir paso a las relaciones con el objeto y con
otros sujetos. En cada caso informamos, valoramos, explicamos (uso
referencial), o bien hacemos que el propio sujeto narre sus estados
o transformaciones (uso expresivo), o centramos nuestra atencion en
un posible egoismo del sujeto de apropiacion (ideas nacleo), vy ofre-
cemos s610 esa version como si fuera la Gnica para determinar al su-
jeto todo (baja referencialidad o distorsion), y redundamos en accio-
nes, objetos, espacios, anhelos, para demostrar tal egoismo (isoto-
pias), etc.

Todos esos modos de narrar dependen de 1a perspectiva del narra-
dor, sea éste el propio sujeto que habla de si mismo o alguien que
se refiere a otro. No es casual, por ejemplo, optar por un programa
narrativo de renuncia o por uno de apropiacion. La versiéon de la es-
cuela sobre determinados proceres se orienta casi siempre a partir de
programas de renuncia. Pienso en "la renuncia historica de San Mar-
tin ante Bolivar’’, la renuncia de Sarmiento a sus mejores horas de ni-
fio para dedicarse solo al estudio. Segun los libros de texto, Sarmien-
to fue un nifio que nunca jugd, renuncid a su infancia para ser maes-
tro...

Y no es casual tampoco centrar el andlisis en el deseo, en el que-
rer, en el saber o en el poder. Nuestros héroes se movieron siempre,
segun las versiones escolares, por el querer y el saber, pero jamas por
el poder. A los nifios se les pone como modelo permanente el eje del
saber. Para lograr cualquier transformacion hay que obtener primero
este ultimo. La sociedad se mueve sblo por el saber, no hay otros
ejes de transformacién en juego.
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Todo narrador, o sepa 0 no, estd optando siempre entre estas di-
versas posibilidades, que en definitiva son posibilidades de la vida
misma, llevadas al plano del discurso. La diferencia es que en éste es
posible reducir la complejidad de la vida, es posible parcializar algo,
estereotiparlo, presentar ciertas notas como si fueran la totalidad del
ser de un sujeto.

Como también es posible profundizar en la sicologia de alguien,
en hechos que por su inmediatez no alcanzamos a percibir en toda
su complejidad.

Y lo es embellecer el discurso, jugar a fondo las posibilidades poé-
ticas, lanzarse a la fiesta del lenguaje.

En todos los casos estamos ante opciones del narrador, sean cons-
cientes 0 no, sepa éste o no lo que estd incluyendo en su discurso.

E! relato

Si narrar es dar cuenta de hechos, situaciones, experiencias, obje-
tos, espacios..., existe una amplia variedad de narraciones segun los
recursos puestos en juego v el tema desarrollado. No es igual el dis-
curso cientifico sobre cuestiones fisicas, por ejemplo, que la presen-
tacion de acontecimientos historicos; el discurso informativo perio-
distico que la descripcidn, a través de una carta, de las experiencias
vividas en vacaciones.

Nos ocuparemos en este capituio de una forma privilegiada de la
narracién, el relato, cuyas caracteristicas fundamentales son:

1. Un texto referencial,

2. en el que se presenta un cierto transcurso temporal,

3. y una secuencia,

4. entre por lo menos dos atributos de un agente,

5. que consiste en un proceso de transformacion de un atributo a
otro.

El relato es, pues, una narracion de transformaciones, de mayor
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complejidad que la simple presentacion de hechos o situaciones. Su
trama se centra en las peripecias de uno 0 mas personaies aue termi-
nan apropiandose de un objeto o perdiéndolo, atribuyendo algo a al-
guien o renunciando a ese algo. '

El proceso de transformacion puede ser muy simple (un relato
corto en el que se narran apenas algunas peripecias) o muy complejo
(el personaje pasa todo tipo de tribulaciones que se complican en el
tiempo y en el espacio, como por ejemplo el Ulises de La Odisea), pe-
ro la clave del mismo es siempre la referencialidad, la secuencia vy las
transformaciones. Insistimos en esto porque circulan en nuestro me-
dio mensajes que pretenden ser relatos y gue no respetan casi ningu-
no de esos elementos, como sucede, por ejemplo, con muchas lectu-
ras escolares.

Dicha clave se juega a través de los siguientes elementos:

1. Situaciones;
2. personajes;
3. ambientes.

Situaciones: Este punto se resuelve de diferentes maneras. Vea-
mos algunos esquemas muy difundidos:

Esquema 1:

1. Situacion inicial estable;

2. ruptura de la situacion inicial por un agente externo;
3. lucha;

4. recuperacion de la situacion inicial.

"“Habia una vez un rey que vivia muy feliz en su patacio con su
familia. Un dia Hlegd un dragon, robo a la hija mas pequena del 1oy y
la llevd a su lejana guarida. Un valiente caballero busco al dragon, Tu
cho contra él, lo vencid v trajo de regreso a la princesa.

Esquema 2:
1. Situacién inicial estable;
2. ruptura de la situacién inicial por un agente externo;
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3. luchag;
4. recuperacidn de la situacion inicial, o
5. pérdida definitiva de la misma.

““Habia una vez un rey que vivia muy feliz en su palacio con su
familia. Un dia, su hija menor se enamoré de uno de los lacayos. El
rey, furioso, prohibi6 tal efeccién. La joven pidid perdén v obedecic
a su padre, cuya clemencia alcanzé también al lacayo’”.

O bien:

“"Habia una vez un rey que vivia muy feliz en su palacio con su
familia. Un dia, su hija menor se enamor6 de uno de los lacayos. El
rey, furioso, prohibid tal relacion. Los jovenes huyeron vy el soberanc
mandd matarlos’’.

Esquema 3:

1. Situacion inicial degradada;

2. salida de la situacion inicial por mejoramiento, milagro, arre-
pentimiento, etc, 0

3. empeoramiento de la situacion inicial.

""Habia una vez unos pobres lefiadores que no tenian qué dar de
comer a sus hijos. Entonces decidieron abandonarlos en el bosque.
Los pequefios estuvieron a punto de ser devorados por una bruja, pe-
ro consiguieron matarla y se apropiaron de joyas con las que la fami-
lia pudo vivir en la abundancia®’.

O bien:

""Esta es la historia de una nifia que creci6 en la miseria porque
sus padres la abandonaron. Sofiando con la felicidad viajé a la gran
ciudad, pero alli fue engafiada por un hombre y terminé en la prosti-
tucion...”.

Este ultimo no es precisamente un relato para nifos, pero circu -
lan por millones, en nuestros paises latinoamerlcanos, revistas para
adultos con un esquema semejante.
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Esquema 4:

1 Sitnacidn inicial amhivalente:

2. eleccion de una de las posibilidades de la situacidn inicial;
3. pérdida de la situacion inicial, o

4. mantenimiento de la situacion inicial.

"Habia una vez un joven que tenia todas las condiciones para ser
feliz con sus padres. Pero su excesiva ambicion le llevaba a pedir
siempre mas. Un dia abandond la casa paterna y salid a correr el
mundo. En su afan de acumular riquezas fue aprendiendo malas artes
y termin® para siempre en una carcel’’.

O bien:

"Habia una vez un joven gue tenia todas las condiciones para ser
feliz con sus padres. Pero su excesiva ambicion lo llevaba a pedir
siempre mas. Un dia abandon® la casa paterna y sali6 a correr el
mundo. Pas6 todo tipo de privaciones y volvio arrepentido y misera-
ble. Sus padres lo perdonaron...”.

Esquema 5:

1. Situacion inicial de prohibicion,

2. ruptura de la situacion inicial por transgresion de la prohibi-
cion;

3. castigo.

“A los nifios de aque! pueblo les estaba prohibido acercarse al
templo. Un dias dos lo hicieron y miraron de frente la estatua del
dios. Los sacerdotes los descubrieron y fueron desterrados de la co-
munidad”’.

Este esquema tiene cierta semejanza con el No. 2. La diferencia
estd en el énfasis puesto en la prohibicion. Recordemos que el tema
del tabl es una constante en relatos de tipo tradicional.

Esquema 6:
1. Situacioén inicial de confrontacion;
2. fin de la situacion inicial por triunfo de una de las partes, o
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3. continuacion de la situacion inicial con todas las tragedias que
acarrea.

""Habia una vez dos hermanos que estaban en guerra por la heren-
cia de su padre. Uno de ellos vencio y su reino se extendid hasta las
orillas del océano’'. '

O bien:

““Habfa una vez dos hermanos que estaban en guerra por la heren-
cia de su padre. La guerra se prolongaba siempre y las tierras no pro-
ducian por falta de trabajo de los hombres. Los nifios crecian ham-
brientos y la miseria se extendia por todas partes...”.

La presentacion de estos seis esquemas de situaciones, intenta
apenas ser ilustrativa. En relatos de cierto grado de complejidad pue-
de aparecer mds de uno. Lo importante es retener el hecho de que los
personajes se mueven siempre dentro de determinadas situaciones,
sea para ganar un objeto, para perderlo, para recuperarlo, para renun-
ciar a él, etc.

Las distintas situaciones se organizan en una secuencia. Un relato
puede consistir en una sola secuencia {cualquiera de los modelos que
hemos propuesto) o -bien en varias que dan lugar a relatos dentro del
relato {(como en el caso de La Odisea)

Los personajes: S

Comencemos por recordar que personajes no son personas.
Esta obviedad .pa_r_ecerl'a_inneces'aria,'-pero sucede que muchos per-
sonajes en los mensajes de difusion colectiva, son presentados como
si fueran personas. Quizas el ejemplo mas claro de esto es el de las te-
lenovelas. Uso expresivo del lengujae mediante (a través no solo de
palabras, sino sobre-todo de géstos__y-'rht)vim'ieri_tos),, los personajes de
este tipo de mensajes se exhiben como si fueran personas. Tal vez en
ello reside el atractivo del género, pero: también su trampa.

El ser de un personaje consiste en lo que de él se predica, sean
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cualificaciones o acciones, sean éstas dichas por alguien o bien exhibi
das por el propio personaje. Como bien sefialan Ducrot v Todorov,
estamos ante "seres de papel”’, o de celuloide o de cinta grabada.
Tal punto de vista no le quita nqueza al personaje. Esta ultima de-
pende precisamente de las cualificaciones o acciones predicadas. Se
abren asi dos grandes categorias:

1. Personajes sujetos a un papel, a menudo rigido,
2. personajes mds o menos imprevisibles, tanto como pueden ser-
to en lg vida misma.

En la primera se ubica la inmensa mayoria de los personajes de
los mensajes de difusion colectiva vy de los libros de texto escolar, por
mencionar solo dos ejemplos. Estamos ante representaciones simples,
consistentes en unas escasas notas reiteradas al infinito; en un reduc:
do espectro de atributos y acciones. ‘Seres’” previsibles, familiares.
que reiteran gestos, dichos, movimientos, hazanas, torpezas, ilusio
nes. Por usar una expresion de Platon, se trata de seres constantes en
su ser.

