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Para el oyente que crea sus escenarios imaginarios, el silencio ad· 
quiere significación. No es una significación negativa de vacío, de 
"h;:¡rhp" 111;:¡nrin <;P. nroduca un silencio en un eoisodio dramático, 
tiene significación. Expresa algo. 

Don Máximo Estévez, Director de Radio Peninsular de Madrid, 
clasifica el silencio en dos cateqor ras: silencio absoluto y "silencio de 
medida relativo" (7) 

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

Los silencios de medida o relativos son aquellos que ilustran esta­
dos o efectos de ansiedad. Son sólo silencios de palabras, como el ja 
deo, la respiración, etc. 

Finalmente, recordemos al joven escritor, que no es conveniente 
abusar del uso de los efectos del sonido ni de la música. Estos ele­
mentos se usarán con ecuanimidad, parquedad y sin exceso. 
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zos mezclados, dan la sensación de muerte, de velorio. 

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

d)EfectOs personaje:Esta instancia. de la que nos habla An íbal 
Arias, es utilizada para designar al efecto que sugiere una imagen qUI 
habla por sí sola sin necesidad de ningún tipo de apoyo El conceptc 
efecto-personaje es diferente al del efecto como decorado. Aquí el 
efecto mismo tiene su acción. Veamos un ejemplo del efecto come 
personaje: 

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

e) Efectos de enlace: Otra instancia del ruido como personaje J( 

constituye el efecto como enlace. Aquí se utiliza el efecto come 
fuente de transición 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 actúan sin necesidad de palabras. Dan la sensación 
de que alguien ha llegado. 

EL SILENCIO. Cuando hablamos de los elementos del lenguaje 
radiofónico, no solemos incluir el silencio. Sin embargo, la radio valo­
riza el silencio y lo ha incorporado como uno de los elementos de su 
lenguaje. 
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PRELIMINAR 

Del 29 de abril al 4 de mayo se realizó en Quito el seminario "Co­
municación para niños", en el que confluyeron los esfuerzos de 
CIESPAL, OEA, Radio Nederland y la Fundación Ebert. 

El evento, en la sede de CIESPAL, contó con la participación de 
alrededor de 40 especialistas de distintos pe/ses americanos. Se pro­
dujo un intenso intercambio de experiencias y de conceptos que que­
dó manifestado tanto a través de materiales escritos, radiales y televi­
sivos, como por el diálogo vivido en trebejo grupal y sesiones ole­
narias. 

Una de las preocupaciones centrales fue el análisis de/os mensa­
jes, ya sea en términos generales como en relación a diferehtes me­
dios. El presente número de la colección Materiales de Trsbejo inclu 
ye dos ponencias presentadas al seminario: 

"Recursos para el análisis de mensajes", de Daniel Prieto Castillo. 
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dio cultural-educativa, no cabe. de ninguna manera. (JI hacer qurones 
llenos de cortes musicales, aunque éstos sean apropiados. La música. 
como elemento del lenguaje radiofónico tiene su significación y su 
uso apropiado. La música tiene tres funciones básicas: ambientación, 
puntuación y recreación. 

a) Música de ambientación: La música de ambientación guarda 
relación con la creación de una "atmósfera emocional" adecuada a la 
escena o al momento radiofónico que se quiere destacar. En este sen 
tido, la música puede ser "alegre, trivial, sórdida, fúnebre, marcial. 
bucólica, trágica, melancól ica, épica, etc .:" 

Consideramos la característica o tema como música de ambienta 
ción porque su misión principal es abrir y cerrar el programa. Es lo 
que lo identifica. Desde quelos oyentes escuchan la caracter ística. se 
preparan, se ambientan, para escuchar con mayor detenimiento lo 
que sigue. Por esta razón, la característica suele ser fija en la presenta­
ción V la despedida de un programa. 

b) Música de puntuación: El significado de puntuación que se le 
otorga a la música en el lenguaje radiofónico. cumple tres funciones 
básicas. Estos se asemejan a la coma (ráfaga), al punto y aparte (cor­
tina) y al punto y seguido (puente). 