Ejemplos sobran:

Todos y cada uno de los personajes de "'El Chavo del Ocho’’, de
“El Chapulin Colorado’, de las versiones de Disney de “La Cenicien
ta”" o "La Bella Durmiente”, de "EI Correcaminos”, de “La Legion
de los Superhéroes’” ...

Y sobran también en el dmbito escolar: la galeria de los héroes
monoliticos, de maestros sabios y bondadosos, de padres compren:
sivos, de ancianos perfectos, ha atravesado no pocas décadas en nues-
tros sistemas escolares.

Los personajes mas o menos imprevisibles tienden a acercarse mas
a las personas. Podria pensarse que este recurso ha sido empleado so-
lo por la literatura culta: personajes que pueden ser héroes y luego
degradarse; que se orientan a grandes ideales y fracasan; que sufren
transformaciones, como aquel tierno muasico de ""La querra’ de Boerg-
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man, que termina cometiendo toda suerte de atrocidades. Sin embar-
go, la literatura popular no pierde de vista estos personajes mas com-
plejos.

En antologias del cuento ecuatoriano, o del cuento andino en ge-
neral, encontramos personajes que sufren diferentes transformacio-
nes, que son capaces de titubear, de traicionar incluso. Me refiero,
por ejemplo, a “"Te acordds patito ingrato?” o a “‘Bella Flor”’, en {os
que, al menos los personajes principales, desarrollan una conducta a
menudo plena de contradicciones. El hecho de que, en general, la
oferta de los medios de difusion colectiva y de los libros de texto es-
colar presenten personajes poco contradictorios sumidos en situacio-
nes seudo-contradictorias debiera llamarnos a reflexion.

En este punto pasan a primer plano dos elementos que habiamos
mencionado en el capitulo de “estructuras basicas”: la complementa-
riedad y fa oposicion. En los relatos la primera se juega fundamental-
mente en la constancia del ser, en la presentacion de alguien sin fisu-
ras. Y, a la vez, esos seres monoliticos, pueden enfrentarse a otros en
situaciones de seudo-oposicion (caso de las “‘peleas’” entre los perso-
najes de "'El Chavo del Ocho’’) o de méxima polarizacion {los eternos
esquemas del bien y del mal).

La competencia

El término alude a la capacidad de un personaje para conseguir el
objeto o para renunciar a él. Hay relatos en los cuales el personaje ya
posee desde el comienzo esa capacidad (''Batman’’, “Superman”’, “El
Chapulin Colorado’). Hay otros, mas interesantes sin duda, en que el
personaje debe pasar-por ciertas peripecias para desarrollar la capaci-
dad, o para apropiarse de un objeto que la supla. Asi, en “Los tres
pelos del. diablo’ el joven héroe vence al maligno ser porque se lee
toda la infernal biblioteca, incluido un libro que el demonio.no habia
leido. Esto le permite practicar uria magia mas efectiva gue la de su
enemigo. Ei héroe adquiere una competencia en el orden del saber,
que, por lo demas, es la que se propone permanentemente a los NIRoEs
como forma de abrirse paso en la vida.
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Otro tipo: el orden del poder. El personaje recibe una espada in-
destructible, un caballo alado. un anillo aue lo vuelve invisible.

Otro: el orden del sentir {orientado casi siempre al ejercicio del
poder): el personaje puede percibir sonidos o escenas muy distintas;
puede soportar durante horas el fuego...

En el caso de una capacidad para renunciar a algo, tenemaos una
competencia en el orden de la madurez: el personaje pasa por peripe-
cias que le permiten renunciar a sus ambiciones (caso del hijo arre-
pentido. que vuelve al hogar paterno), para perdonar, para ser mas to-
lerante, para comprender mejor a sus hijos...

Cuanto mas previsible un personaje, cuanto mas sujeto a un pa-
pel, menos posibilidad de adquisiciéon de competencias. O las trae de
antemano o simplemente se queda constante en su ser.

Los moviles

¢Por qué-actan los personajes? ¢{Qué se predica de sus actos y de
sus modos de ser y sentir? En todo relato se atribuye una cierta causa
a la conducta de cada personaje. Claude Bremond reconoce tres mo-
viles fundamentales:

1. hedénico,
2. pragmatico,
3. ético.

Cuyos ejemplos respectivos son:

“Carlos bebe cerveza porque le gusta”.
"’Carlos bebe una medicina porque esta enfermo’’.
“Carlos trabaja mucho para ayudar a sus semejantes’’.

Los personajes del discurso publicitario se mueven casi siempre

por moviles hedénicos; los personajes centrales de historietas como
“Batman’’, "Superman’’, o hacen con la coartada de moviles pragma-
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ticos y éticos. Es muy comuin encontrarse con moviles éticos en el
discurso propagandistico.

Es preciso, tomando en cuenta el tema de las "'ideas nucleo’’, re-
conocer en un relato los moviles manifiestos y los maoviles encubier-
tos. Es decir, un personaje puede aparecer como guiado por un mobvil

ético, cuando en realidad estd persiguiendo algo muy pragmatico.

En el discurso escolar, sobre todo, se insiste mucho en la presen-
tacion de moviles para justificar a los personajes. Piénsese en los ejem:
plos ya mencionados de los proceres de tal o cual pais.

El ser y el parecer

Un muy viejo recurso del retato (figura ya en los primeros textos
escritos de Occidente, La lliada y La Odisea) es el de un ser que pare-
ce otro ser, que se presenta bajo algun tipo de disfraz o que, incluso,
tiene una identidad que desconoce. Esto lleva al reconocimiento, ele-
mento clave en el mito de Edipo, que no ha desaparecido hasta ahora
de los relatos, como bien puede apreciarse en las radios y telenovelas
o en las identidades secretas de los integrantes de la “Legion de los
Superhéroes’’.

Este recurso tiene muchas variantes:

1. Un malvado que se finge bueno;

2. unvaliente que se finge cobarde;

3. un ambicioso que se finge humilde;

4. el rico que se hace pasar por pobre;

5. la mujer que se hace pasar por hombre;
entre otras posibilidades.

Los ambientes: .

No’cu’alqui'er personaje se mueve en cualquier ambiente, no cual-
quiera tiene acceso a ciertos objetos. Existe, en primer lugar, segun 1o
que se predica del personaje, una cierta congruencia-con 1os objetos
y espacios. :
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Asi, es previsible que un personaje definido como rey se mueva
2n un ambiente de lujo, con amplios y confortables espacios. Pero en
esto suelen producirse algunas trampas: definir a un personaje como
pobre vy situarlo en un ambiente gue corresponde, por lo menos, a
sectores mds acomodados de la poblacién. Ello ocurre a menudo con
heroinas de las telenovelas. Se predica de ellas que son pobrisimas.
lgual ocurre con el ambiente de “El Chavo de!l Ocho”’, salvo el perso-
naje central, los restantes ‘pobres’’ disponen de espacios y objetos
mas que suficientes. ’

Esa falta de congruencia constituye una distorsion referencial por
manipulacion del ambiente, sea ésta verbal o por imagenes.

Los puntos que hemos tocado no agotan de ninguna manera la
complejidad de recursos utilizados en el relato. Este tipo de narracion
ejerce un fuerte atractivo en todos los sectores de la poblacion, sea
en las versiones “‘cultas’’, mas sofisticadas, o en las propaladas por los
medios de difusion colectiva. No estamos seqguros de 1déntico atracti-
vo en relacion con los, en general, pésimos relatos que aparecen en
jos libros de lectura de la escuela pri"maria. El hecho de que los nifios
lean no significa nada, ya que ellos tienen la obligacion de leer, es de-
cir, estan en la situacion de publicos cautivos.

Una cuestion que no esta aclarada todavia del todo es el atractivo
de los personajes sujetos a un papel, a redundancias, a una reiteracion
permanente de casi iguales gestos, palabras, situaciones. Pareciera que
una de las pistas para la interpretacion es el concepto de familiaridad
de los personajes y de las situaciones. Incluso la espera, en este senti-
do, de que se repita mas o menos exactamente lo que ya se ha visto o
leido. Esto estaria relacionado con una tendencia a mantenerse, en
las relaciones cotidianas, dentro de rutinas perceptuales, dentro de un
mundo mds o menos estable, en el que entre lo menos posible la in-
certidumbre.

También a ello obedeceria la pobreza de la trama de muchos rela-

tos de alta difusion. Argumentos sencillos, plagados de lugares comu-
nes y de golpes de efecto, resultan mucho mas accesibles, decodifica-
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bles, que otros mds complejos. En publicidad se sabe hace mucho
ttempo que una de las claves del éxito estd en no incomodar al par-
ceptor, en ofrecerle todo dicho a través de una verdadera informa-
cion marcada. En los relatos que nos ocupan sucede mas o menos lo
mismo.

Y, sin embargo, este recurso es valiosisimo para cualquier intento
educativo, sobre todo cuando de nifios se trata. El problema esté en
conocer al menos sus recursos basicos y en utilizarlos de manera
atractiva, no como suele suceder en los libros de texto, en los gue se
empieza con un personaje y se sigue con otro o simplemente se {0
abandona para pasar a hablar todo el resto del tiempo de paisajes o
de leyes de la fisica.

CIESPAL

Centro de Documentacién
Quito - Ecuador

VII. ANALISIS ESTILISTICO

Decia Roland Barthes gue la eficacia de un mensaje (su capacidad
de atraer, de convencer, de maravillar, de seducir, de divertir...) se
juega en los detalles. Son estos los que “'visten’' a un personaje, a una
situacion, a una acciéon. Dos narraciones sobre un mismo tema varian
radicalmente segun el estilo puesto en juego en una y otra. La selec-
cion de los términos, la construccion de los enunciados, la combina-
cion de los mismos, constituyen el espacio privilegiado del estilo, en
o que a detalles se refiere. :

En este caso pasan a primer término los usos poético y ludico del
lenguaje. Sin embargo, la nociéon de estilo no se agota en ellos. Hay
también un “trabajo sobre los signos’’ en el discurso publicitario, en
el propagandistico, en el cotidiano.incluso, sea de una manera sujeta
a cdlculo, a estudios previos, o espontanea, propia de la riqueza ex
presiva de las grandes mayorias de la poblacién.
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Nos ocuparemos aqui de una serie de recursos expresivos destina-
dos a enfatizar, a disimular, a reiterar, a crear suspenso, a generalizar,
a embellecer, a exagerar, a-confrontar, a detallar..., etc. Ellos apare-
cen en diferentes tipos de discurso y tienen su explicacion en el mo-
do en que a diario nos relacionamos con los demads, ya que permanen-
temente estamos, mediante el lenguaje, enfatizando, disimulando, rei-
terando, creando suspensos, generalizando, embelleciendo...

Intentaremos ilustrar algunos de los recursos con ejemplos toma-
dos de las relaciones inmediatas de la poblacion y de 1os mensajes de
los medios de difusion colectiva.

1. Universalizacion

Se trata de un juicio que pretende generalizarse a todos 10s inte-
grantes de un grupo, de un sexo, de una profesion, etc. Se construye
o bien mediante la expresion “todos’’ o a través de la negacidon “nin-
guno’’, o utilizando formas genéricas: el hombre, la mujer, e! nifio, el
adolescente, el indigena...

La universalizacion busca reunir a numerosos individucs en un so-
lo atributo, en una sola caracteristica. En sus maximos grados alcanza
el estereotipo, el prejuicio, como por ejemplo en las generalizaciones
racistas, machistas, esteticistas, etc. La cancion popular esta plagada
de generalizaciones, de intentos de atribuir algo a todos los represen-
tantes de un determinado sexo o actividad.

Esta tendencia en el seno de la vida cotidiana no es casual, se fun-
damenta en una necesidad de ordenar la realfidad, de clasificarla, tipi-
ficarla, para funcionar mas rapidamente en ella. A las afirmaciones
tan comunes como: “los hombres son asi’’, “las mujeres son as{*’, se
pueden agregar todas las formas similares, por ejemplo, en el medio
radio: “'la voz del pueblo ecuatoriano’’, “'la voz del campesino’’, “la

radio para el hombre de campo”, “‘musica para la juventud”.
2. Viadel ejemplo

Si el recurso anterior procede deductivamente, en este caso esta-
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mos frente a un modo inductivo: se generaliza algo a traves de un:.
sola experiencia, de un solo individuo, de una nota de alguien Asi
en la musica popular aparece este recurso cuando se dice que si un:
mujer engafi6 entonces todas hardn lo mismo, o cuando se afirma qus
si un hombre falt6é a su trabajo o a su familia todos os hombres so
iguales.

Hay una tendencia muy grande a generalizar a partir de experien
cias puntuales, que a nuestro entender, suelen constituirse en verda
deras experiencias paradigmaticas, esta es en experiencias decisivas
para futuros razonamientos o maneras de enfrentar seres o situacio
nes. Se teje una serie de aceptaciones y de rechazos: si con este indi
viduo de tal profesion o de te! caracteristica racial me fue mal, en o
sucesivo con todos los que se le asemejen me ird de la misma manera

La via del ejemplo sirve para la promocion de personajes que pre
tenden adquirir un prestigio social, o una representatividad desmesu
rada dentro de un determinado contexto. Asi, un individuo aparece
como el idolo de la juventud, como squel que atrae irresistiblement
a las mujeres, como quien encarna valores a asumir.

3. Topicos

Se trata de frases hechas que circulan constantemente en el seno
de determinado cuerpo facial. Una forma privitegiada de los topicos
son los refranes, pero no sélo eltos. Desde un intento de andlisis “'in-
telectual’’, podemos encontrarnos con una descalificacion de los topi-
cos. Se trataria de formas trilladas, de reiteraciones pobremente signi-
ficativas, de maneras de redundar, de seguir rutinas en el campo de la
vida cotidiana. Pero los lugares comunes adquieren valor por el mo-
mento en que se los pronuncia y por su oportunidad dentro del con-
texto del didlogo. Es alli donde cobran su méxima capacidad expres|
va y sirven de reconocimiento, de reafirmacion, de sorpresa, burla in
cluso para los hablantes. No se trata, pues, de un pobre recurso sino
de algo realmente privilegiado en las relaciones inmediatas, de una
forma de enfatizacion, ornato del discurso.
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Sobran ejemplos de todo esto en el ambito de la vida cotidiana
los lugares comunes del amor, del respeto a los padres, de la honesti-
dad, del trabajo, del Iugar social de la mujer, de las caracteristicas dei
hombre... En los medios hay un uso continuo de los topicos, sea en la
publicidad: salud, belleza, dinero y amor, sea en todas las expresio-
nes utilizadas por los locutores para establecer una relacion mas cer-
‘cana con los oyentes: “‘al que madruga Dios o ayuda’’, “‘mas vale pa-
jaro en mano que cien volando”,. el trabajo es la fuente de la rique-

]

7a
4. Redundancia

Este tema fue muy bien estudiado por los antiguos retoricos y ha
irlo adquiriendo con el tiempo una importancia cada vez mayor. En
tcoria de la informaciéon se afirma que la redundancia implica una
disminucion de la cantidad de informacion y esta en relacion inversa
con el grado de originalidad de un mensaje. Pero también se reconoce
@n esa corriente que es necesaria para una comprension del mensaje,
qgue un grado cero de la redundancia haria imposible la relacion, so-
bre todo la relacién cotidiana. Precisamente en esta Gltima la redun-
dancia es una constante.

En una conversacion se reiteran, para dar énfasis, para sostener la
atencion, para asegurarse la comprension, términos o periodos com-
nletos. La redundancia tiene una funcidn de enfatizacion, se constitu-
veen un recurso destinado a dar mayor realce al asunto.

Reconocemos redundancia por repeticion de términos: tu, ta,
I11,...; por uso de sinbnimos: como un loco, como un demente, como
un poseso... por reiteracidon, con otras palabras, de periodos enteros.

En los medios la redundancia es una constante, el locutor repite

y repite ya sea el nombre de una emisora, ya la hora, ya el titulo de
un disco, ya el presunto destinatario de su mondlogo...

Una cuantificacton nos mostraria que en un determinado perio-
Ao, una hora por ejemplo, es mucho mas lo que se repite que lo que
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realmente se dice de nuevo. Esto no supone de ninguna manera una
descalificacion de tal recurso, hay una cierta fascinacion en la redun-
dancia: mediante ella se van enlazando temas, creando una familiari-
dad, desarrollando una serie de formulas expresivas que el perceptor,
sea en relaciones inmediatas o frente a los mensajes de los medios dr
difusidon colectiva, espera.

5. Personalizacion

En la vida cotidiana hablamos siempre con alguien, nos dirigimos
a alguien. Esto supone el empleo de la segunda persona o bien de al-
guna formula para identificar al destinatario de nuestros mensajes.
Pero la personalizacién adquiere un aito grado de eficacia cuando se
utiliza 1a forma correspondiente para atraer la atencion, para enfati
zar, resaltar la presencia de quien nos escucha, emitir una orden, ro-
gar...

En los medios, sobre todo en la radio, la personalizacion constitu
ye una necesidad para matizar el monologo del locutor. Esto se ve
disminuido cuando dos locutores dialogan, pero lo comun es que uno
solo hable como si estuviera dirigiéndose a alguien en particular. Asi,
son utilizadas formas como el "'tu", el "usted’’, que van constituyen-
do un destinatario imaginario, pero a la vez dan la sensacion de que
esa persona se dirige concretamente @ cada uno de nosotros: “usted
que siempre nos escucha’’, 't0 que te sientes transportado por la nue
va musica’’, "‘usted sefiora que desde su hogar sigue nuestras emisio

1

nes’”,
6. Despersonalizacion

En el caso anterior el discurso se orienta hacia un determinado
destinatario, en éste, en cambie, son lanzadas afirmaciones que apare-
cen como valederas, necesarias, pero no son atribuidas a sujeto algu-
no. Se trata de las formulas: ““hay que”, "“se debe’’, “es preciso”’, “'sv
piensa’’... Este tipo de expresiones intenta presentar cuestiones como
si frente a ellas no hubiera la mas minima posibilidad de ciitica o d
desacuerdo. Aparecen como formas de una validez universal; no di-
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chas por nadie, y sin embargo justificadas.

Las mdas comunes corresponden al imperativo moral; “se debe
obedecer a los padres’’, “hay que trabajar’’, “hay que respetar las tra-
diciones”, etc. También es posible reconocer la despersonalizacion
cuando son utilizados sujetos ambiguos, como por ejemplo aquellos
de: “en fuentes bien informadas se indic6”, “connotados sicologos

Yy}

afirman’’, ’su médico lo recomienda’’ ...
7. Inclusién

El sujeto de la emision se involucra en una accién, aparece como
formando parte de los destinatarios: '‘iremos todos’’, “resolveremos
juntos el problema*, “‘todos somos miembros de la gran familia de es-
ta emisora’’.

Estos recursos constituyen en realidad una manera de reconoci-
miento, de integracion social que dificilmente puede ser descalificada
a priori. ‘

8. Lapregunta

Una interrogacion que sirva para enfatizar alqo durante un didio-
go O una exposicion y que no espera respuesta; dsla ¢s proporciona-
da por el mismo emisor 0 no es necesaria. Hay distintos tipos de pre-
gunta, segun la intencion del emisor. (Es posible que hayas hecho
eso?, constituye un ejemplo de pregunta dirigida a plantear una du-
da. ¢Acaso no irds?, se trata en este caso de una conminacion. (Nadie
me ayudara?, implica un intento de mover la compasiéon. ¢Entonces,
ta lo hiciste?, un reconocimiento, un desenlace.

La pregunta ocupa un lugar privilegiado en los medios. Mediante
ella se abren didlogos, se plantean alternativas, se redunda en algo, se
interroga a un supuesto destinatario... Muchas veces es desatada una
gran cantidad de preguntas, gue no tienen respuesta alguna.

Ejemplos: ¢acaso no estamos aqui para servir'a nuestro pablico?,
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¢no conoce esta voz?, ¢nos volvemos a reunir mafiana, a esta misma
hora?...

9. Amplificacién

La tendencia a enfatizar 1o que decimos lleva muchas veces a
una verdadera gradacion de términos, adjetivos, acciones, destinados
a pintar vivamente alguna situacién o personaje. Cuando afirmamos:
“no corria sino volaba”, estamos utilizando una amplificacién.

Este recurso abunda en las formas inmediatas de comunicacion:
“este nifio es terrible, insoportable, nadie lo aguanta”, “te digo que
ayer lo vi borracho, incapaz de sostenerse, tirado en el suelo”, "“no
saben lo que es capaz de hacer, hay que verlo cuando se enfurece’”...

En los medios la amplificacién funciona para realzar personajes,
idolos, canciones, lugares privilegiados, situaciones, hechos, etc.: ‘‘y
aca estd el idolo de la juventud, el maravilloso cantante, el que todos
esperdbamos’’, “‘esta es la cancion del mes, la favorita, la que ha lo-
grado el voto de todos sus entusiastas admiradores’...

10. Atenuacion

Mecanismo opuesto al anterior: presentado un hecho, se introdu-
cen términos para suavizar alguna afirmacion, o disimular cierto vicio
o incluso cierta virtud: "‘no mantiene a su familia, es verdad, pero ha-
ce mucho que no consigue trabajo’’, “amenaza mucho, pero es inca-
paz de hacer dafio a nadie’’...

Este recurso aparece a menudo para justificar acciones de perso-
najes, sobre todo si estamos frente a quienes protagonizan un rol po-
Iitico: ""ha prometido demasiado, ahora veremos si lo cumple”, “asis-
ti6 muy poca gente al acto publico, pero hay que tener en cuenta que
llovia intensamente” .

11. Division
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Algo que puede ser dicho a través de unas pocas palapras se col-
ma de detalles, se abre en una gran cantidad de informacion destina-
da a ver por dentro lo que implica la accién global. A la expresion:
“ayer fuimos a la montafia”, se afade: “‘estuvimos 3 horas ascendien-
do, el sol y el viento eran muy fuertes, nos costd muchisimo llegar a
la cima, uno de nosotros no daba mas de cansancio v tuvo que que-
darse a mitad de camino...”. Mediante la division se logra fijar la
atencién en una serie de datos que quedarian fuera en la informa-
cion global.

12. Amontonamiento de palabras

Férmula similar a la anterior, pero que consiste mas bien en una
reunién de palabras para describir o enfatizar algo. Asi solemos de-
cir: Estdbamos todos, Juan, Pedro, Enrique, Ernesto, sus hermanos:
0 bien: “vinieron todos, aunque no estaban invitados, el padre, la
madre, la abuela, el tio, un hermano, hasta el loro,” o, en fin: “los
ladrones se llevaron cuanto encontraron a su paso, mesas, sillas, relo-
jes, platos, pulseras, idamparas’’...

El amontonamiento de palabras puede hacerse de distintas mane-
ras, ya sea a través de sustantivos como los casos que hemos dado, o
bien por acumulacion de adjetivaciones, de calificaciones: o también
por empleo de formas verbales.

13. Figuras

Se entiende por figuras un rodeo de palabras destinado a enfati-
zar, a dar més colorido, mds realce a lo que se quiere decir. Para algu-
nos autores todo lenguaje consiste esencialmente en figuras. Hacemos
figuras cuando en vez de decir que alguien es fuerte, decimos: es fuer-
te como un 0so, o simplemente: es un 0so. Cuando, en vez de descri-
bir algo de manera completa, tomamos s6lo un detalle y lo alzamos
como representante del resto: su mano golped con fuerza. Cuando
exageramos algo: se fue tan rdpido que no se le veian los pies.

La clasificacion de las figuras se desarroll6 muy tempranamente
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en la historia de Occidente. En efecto, habia ya un alto grado de so-
fisticacion en el uso de tas mismas en el periodo de la Grecia Clésica.
Lo cierto es que en la actualidad se las sigue utilizando tanto en el
lenguaje coloquial como en los medios de difusion colectiva. Presen-
tamos solo algunas, ya que la totalidad de la clasificacion excede de
la intenci6bn y de los alcances de este trabajo.

13.1. Comparacion

Es una de las mas sencillas, y consiste en relacionar -dos ele-
mentos para dar mayor realce al sujeto en cuestion. Asi decimos
“Era fuerte como un oso’’. ‘Corria como una liebre’’, ""Hablaba co-
mo un loro”, "Gritaba como un loco’. Esta figura se utiliza perma-
nentemente en los didlogos cotidianos.

En los medios aparece a través de expresiones como: “Sec
bella como ella”, “La juventud es como la flor temprana”, "El
tiempo pasa como el agua de tos rios”...

Este recurso tiene la ventaja de una gran claridad, no deja
duda a quien lo escucha, resulta facil su interpretacion, y es por eso
que ha adquirido un uso social tan difundido. '

13.2. Metéafora

Parte originalmente de una comparacion, pero sintetizada.
As{, cuando decimos “'Era fuerte como un 0so" podemos conformar
una metafora eliminando el elemento cualitativo y el nexo de la com-
paracion, es decir, las palabras “fuerte”, y “como’’. La expresion
queda convertida en “‘era un 0so"".

La metdfora constituye una de las formas mas empleadas en
el lenguaje hablado, y esto se debe a que, en algunos casos, es iImposi-
ble no utilizarla. Uno se ve necesitado de ella para expresar elementos
que mediante el lenguaje directo no tienen mayor sentido. Asi, deci-
mos por ejemplo, "'la yema de lavid", “el silbida del viento”, "el ru-
gir de la tormenta””. La matafora sirve para embellecer la expresion,
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para conformarla mediante el ornato, o bien para entatizar 1o que se
quiere decir.

Hay que diferenciar la metafora poética de la retérica. La pri-
mera adquiere un mayor grado de sofisticacion, pide al perceptor un
esfuerzo de lectura para su comprension. Son los ejempios de: “‘sol
de agua”, ""puma de sombra’’, “‘un cero cae del cielo’’. En todos estos
casos hace falta una informacion que dé contexto a la expresiodn para
poder comprenderla. Asi, “sol de agua’’ significa por un lado tiempo
qgue anuncia Huvia, o bien el quinto sol de los aztecas, aquel que se es-
taba apagando. "Puma de sombra’ fue recogida por Ciro Alegria, del
medio rural peruano, significa una amenaza que en definitiva no es
tal. "“Un cero cae del cielo”, es un verso del poema de Pedro Salinas
dedicado a la bomba atomica, el cero es aqui la imagen de ia muerte,
de la destruccion, de la nada.

El lenguaje cologuial, en cambio, no utiliza metaforas sofisti-
cadas, juega con giros sencillos, rdpidamente comprensibles, mds bien
incluidos en aquello de la oportunidad, de la enfatizacion. Por eso es
muy dificil, muy estupido también, rechazar este recurso argumen-
tando que se trata de expresiones triviales y trilladas, sin ningun tipo
de creatividad. Esta descalificacion proviene de quienes no tienen ni
la menor idea de como se comunica la gente en las relaciones inme-
diatas.

El problema no es la calidad de la metafora, sino su uso so-
cial, su utilidad para establecer una relacién, para llamar la atencién,
sorprender, exhibirse frente a los demas. Las metdforas mas reitera-
das, més usuales, en el fondo constituyen formas de reconocimiento,
de familiaridad.

13.3. Sinécdoque
Aludimos al todo mediante mencion de una parte. En lugar
de decir: "Salid corriendo’”’, decimos: “'Los pies no le alcanzaban

para correr””. O bien, para aludir al nerviosismo o al temor de alguien:
"’Las manos le temblaban’’. Esto proporciona una gran economia al
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lenguaje, y a la vez permite enfatizar aquello que llama mas la aten-
cion al emisor.

En los medios también se la emplea mucho: “'ven a bailar con
nosotros, déjate llevar por tus pies’”. ‘"Las manos que labraron la tie-
rra’’. "Los rostros felices de los nifios”'...

13.4. Hipérbole

El lenguaje coloquial es tendencialmente hiperbdlico, hay una
orientacion hacia la exageracion para resaltar 10 que se quiere decir.
Los ejemplos sobran: "Me di un susto barbaro”, “Tenfa un hambre
terrible’’, “‘Sali6 como un tire”, “Tiene mas afios que mi abuela”
“Pegb un grito espantoso’’.

En el medio radio: "‘La emisora de mayor audiencia del Ecua-
dor”, “Nosotros llegamos a todas partes”, *“Tenemos las mejores can-
ciones’, "He aquf al idolo que atrap6 a toda la juventud”, “'El mejor
cantante del mundo’’.

La hipérbole, insistimos, se manifiesta permanentemente en
las relaciones cotidianas, en los didlogos, en todo tipo de discurso
destinado a ejercer atractivo, fascinacion en el oyente. Ella, junto con
las figuras mencionadas anteriormente,constituyen uno de los ejes de
la narratividad.

13.5. Antitesis

Confrontacion de los personajes, situaciones, hechos, cuali-
dades, objetos a los que se atribuyen caracteristicas encontradas. Hay
antitesis que atraviesan la historia de las relaciones sociales, como,
por ejemplo, el bien y el mal, que estdn a la base de los relatos y los
cuentos tradicionales. La antitesis suele tener intenciones morales,
pero también se la utiliza para exaltar o resaltar mejor lo grotesco, fo
ridiculo.

En los medios se reflejan tradicionales antitesis, la confronta-
cion varén-mujer, riqueza-pobreza, felicidad-tristeza, humildad-orgu-
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Ilo, por mencionar solo algunas.
13.6. Antonomasia

Se trata fundamentalmente de la utilizacion de epitetos para
referirse a alguien. En las formas coloquiales hay un desarrollo muy
grande de este recurso, mediante lo que se ha dado en Hlamar el so-
brenombre, el apodo: un atributo reconocido a una persona, pasa a
representaria. Desde los mas difundidos, como “flaco”, “gordo”,
“pato”..., hasta otros en los que se hace gala del sentido de humor:
“medio litro” para aludir a alguien bajo; ‘‘canario’’ para referirse a
alguien de fea voz, y asi sucesivamente. '

Los epitetos han adquirido un enorme desarrollo er: 10s me-
dios de difusiéon colectiva. En general cada idolo posee uno median-
te el cual se intenta identificarlo, darle una cierta personalidad. Asi
“la voz"', el puma”, “pata bendita’’, el pibe de oro’’, y asi sucesi-
vamente.

El epiteto se explica por una tendencia a generalizar alguna
cualidad o defecto de un individuo, fos cuales se constituyen en una
nota permanente que, incluso, llegan a ocultar el resto de las carac-
teristicas del sujeto en cuestion. También se los utiliza como una ma-
nera de relacionarse, como un recurso para manifestar al otro cierta
admiracidn, cierto carino. Otra forma de reconocimiento, de cohe-
sién social, importante en las relaciones inmediatas.

13.7. Gradacion

A través de una sucesion de verbos, de calificativos, se llega
a un climax, a un desenlace en la expresion. Un ejemplo: “"Llego bo-
rracho y empez6 a golpear a todo el mundo, destruy6 cuanto se ha-
llaba a su paso, y termino en estado de locura’. Otro: “"De nifio era
capaz de hacer esas cosas y de joven otras peores, cOmo no iba a ter-
minar del modo en que termind’’. La gradacion ademas, crea suspen-
50, atrae la atencion para llegar paso a paso a lo que se guiere.

Este recurso aparece en formas discursivas mas amplias, como
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el relato, o la simplé narracion de hechos que acontecieron durante el
dia. Los antiguos reconocian dos maneras de organizar el discurso: o

se iba al corazon del asunto, se decia de entrada o esencial; o, por el
contrario, se procedia mediante una serie de anticipos, de indicios,
de anuncios, para rematar en un determinado desenlace.

13.8. Hipérbaton

Variacion del orden comun de las palabras, que adguiere un
grado de sofisticacibn muy grande en el medio radio. En efecto, un
mondlogo incesante incluye muchas veces interrupciones y secuen-
cias de términos distintos a una organizacién togica. Las oraciones co-
mienzan o por un verbo, o por un sujeto, o por una advertencia o por
una exclamacion, se reiteran las palabras, se las vuelve a utitizar cuan-
do no correspondia hacerio segiin un orden logico.

Cuando dialogamos no seguimos este Gitimo: titubeamos, nos
corregimos, Nos equivocamos, volvemos atras, decimos una palabra y
la dejamos suelta.

14. El sentido de la oportunidad

Este recurso juega un papel fundamenta! en el uso ludico del len-
guaje: los griegos lo denominaban el kairos. Lo empleamos cuando
cambiamos intencionalmente el sentido de una palabra, cuando pro-
nunciamos mal, cuando contestamos con una burla, cuando lanzamos
términos de doble sentido. Pero también el kairos ocupa un lugar pri-
vilegiado en el discurso politico, en la recuperacion de un refran po-
pular para ejemplificar lo dicho, en el uso de alegorias, en la narra-
cion de experiencias ejemplarizadoras. De este recurso hacen gala los
personajes de "'El Chavo del Ocho”’.

156. La inferencia inmediata
A partir de un indicio se desencadenan explicaciones, causas: ''Si

sale de noche es porque algo malo estd haciendo™. A través de una se-
mejanza se concluye en una igualdad total: “"Rie como su padre, por
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lo tanto debe ser falso como él”’. Por una conducta considerada deci-
siva: 'St mintid una vez mentird siempre””.

Este tipo de razonamiento elemental asoma por todas partes, sea
en las relaciones inmediatas o en la oferta de los medios de difusion
colectiva. Se trata de un recurso muy cercano siempre al estereotipo,
al intento de juzgar algo complejo de una manera simple; una reduc-
cion en definitiva.

Nuestra hipotesis sobre este tema es que la eficacia de los mensa-
jes se apovya en la relacidon con formas cotidianas de comunicacion. Si
en la vida diaria jugamos con el lenguaje, no tiene por qué no atraer-
nos un programa televisivo que haga to propio. Igual puede decirse
del uso de metdforas, de un cierto atractivo de la redundancia, de ls
tendencia a la universalizacion, de la apelacion permanente a la exa-
geracion cuando hablamos, cuando contamos o recordamos algo. La
gente no busca 1os mensajes por una simple orientacion hacia la mani-
pulacién, por una generalizada estupidez. Lo hace porque ellos inclu-
yen detalles gratificantes, formas en las que cada uno se reconoce, si-
tuaciones paradigmaticas que suelen parecerse a 1as propias.

Vill. ANALISIS IDEOLOGICO

A lo largo de nuestro trabajo hemos aludido unay otra vez a este
tema, al referirnos a los modos de predicacion, a la referencialidad, a
la congruencia entre situaciones, personajes y ambientes, etc.

Pero antes de ampliar tales alusiones, debemos ponernos de acuer-
do en la concepcion de ideologia. Evitaremos la referencia a varias
décadas de discusién en torno al asunto. Optamos por algunas aproxi-
maciones:



pu—y

Lo ideoldgico consiste en lo que fundamentalmente se esta

oredicando de un suieto:

2. lo ideologico consiste en el modo de vida propuesto como va-
lido;

3. lo ideologico consiste en los modelos de relaciones y solucio-
nes sociales que el o los sujetos del mensaje siguen;

4. lo ideolbgico consiste en lo que, en cada uno de los puntos

anteriores, no se dice, se rechaza, etc.

Y como todo mensaje es una version y toda versiéon implica un
punto de vista, una perspectiva, y como todo punto de vista significa
la enfatizacion de tales predicados en detrimento de otros, de tales
modos de vida en preferencis de otros, de tales relaciones sociales y
modos de resolver la vida diaria, en definitiva, de una compleja trama
de aceptaciones y oposiciones y rechazos, de esquemas positivos Y
negativos, de posiciones y oposiciones; no hay mensaje que no posea
un caracter ideologico, aunque luego tengamos que reconocer que
cierta perspectiva es considerada vélida por nosotros, en tanto que
otra nos parece negativa.

El andlisis ideologico pone, pues, en juego una escala de valores.
Es a partir de nuestra opcion por una determinada escala que acep-
tamos o rechazamos los predicados fundamentales de un mensaje, 10s
modos de vida propuestos, etc. Si, desde el punto de vista de la ideo-
logia, ningln mensaje es inocente, desde el punto de vista de la criti-
ca ninguna lectura es inocente.

Esto no quiere decir “‘ese es tu punto de vista y este otro es el
mio”. Indicamos lo de la escala de valores porque muchas lecturas
que se consideran demitificadoras resultan mas parciales que el men-
saje criticado.

Ademas, no se trata de cualquier punto de vista particular frente
a otro. No se trata de un "todo vale”, sino del hecho de que hay va-
lores superiores a otros, y es a partir de esa diferencia como podemos
juzgar 1o que nos ofrecen los mensajes.
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Si una revista predica la sumision de fa mujer como €l estado
ideal frente al hombre, si predica la violencia como Unica forma de
solucionar los problemas, si identifica “momento feliz" con el consu-
mo de bebidas alcoholicas, tenemos todo el derecho de confrontarla
con una escala de valores referida a la igualdad de la mujer, a distin-
tas maneras de solucionar problemas, a formas diferentes de vivir un
momento feliz.

Desde una perspectiva semejante, es posible hacer el andlisis ideo-
légico a través de cada uno de los puntos trabajados en los capitulos
Il a VI. Todos son pasibles de preguntas: {por qué este uso y no
otro?, épor qué esta referencialidad y no otra? ¢por que estos modos
de predicacion y no otros?, ¢por qué estas isotopias y no otras?,
épor qué este programa narrativo de atribucion y no otro?, y asi su-
cesivamente.

Y en cada caso, équé se nos propone y s¢ nos deja de proponer?,
icudl es la intencionalidad manifiesta y la intencionalidad latente de
un discurso?

Y como la eficacia de un mensaje se juega en los detalles ¢cuales
son ellos? éAdodnde apunta una cadena de hipérboles? ¢(Adonde de-
terminadas antitesis?, y asi sucesivamente.

A todo esto hay que afiadir ciertos recursos, muy usuales, que po-
demos denominar de “‘cierre del discurso”, de cierre de las posibili-
dades de abordar un tema que debiera ofrecer el propio discurso. Co-
nocemos ya algunos de ellos:

1. La baja referencialidad y la distorsion referencial;
2. la predicacion de unas pocas notas como si ellas fueran todo

lo que corresponde a un sujeto;
3. lainferencia inmediata;

A los que afadimos:

4. La uniacentualidad significativa. Por medio de isotopias, de
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redundancias, de enfatizaciones, se busca dejar en el percep:

+
W unia Yy 3uuu uno nu\_,np-\)kGC'»C-"- do dotarminadn toma. N a

uniacentualidad se logra también por

el “todo expresado’’. El mensaje se cierra sobre si mismo. Di-
ce y redice para que el perceptor no tenga gue buscar otra in-
tormacion, otro tipo de version,

Las consignas de interpretacion. Un narrador (que puede ser
el propio personaje o alquien gue a 6l se refiere) nos va indi-
cando qué leer, qué interpretar, qué hacer incluso con lo que
vamos percibiendo. Asi, los mensajes periodisticos, los infor-
mativos televisivos, fos relatores impersonales en las telenove-
las, practican esto. Hay consignas de accion, tambidn, como
la entrada de risas en programas comicos, gue indican cuando
reirnos. En un programa de poco mas de 15 minutos de "El
Chavo del Ocho™ contamos 70 entradas de risa. Y hay consig-
nas mas groseras. Becuerdo una revista que se promocionaba.
de la.siguiente manera: “Vanidades, la revista que piensa por
usted”’

La apelacién a experiencias decisivas. En la vida cotidiana hay
experiencias que marcan profundamente a un individuo o un
grupo. Si se tiene un disgusto con alguien de determinada
profesion o de ciertas caracteristicas étnicas, se generaliza que
todos los representantes de esa profesion o etnia son iguales.
S se vive intensamente un momento, se asocian a la felicidad
objetos o personas de ese momento. Pues bien, las experien-
cias decisivas se convierten en nicleos significativos facilmen-
te movilizables para convencer a alguien o para provocarle un
rechazo. Cuando tales experiencias han sido de cardcter gru-
pal osocial en sentido mas amplio, la influencia de fos mensa-
ies de cierta orientacion ideoldgica suele ser mas significativa.
En pocas palabras: la eficacia se apoya en lo que la gente ha
vivido directamente, en sus experiencias cotidianas.

La visibn polarizada de 1a realidad. Los temas tratados apa-
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recen sin matices, sin gradaciones de claro-oscuro. U se esta
en un extremo 0 se esta en otro. Asistimos a una exacerba-
cion de los esquemas opositivos, 0 a una reduccion de la ri-
queza de notas de todo sujeto o de toda situacidn social.

Senalamos al comienzo de este trabajo que el andlisis ideoldgico
ha sido uno de los mas practicados en el contexto latinoamericano.
Pero también indicamos que en este campo se han cometido no po-
cos abusos, al generalizar afirmaciones a partir de la aplicacion de un
par de categorias de estudio. Lo ideoldgico alude en realidad al uso
social del discurso, a la intencionalidad que trae y a sus posibles efec-
tos. Esto no se descubre mediante facites descalificaciones, mediante
chismes sobre la tendencia seguida por tal o cual medio. l.a lectura
critica requiere de un trabajo minucioso, de un retorno incesante al
texto, para no hacerle decir 1o que no ha dicho y para no dejarlo de
lado a partir de algunas endebles observaciones.

IX. CONCLUSIONES

A pesar de mds de 15 afios de la irrupcion del andlisis de mensajes
en el contexto latinoamericano, su alcance es todavia muy limitado
en relacion con fas necesidades de la educacion y de la poblacion. En
efecto, este tipo de enfoque se debate en general entre las propuestas
excesivamente sofisticadas (que se quedan en los Iimites de circulos
de intelectuales) y las experiencias puntuales.

Hay, por supuesto, excepciones, pero cuentan como tales: traba-
jos de amplia circulacion dirigidos a dar a la gente herramientas senci-
lfas para una lectura distinta a la habitual; aplicaciones en educacion
de adultos, en México y en Brasil, por ejemplo, etc.
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Et problema que no hemos resuelto es como sociatizar 1os conoct-

mientos, cemo p(_;,,c;'!s'_; ol alecanee do q--mnne olasharan monenucm con
intencion educativa y de quienes estan en la situacion de perceptores
de los grandes medios de difusidn colectiva. Apenas si son incipientes
los contactos entre las escuelas de comunicacion y las de formacion
de docentes, apenas si circulan en nuestro contexto obras didacticas
y sencillas, como es el caso del Médulo de educacioén para la TV, de
Valerio Fuenzalida y Paula Edwards (CENECA, CENCOSEP/
OREAL-UNESCO; Stgo. de Chile, 1984).

Dentro de este intento de socializaciéon se sitda nuestro trabajo.
Si bien hemos ofrecido una cantidad tal vez excesiva de variables, he-
mos, a la vez, tratado de oscurecer lo menos posible los temas; de
utilizar un lenguaje llano y hasta diddctico. Una aplicacion de todos
los pasos puede resultar complicada para el no especialista. Pero la in-
clusion de los mismos se hizo necesaria para abrir el panorama, den-
tro de la complejidad de todo analisis discursivo. Mds que aplicar ca-
da paso, lo importante es saber gue existen tales o cuales temas, tan-
to para la lectura critica como para la elaboracion de mensajes edu-
cativos. Cualquiera de los planos mencionados puede permitir un
ejercicio de analisis. Y a la vez puede llamar la atencion a los elabora-
dores sobre ciertos puntos a tomar en cuenta.

Por lo demas, reiteramos la aclaracion inicial: presentamos una
serie de elementos que de ninguna manera pretende constituirse en
un camino Unico para abordar los mensajes. Si algo hemos aprendido
en las Ultimas dos décadas en el contexto latinoamericano es la provi-
soriedad de los esquemas, 10 que de tentativo tiene cualquier pro-
puesta, sobre todo cuando ella se dirige a un espacio tan complejo co-
mo el de los discursos.
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GUIA DE ANALISIS DE MENSAJES

Esta ficha intenta fijar la atencion en algunos de los conceptos in-

cluidos en el documento Recursos para el andlisis de mensajes. Tic
ne solo el valor de ayuda memoria y uc esquema minimo de cuestio-
nes a revisar.

Usos del lenguaje

Predominio de alguno de los siguientes:
Referencial: indicativo valorativo explicativo
Apelativo

Expresivo

Poético

Ladico

Estructuras bdsicas

ldeas nlcleo: manifiestas  latentes

Sintagma

Referencialidad- alta baja  distorsion
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Modos de predicacion:  por cualidades  por acciones
Lo dicho y lo no dicho

Complementariedad

Oposicidon

Esquemas de clasificacion

Isotopias

Andlisis narrativo

Predicaciéon de estados Predicacion de trasnformaciones
Eje del deseo  Eje del querer  Eje del poder  Eje del saber
Objetos privilegiados  Objetos aversivos

Programas narrativos de apropiacion

Programas narrativos de atribucion

Programas narrativos de renuncia

Programas narrativos de desposesion

Elrelato: situaciones personajes ambientes
Esguemas de situacion

Personajes:  constantes en su ser  Imprevisibles
Competencia

Moviles

El sery el parecer

Ambientes

. Anadlisis estilistico

Universalizacion
Via del ejemplo
Tépicos
Redundancia
Personalizacion
Despersonalizacion
Inclusion

Pregunta
Amplificacion
Atenuacion
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Division

Amontonamiento de palabras

Figuras de: comparacion metdfora  sinécdoque  hipérbole
antitesis  antonomasia  gradacion  hipérbaton

Sentido de la oportunidad

Inferencia inmediata

V. Andlisis ideoldgico

Baja referencialidad

Distorsion referencial

Inferencia inmediata

Uniacentualidad significativa (Reducir el campo de interpretacion)
E! "todo expresado’”

Consignas de interpretacion

Apelacion a experiencias decisivas

Vision polarizada de la realidad

PREGUNTAS GUIA

. Usos del lenguaje

¢Qué uso del lenguaje predomina en el mensaje?

2. ¢Seredunda en dicho uso a fin de resattar determinadas cuali-
dades o acciones del o los sujetos?

3. {Alternan los diferentes usos segun los diferentes sujetos o
bien se mantiene uno solo para todos?

4. ¢Hacia donde se inclina la referencialidad (indicacion, expli-

cacion, valoracion?

—_

1. Estructuras basicas
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¢Es posible reconocer ideas nicleo manifiestas y latentes?
{Se contradicen abiertamente unas y otras?

¢COIMUL woia ryainizado & Giscurss? dhay un “teng’ parejc ¢
se juegan crescendos, desenlaces imprevistos, periodos con-
trastados?

En confrontaciéon con el tema tratado, ¢Como es la referen-
cialidad?

La predicacion, ¢se orienta hacia las cualidades o a las accio-
nes?

¢Qué se puede inferir de las predicaciones?

¢Qué dice y qué no dice el mensaje sobre los diferentes suje-
tos?

¢A qué se oponen el o 1os sujetos?

¢ Aparecen en el mensaje enunciados con pretension generali-
zante? (Qué notas se ofrecen para presentar a cada sujeto?

Andlisis narrativo

{Se orienta la narracion hacia la descripcion de estados o bien
presenta diferentes transformaciones? ¢Qué alcance tienen es-
tas transformaciones?

{Cudles son los ejes fundamentales que desencadenan las
transformaciones?

(En relaciéon con qué objetos se mueven los sujetos?

¢Cuél es el programa narrativo propuesto por el mensaje?

{Se puede inferir, desde el mensaje mismo, la imposibilidad
de gue un sujeto pase por un programa narrativo distinto al
propuesto?

¢En qué esquema se mueve la situacion propuesta en el rela-
to? ¢Significa ese esquema la imposibilidad de una transfor-
macion social? éSe constituye en un esquema redundante,
valido para cualquier transformaciéon posible de los sujetos?
{Qué grado de variacion hay en las cualificaciones y acciones
de los personajes? (Existe un alto grado de polarizacion?

iDe donde proviene la competencia del personaje? (En qué
consiste ésta?

iCudles moviles son privilegiados en el relato? ¢Se niega la
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10.

posibiidad de actuar por otros moviles distintos al propues
to? (Es posible reconocer algiin mévil-coartada, valido solc
para encubrir a otro?

¢Hay juegos entre el ser y el parecer? ¢A qué apuntan los
mismos?

¢Como son los ambientes en que se mueven los personajes?
¢Se privilegian determinados sitios y objetos? (Qué grado de
congruencia hay entre personajes y ambientes?

IV. Andlisis estilistico

De los recursos mencionados en la guia, écudles son os privi-
legiados por el mensaje?

¢Es posible reconocer una sobredosis de redundancia? (A
qué apunta la misma?

¢El mensaje transcurre con cierto orden vy rigidez o se abre
paso al sentido de la oportunidad y a la dimension tadica?

V. Analisis ideol6gico

3.

4.

¢Puede usted derivar conclusiones del tratamiento de los pun-
tos anteriores?

En ese sentido: {qué formas de comunicacion propone el
mensaje? ¢Qué formas de vida? ¢{Qué manera de resolver los
problemas? ¢Qué personajes como positivos y cuales como
negativos?

Si existe uniacentualidad significativa, équé recursos se em-
plean para lograrla?

¢Podria identificar determinadas consignas de interpretaciéon?

Sague conclusiones de cada uno de los temas generales analizados
y finales del mensaje todo.
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PROPUESTA DE ANALISIS PARA
LA PRODUCCION RADIOFONICA

INTRODUCCION

Los parametros de analisis y evaluacion que presentamos en este
trabajo, estan siendo apticados por el equipo de RNTC en CIESPAL,
en el andlisis y evaluacion de los diferentes programas que producen
los participantes de los cursos y talleres de Produccion de Programas
Radiofonicos que realizamos.

Esta guia parte de la premisa de que todo programa radiofonico,
para ser catalogado como bueno, debe ser: inteligible o comprensible,
correcto, relevante y ameno.*

Inteligible: El lenguaje radiofonico se 'compone' de cuatro ele-
mentos: palabra, masica, efectos de sonido y el silenicio. El arte de
hacer radio consiste en saber mezclar estos ingredientes y producn"
manjares deliciosos capaces de satisfacer los oidos mas exigentes. Un
productor nunca debe olvidar que Ia esencia de laradio es el sonido.
La Radio es sonido. De nada vale que un productor se rompa Ia cabe

* ALVES, Walter: Radio: La Mayor Pantalla del Mundo. Cuaderno de Trabajo No. 2.
CIESPAL/RNCT. 1984.
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23 haciendo un gua()n. excelente, s1 no sale al aire un somido claro, que
se capte sin esfuerzo. Esa labor extraordinaria queda perdida si no lo-
gramos una intelegibilidad completa, a varios niveles: con claridad y
calidad - técnica, que significa obtener buenos equipos, y al mismo
tiempo saber usarlos y manejarios. Claridad y calidad interpretativa y
artistica. Buena locucion y ejecucion. Claridad, sencillez y belleza en
la realizacion. Unidad de criterios entre director, artistas y técnicos.

Correcto: La relativa facilidad de acceso al mudio radio ha he-
cho creer que para hacer un programa solo se necesita saber habiar.
Sobre todo, se ha insistido tanto en la improvisacion, que nas hemos
Hegado a creer que con llenar el espacio que nos asignan con mucho
bla, bla, bia, ya hemos hecho radio. Este error se reproduce diaadia
en la mayoria de las emisoras de América Latina. Para hacer un buen
programa hay que investigar, documentarse y planificar. Los produc-
tores tienen una gran responsabilidad con la audiencia y la sociedad
toda. Por 1anto, al vehicular un contenido, no solo hay que preocu-
parse de que la informacion sea verdadera, sino de que sea difundida
correctamente. Los antiguos radiofonistas, para cuidarse, solian de-
cir: “en la Radio no se borra”. Esto sigue siendo una gran verdad.
Cuando se radiodifunde un error, este no se subsana s6lo con el con-
sabido y manoseado “perdon”. Al momento de pedir excusas, ya hay
muchas personas que cambiaron de estacion o sencillamente apaga-
ron el radio y, lamentablemente, se quedaron con el error. Si han si-
do capaces de reconocer el error, todo queda arreglado, pero si no ha
sido asi, éste se multiplicara.

Relevante: Para hacer relevante un contenido radiofonico, hay
que conocer a fondo al pablico destinatario. No basta un conoci-
miento superficial, aproximativo. Ni siquiera decir, yo como emisor
también pertenezco 3 ese mismo publico. Tenemos que descubrir las
necesidades y expectativas de nuestra audiencia concreta. Sus motiva-
ciones, conocimientos, costumbres, forma de hablar, etc. Unicamen-
e asi haremos programas que partan de su propia experiencia, con su
nivel de¢ vocabulario y conocimiento, con el gancho apropiado para
garantizar su atencion e interés. Por otra parte, nuestro compromiso
con 1a audiencia, a mi modo de ver, es lo que determinard o no el gra-
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do de interés y participacion que se pueda tograr.

AMEeNOo: N SuU Origen d ia 1audiv se ia ueiinia cuomo ' Uspeciacuiu
del aire’””. Con el paso del tiempo, la seriedad del compromiso infor-
mativo fue permeando et cardcter de espectaculo de la radio. La serie-
dad de las informaciones: guerra, crimenes, robos, asaltos, golpes de
estado, etc., han hecho borrar el sentido lddico con que nacid lara-
dio. Por otra parte, y sobre todo en América Latina, el esfuerzo por
hacer de la radio un medio educativo, de concientizacion, que permi-
ta multiplicar experiencias y aglutinar comunidades en pos de su de-
sarrollo vy liberacién, no solo ha ayudado a problematizar, sino que
también problematizé a la misma radio. Se puso el énfasis en el
“compromiso’’, en la ““denuncia’’, olvidando el “anuncio”, el lengua-
je del medio, la fuerza de sus formatos, y su esencia gue radica en el
sentido ludico, la fiesta.

LLa amenidad, el humor, la alegria, es parte primordial de todo
programa de radio. Si los hombres y mujeres que hacemos radio hoy,
no llegamos a redescubrir esta dimension de la radio, dificilmente lle-
garemos a captar mucha audiencia. En los programas que disefiamos
como educativos, culturales o con ‘mayor contenido’’, tenemos que
hacer del proceso ensefianza-aprendizaje un '‘proceso gozoso'', ense-
fiando con alegria, con humor,

Estas cuatro instancias bdsicas, estdn subyacentes en el disefio , la
guia o cuestionario. Hay que sefialar, sin embargo, que la variedad de
formatos radiofénicos no permiten la existencia de una sola gufa. A
cada formato hay que analizarlo por separado, pero para ahorrar
tiempo Yy trabajo hemos intentado sintetizar todos los formatos en
una sola guia.

Para facilitar su uso, esta guia esta dividida en cinco (5) bloques
de preguntas. El primer bloque contiene preguntas sobre datos gene-
rales y estd orientado para ser respondido por los productores. Reca-
ba informacién sobre la planificacion y disefio de la serie, emision o
programa.
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El segundo bloque de preguntas, denominado PRODUCCION,
puede ser respondido por los productores v los oyentes. Aqui esta-
mos considerando a la produccion como la fase creativa que abarca
desde la planificacion de la serie y cada emision o programa, hasta la
codificacion de los elementos del lenguaje radiofénico, plasmados en
script o guion radiofonico. También deben existir guias para analizar
y evaluar los guiones, pero para no hacer tan largo el proceso de las
discusiones hemos preferido presentar esta sintesis, aungue reconoce-
mOos que es un poco apretada.

En esta parte de la produccion ponemos énfasis en dos aspectos,
de lo.gue:suele llamarse el contenido: al valor educativo v los aspec:
tos estructurales. No insistimos demasiado en este blogue, porque va
a ser analizado mds profundamente en la “‘Guia de Analisis de Mensa-
jes”, presentada por el colega Daniel Prieto Castillo.

El tercer blogue apunta a recabar informacion sobre la REALI-
ZACION, considerada como el “producto final”, lo que llegd al oyen-
te. Aqui también nos fijamos en dos aspectos: la calidad técnica y la
calidad interpretativa. Este apartado nos lleva a desentrafiar los ele
mentos del lenguaje radiofénico desde el punto de vista de su uso ra-
cional, logico y artistico.

El cuarto bloque se dirige a los oyentes. Quiere descubrir si el
programa tiene la empatia necesaria para captar el interés y mantener
la atencion de los oyentes. Por otra parte, pretende encontrar los dis-
tintos enfoques y grados de participacién en que se involucran los
oyentes. ’

El quinto bloque, esta dirigido a ser respondido por [os producto-
res. Pretende establecer si existe alguna relacion entre la disponibli-
dad de recursos técnicos o materiales, humanos y econdmicos, con el
factor tiempo, que determinen la calidad y la empatia de los progra-
mas para que sean exitosos 0 no.

Finalmente, después de la guia intentamos definir algunos de tos
términos empleados dentro de la misma. '
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GUIA DE ANALISIS DE LA
PRODUCCION RADIOFONICA

Esta guia de Andlisis de la Produccion Radiotonica, no pretende
ser un trabajo definitivamente terminado. Al contrario, se presenta
como una guia de trabajo, como una ayuda que nos sirva de punto de
partida. Por tanto, estd abierta a ser discutida, revisada, desechada o
enriquecida.

i. DATOS GENERALES

Titulo de la serie.

Titulo de la emision o capitulo.

Duracién de cada emision o capitulo.

Frecuencia con que sale al aire.

PUblico destinatario. Especificar algunas de sus caracter is-
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ticas.

6. Objetivos generales y especificos de la serie.

7. Descripcion del problema o de la necesidad a la que quiere
dar respuestas con la produccion.

8.  Descripcion de la serie o emision. ¢Por qué creemos que es
interesante y llega al publico?

9. Explique brevemente como se planifico la serie y cOMo se
disena cada emision?

i1, LA PRODUCCION

2.1. Valor Educativo

WN =
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8.

. Esta emiston ¢tiene objetivos? ¢Cudles son?

. {Los objetivas fijados se cumplen?

. ¢{Los contenidos estdn ordenados adecuadamente? ¢Hay
progresion?

. ¢Existen las redundancias y recapitulaciones necesarias?

. ¢Los contenidos son positivos, Gtiles y prdcticos?

. La informacidn posee claridad conceptual y expositiva?

. {Los contenidos estan dosificados de acuerdo al nivel

del lenguaje y del conocimiento de los destinatarios?
Tiene presente el humor: ¢ensefia con humor, ategria?

2.2. Aspectos Estructurales o Formales

AWN =
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. ¢Cual es el formato de la serie 0 emision?

. Describa la estructura de la emision.

. {Cudl es la historia, argumento o trama? ‘

. ¢Cudl es la accion o situacidn dramatica desencadenan:

te?

. ¢Cémo estd presentado el conflicto?



1.

. ¢Cudntos personajes tiene?

¢Los personajes tienen riqueza humana o son marione
tas?

. Esboce algunas de las caracteristicas mas sobresalientes

de los personajes principales?

. ¢Cudntas escenas percibid? ¢Tienen unidad 16gica?
. Si es revista o documental: ¢Cuantos y cudles formatos

percibi6?
¢Cual es la duracion de cada formato?

ill. LA REALIZACION

3.1. Calidad Técnica

1.

b

¢Los efectos de sonido estan bien utilizados? ¢ | tenen
logica y ubicacion? {Ayudan a comprender la historia?
Son abundantes, adecuados o escasos? Explique.

. ¢Los efectos de sonido son verosimiles y tiene fuerza

expresiva? ¢ Ayudan a crear el ambiente?

. ¢Qué funcion desemperi6 la masica? ¢Estuvo bien esco-

gida? ¢Fue coherente con la tematica de la emision y
atractiva?

. ¢La musica fue abundante, adecuada o escasa? Explique
. ¢Qué otros tipos de recursos radiofonicos percibi6?

¢En qué momentos estuvieron empleados y por que?
¢Se abusé de estos recursos?

. ¢La calidad sonora es audible? ¢Los niveles son unifor-

mes? ¢los fade estdn bien realizados? (No hay distor-
sion? :

. ¢Los planos sonoros estan bien planificados y realiza-

dos?
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8.
9.

10.

(El montaje total de la emision tiene el ritmo vy la agil-
dad necesaria?

¢Qué cree usted se puede editar para darle mas fluidez a
la emision?

Si existen silencios éestdn bien logrados o se perciben
como baches?

3.2. Calidad Interpretativa

1.

¢Cudl ha sido el tipo de narracion empleada? Explique
como estuvo usada ¢(Usted cree que ayudd o perjudicod
la emisién, por qué?

. La locucién: ées natural y clara? ¢hay buena pronuncia-

cién y vocalizacion?

. La lectura: ¢Es conversada? ¢(Hay buena puntuacion,

acentuacion, vida, pausas y ritmo?

: ¢Los personajes suenan reales o ficticios? ¢Por qué?

¢Fue correcto el encaramiento de los personajes?

. {Los actores tienen fuerza expresiva, son convincentes?

¢ Exageran o sobre-actuan?

. {Los dialogos son naturales y dgiles?
. Los didlogos describen tos personajes y cuentan la histo-

ria?

. Si es una revista: La conduccion es natural, amena, agil,

armonica y sincronizada?

IV. ELOYENTE — EMPATIA

1. ¢A qué publico se dirige? ¢Lo capta?
2. Apela a experiencias del oyente, se pone en su lugar?
3. Considerando el formato ¢Hay un grado aceptable de sen-



cillez, espontaneidad y naturalidad?
4 Fe nbvin 10 dice todo o incita a una cierta decodificaciéon
activada que lleva a la participacton?

 ma? ¢En qué y de qué Sorma?
©  ¢Hace denuncias, pero anuncia algo? m
CiESPRAL
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V. DISPONIBILIDAD DE RECURSOS

5.1. Recursos Técnicos

. ¢Los equipos son propios, prestados o arrendados?

. ¢Qué tipo de consola se usod?

. ¢Cudntos tocadiscos?

. ¢Cudntas grabadoras de carretes, cassettes y cartuchos’

. ¢Cudntas cintas se utilizaron?

~¢Cudntos microfonos se usaron en la grabacidon de la
emision?

7 iQué sistema se empled en la grabacion: grabacion dr-
recta o pre-grabaciones con montaje y sonorizacion fi-
nal’?

8. {Qué tipo de edicioén se utilizd: mecanica (electronica) o
de empalme? éPor qué?

9. Enumere 10s recursos con gue cuenta el sonidista?

10. Describa el estudio donde trabajan los actores y sonidis-
1as.

SO WN -

5.2. Recursos Humanos

1. {Cudntas personas intervinieron en la realizacion de esta
emision?
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. Técnicos. .. ..

. Guionistas. . . ..

. Director. . . ..

. Artistas. .. ..

. Sonidistas. . . .

. Asistentes del Director. . . ..
. Mecanoégrafas. . . ..

PDNDOTDWN

5.3. Profesionalizacion:
. Exponga brevemente el grado de preparacion académica,

niyel de experiencia, nacionalidad y edades del personal.

5.4. Recursos Econdomicos:

1. ¢Cuénto costo la produccion total de la emision?
. ¢Cudnto se pago a los artistas? ¢Por hora? {Por emision
o capitulo?

N

3. {Cuénto se pagd a los técnicos?

4. (Cuénto se pago al Director y cuanto al asistente?

5. ¢Cudnto se pagd por el estudio?

6. (Cuénto fue el costo de las cintas de la emision?

7. iCudnto se gastd en grabaciones fuera del Estudio?

8. Si hubo investigacion, ¢Cudnto se empleo en esta activi-
dad?

0. Si es una serie, ¢Cudl es el costo del personal administra-
tivo?

10. Cuantifique.
5.5. Tiempos

¢Cuanto tiempo se empled en:

1. La planificacion. . .. ... ..
2. Producciondel gquidn. . ... ... .o
3. Mecanografiar y multiplicar el guién .. .. ........... .
4. Conseguir elelenco........... e L
5. Ensayos. Tanto de letracomoenseco. . .......
6.Grabacion . . . ...



7. Montajedesonido. ........ ... ... ... . ..., L.
B EdiCION . . . . e
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ALGUNOS TERMINOS EMPLEADOS

Esta guia fue presentada como material de trabajo en un Semina
rio Multidisciplinario. Como era obvio, todos los presentes no erar
necesariamente gente de radio, con el proposito de unificar criterios
y para facilitar las discusiones en los grupos de trabajo, se intento de-
finir algunos de los términos que aparecen en la guia.

OBJETIVOS: Constituyen la primera fase en la produccion de
una emision radiofonica educativa. El objetivo describe lo que espera:
mos obtener como resultado. Describe una meta, un producto.

REDUNDANCIA O REPETICIONES: El mensaje central o los
contenidos més relevantes, los que realmente se quiere que queden en
el oyente, se deben repetir varias veces de diferente manera, cambian-
do las palabras.

CONTENIDO: Es el mensaje que se radiodifunde. En radio, éste
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se presenta como un todo armonico integrado por palabras, musica,
sonido y silencio. Sin embargo, aqui nos fijamaos en el uso de las pala-
bras, en lo que dice el texto.

RECAPITULACIONES O RESUMENES: En los programas edu-
cativos, con el fin de que el o los objetivos generales y especificos
queden bien claros en el oyente es indispensabte hacer resumenes o
recaputulacuones

CONSOLETISTA TECNICO, OPERADOR: Persona encargada
de realizar artisticamente la mezcla de las voces, la muUsica y el soni-
do, para hacer de la audiciéon o emision un todo arménico, coherente
y eufonico.

EMISION O AUDICION: Se dice de un espacio, seccion.produc-
cion, o parte de la programacién. Ademads tlamamos emisién a todo
lo que sale al aire, y audicion a lo que es captado por |a audiencia.

BACHE: Es una pausa o sifencio prolongado. El oyente queda en
suspenso con la sensacion de que la emisora se ha ido del aire.

MODULACION: Es la perfecta graduacion de la voz, lamulsica y
el sonido para su mejor emision técnica.

ESCENA: Las diferentes partes o momentos en que se divide la
acciéon dramatica, para hacer mas comprensible la historia o trama.

OTROS RECURSOS TECNICOS: Llamamos otros recursos téc-
nicos, a las multiples posibilidades técnicas que pueden entrar en jue-
go en una realizacién: filtro, eco, coro, resonancia, reverberacion,
playback, flashback, o raconto, los fades: in, out, cross, up, down.

HISTORIA, ARGUMENTO, TRAMA: Estos tres elementos son
empleados en la Radio como sindnimos. Se emplea indistintamente
para hablar del asunto que trata una obra dramatica. Equiyéle a artifi-
cio, intriga, enredo, etc. '

CONFLICTO: Toda accion dramdtica debe tener un cdnﬂicto,
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discrepancia o antagonismo. E! conflicto surge cuando dos o mas
filerzas se oponen o se enfrentan entre si.

REALIZACION: Llamamos realizacién al trabajo radiofonico ya
terminado. Es decir, lo gue llega directamente al oido del oyente. Es-
ta se divide en: montaje, ensayo. :

SONIDISTA O SONORIZADOR: Es el artista encargado de reali-
zar algunos sonidos en vivo en el estudio. Es un auxiliar del "‘opera-
dor” o ““consoletista’”.

MONTAUJE: Es el momento en que se determina técnicamente los
efectos, los cortes musicales, duracion, qué se pre-grabara, 'os planos
de los microfonos, las ambientaciones de las escenas, etc. con el fin
de que haya una perfecta sincronizacion de los elementos radiofoni-
cos: voz, musica, efectos vy silencio.

DISTORSION: Es en general, cuando !a senal de salida no corres-
ponde con ia sefal de entrada. Es decir, cuando el sonido (voz, musi-
ca o efecto) sobrepasan el Iimite asignado (pasa a rojo en el decibeli-
metro) haciéndose desagradabte al oido.

PLANOS DE SONIDO: Indican la graduacion de volumen en re-
lacion al punto maximo que deben tener las voces, musica y efectos.

EDITAR: Es el arte de cortar una cinta magneto{onica para qui-
tar una parte que no debe estar y empalmarla, evitando que se noten
tos cortes. Bdsicamente existen dos métodos: 1) cortando y empal-
mando la cinta; 2) sin cortar la cinta {mecanica o electronica). (Dub)

FADE: Es cuando se produce un aumento o disminucion gradual
de un sonido. Hay diferentes tipos de Fade: in, out, cioss, etc.

NIVEL: Es el volumen o densidad de un sonido o sefial. En radio
todos los sonidos deben estar balanceados o equilibrados, salvo cuan-
do se quiere obtener diferentes planocs.

FUNCIONES DE LA MUSICA: La misica” En el trabajo de la ra-
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d1o cultural-educativa, no cabe, de ninguna manera, el hacer gutones
llenos de cortes musicales, aunque éstos sean apropiados. La masica,
como elemento del lenguaje radiofonico tiene su significacion v su
uso apropiado. La musica tiene tres funciones bésicas: ambientacion,
puntuacion y recreacion,

a) Muasica de ambientacion: La musica de ambientacion guarda
relacion con la creacion de una “atmosfera emocional’’ adecuada a la
escena o0 al momento radiofonico que se quiere destacar. En este sen-
tido, la masica puede ser “‘alegre, trivial, sordida, fGnebre, marcial,
bucdlica, tragica, melancélica, épica, etc....”

Consideramos la caracteristica o tema como mdsica de ambienta-
ciOn porque su mision principal es abrir vy cerrar el programa. Es lo
que lo identifica. Desde que los oyentes escuchan la caracteristica, se
preparan, se ambientan, para escuchar con mayor detenimiento fo
que sigue. Por esta razén, la caracteristica suele ser fija en la presenta-
cion v la despedida de un programa.

b) Muasica de puntuacion: El significado de puntuacién que se le
otorga a la musica en el lenguaje radiofénico, cumple tres funciones
basicas. Estos se asemejan a la coma (réfaga), al punto y aparte (cor
tina) y al punto y seguido (puente).

—La rafaga: Es un fragmento musical &gil y breve que se emplea
fundamentalmente para destacar algin estado de dnimo. Por ejem-
plo: si en una accidén dramatica; una persona que todos crefan ino-
cente, de pronto dice: Yo lo maté”’; se pide al Control que le ponga
una rafaga que dé efecto de asombro, suspenso o descarga en los pre-
sentes y en los radioyentes. Cuando se indica una rafaga, se dice
cuantos segundos debe durar, que es normalmente de 2 a 5 segundos.

—La Cortina Musical: Se emplea para separar una parte o seccion
del programa de otra. Suele tener un tiempo de duracion entre 15 se-
gundos y mas. Da sensacion de separacion,

—El Puente Musical: Marca una transicion de-tiempo o un cambio
de lugar. Indica una separacion menos fuerte que la cortina musical.

c) Musica de Recreacion: Musica de recreacion es toda aquella
que escuchamos para nuestro descanso y esparcimiento espiritual,

puede ser popular o clasica.
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EFECTOS DE SONIDO: Los efectos de sonido. El sonido es el
elemento por excelencia del medio radiofonico. A través de la radio,
{a palabra es sonido, la musica es soNido v 10s TuIdos SUn sUMIdus. L
fin, sonido es todo 1o gue nos impresiona a través de nuestros ofidos.

La expresion sonido es utilizada en la radio con mayor precision
y propiedad denominandola como efectos sonoros o efectos de soni-
do. Los efectos de sonido tienen una funcion: ambientadora y com-
plementadora. E! ruido o efecto de sonido es sugestivo, adquiriendo
valor emocional en cuanto ambienta, complementa, o contradice la
imagen principal.

Ese gran maestro de la radiodifusion, Don Anibal Arias, ha flega-
do adecir en forma poética, refiriéndose a un aspecto de los efectos
de sonido que, ‘el ruidoes la imagen sonora de lavida' “'Si en nues-
tra época presente ahora mismo, desapareciesen en torno nuestro los
ruidos que nos-circundan, incluida esta poco grata sinfonia del trafi-
co urbano, el volar de los aviones, de fos mil y un ingenios ruidosos
que encontramos en todas partes, nuestra sensacion seria mas de pa-
vor que de alivio”' (3)

Los efectos de sonido, como lenguaje de tas cosas y de 1os seres,
son imprescindibles en la radio.

a) Efectos ambientales: Este tipo de efecto da la sensacion de
permanencia o presencia en un lugar. Ayuda a reconocer el escenario,
nos sitha. Es empleado generalmente como fondo de las escenas, por
debajo del didlogo y nos da la sensacion de realismo. Nos hace apare-
cer la escena perfectamente ubicada en la realidad. Ej. En campo: so-
nidos de gallinas, de cerdos, de vacas, etc., nos dan la sensacion de
entrar en una granja.

b) Efectos emocionales: | os diferentes tipos de sonido pueden
ser utilizados para darnos un aviso, intensificando cierto clima. Ej.: el
rugir de un ledn en la selva nos indica peligro. En otra circunstancia
nos hace sentir la sensacién de fortaleza, poder. En una escena noc
turna, el sonido de un lobo, da una sensacién fugubre. Clamores vy re-
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zos mezclados, dan la sensacion de muerte, de velorio.

c) Efectos ilustrativos: El sonido ilustrativo es semejante al efecto
ambiental. En este caso es un sonido tan especial, que destaca e ilus-
tra mas nitidamente la escena o lo que el autor quiere decir, por
ejemplo En una escena que se estd jugando dados, se oye el batir de
los dados dentro del cubilete. Se oyen voces, movimientos de sillas,
etc., pero se destaca un sonido. metdlico de monedas que dan contra
la mesa. Esto nos dice que se estd jugando dinero. Que no se juega
por pura diversion.

d) Efectos personaje:Esta instancia, de la que nos habla Anibal
Arias, es utilizada para designar al efecto que sugiere una imagen qut
habla por si sola sin necesidad de ningan tipo de apoyo. El conceptc
efecto-personajé es diferente al del efecto como decorado. Aqui el
efecto mismo tiene su accion. Veamos un ejemplo del efecto comc
personaje: :

“FUERTE AGUACERO EN MEZCLA CON PASOS DE PERSO
NA CORRIENDO SOBRE GRAVA QUE SE DETIENEN AL POCO
ABRIR Y CERRAR PUERTA CON LO QUE DESAPARECE LA
LLUVIA: JADEO DEL ACTOR JUNTO AL MICROFONO"".

c) Efectos de enlace: Otra instancia del ruido como personaje I«
constituye el efecto como enlace. Aqui se utiliza el efecto comc
fuente de transicion o para mezclar una escena con otra, por ejemplo
SONIDO DE CARRO QUE SE ACERCA DESDE 3er. P. HASTA PP
EL MOTOR DEJA DE FUNCIONAR. PUERTA QUE SE ABRE Y
SE CIERRA BRUSCAMENTE. PASOS SOBRE LA ACERA.

Estos efectos actdan sin necesidad de palabras. Dan la sensacion
de que alguien ha llegado. '

EL SILENCIO. Cuando hablamos de los elementos del lenguaje
radiofonico, no solemos incluir el silencio. Sin embargo, 1a radio valo-
riza el silencio y lo ha incorporado como uno de los elementos de su
lenguaje.
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Para el oyerite que crea sus escenarios imaginarios, el silencio ad-
quiere significacion. No es una significacion negativa de vacio, de
"hache’ Ciiandn <e nrodiuce un silencio en un episodio dramatico.
tiene significacion. Expresa algo.

Don Méaximo Estévez, Director de Radio Peninsular de Madrid,
clasifica el silencio en dos categor (as: silencio absoluto y “sifencio de
medida relativo” (7)

Los silencios absolutos son aguellos que tienen cuerpo y espesor.
Son silencios de palabras. Se suele indicar escribiendo (PAUSA) ¢
(PAUSITA) de acuerdo al tiempo que el escritor le quiera asignar.

Los sitencios de medida o relativos son aqueltos que ilustran esta-
dos o efectos de ansiedad. Son solo silencios de palabras, comao el ja:
deo, la respiracion, etc.

Finalmente, recordemos al joven escritor, que no es conveniente
abusar del uso de los efectos del sonido ni de la musica. Estos ele-
mentos se usaran con ecuanimidad, parguedad y sin exceso.
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