-La ráfaga: Es un fragmento musical ágil y breve quese emplea 
fundamentalmente para destacar algún estado de ánimo. Por ejem­
plo: si en una acción dramática; una persona que todos creían ino­
cente. de pronto dice: "Yo lo maté"; se pide al Control que le ponga 
una ráfaga que dé efecto de asombro, suspenso o descarga en los pre­
sentes y en los radioyentes. Cuando se indica una ráfaga. se dice 
cuántos segundos debe durar, que es normalmente de 2 a 5 segundos. 

-La Cortina Musical: Se emplea para separar una parte o sección 
del programa de otra. Suele tener un tiempo de duración entre 15 se­
gundos y más. Da sensación de separación. 

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

c) Música de Recreación: Música de recreación es toda aquella 
que escuchamos para nuestro descanso y esparcimiento espiritual. 
puede ser popular o clásica. 
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se presenta como un todo armónico Integrado por palabras, música. 
sonido y silencio. Sin embargo, aquí nos fijamos 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 específicos 
queden bien claros en el oyente, es indispensable hacer resúmenes o 
recapitulaciones. 

CONSOLETISTA, TECNICO, OPERADOR: Persona encargada 
de realizar artísticamente la mezcla de las voces, la música y el soni­
do, para hacer de la audición o emisión un todo armónico, coherente 
y eufónico. 

EMISION O AUDICION: Se dice de un espacio, sección.produc 
ción, o parte de la programación. Además llamamos emisión a todo 
lo que sale al aire, y audición a lo que escaptado por la audiencia 

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

MODULACION: Es la perfecta graduación de la voz, la música y 
el sonido para su mejor emisión técnica. 

ESCENA: Las diferentes partes o momentos en que se divide la 
acción dramática, para hacer más comprensible la historia o trama. 

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

HISTORIA, ARGUMENTO, TRAMA: Estos tres elementos son 
empleados en la Radio como sinónimos. Se emplea indistintamente 
para hablar del asunto que trata una obra dramática. Equ ivale a arti fi· 
cio, intriga, enredo, etc. 

CONFLICTO: Toda acción dramática debe tener un conflicto, 

72 

RECURSOS PARA EL 
ANALISIS DE MENSAJES 

l. INTRODUCCION 

Lu Ifl tenci on de este d ocumen lo se mueve estr le 1,Jrlwr 1tl' ell I US JI 

cances propuestos por su titulo: Recursos para el análisis de mensa­
jes. No pretende ir más allá de la presentación de una se: ¡e 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 emisión y mucho menos de la de percepción, de las cuales nos he­
mos ocupado en otros trabajos. Nos centramos más en el texto que 
en el contexto. Y ni siquiera avanzamos demasiado en la profundiza­
ción de diferentes tipos de texto. A pesar de los numerosos ejem­
plos incluidos en las páginas siguientes, no caracterizamos a fondo los 
mensajes como la historieta, la foto y telenovela, el cartel, el periódi­
co mural, el folleto ... Dedicamos la atención a cuestiones más genera­
les: los usos del lenguaje, la manera en que se organizan los discursos, 
los recursos puestos en Juego en cada caso. Para ello proponemos cua­
tro planos de análisis del discurso 

1 de! estructuras basicas 

2. narrativo,
 
;.l pstil íst¡rn
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4 Ideológico. 

Cada uno de ellos requiere de una serie de categor Ias. para cuya 
selección hemos adoptado siempre la perspectiva del uso del lenguaje 
Que a su vez dividimos en: 

1. uso referencial; 
2. apelativo; 
3. expresivo; 
4. poético; 
5. lúdico. 

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

Pero nuestra preocupación no es sólo el análisis. Tratamos de 
aportar algunos elementos para Quienes se dedican a elaborar mansa­
jes, sobre todo en el campo de la educación. Y nos definimos de lleno 
en el espacio de la polémica "creatividad vs. planificación" de los 
mensajes. No desechamos de ningún modo la primera. pero conside­
ramos Que el conocimiento de ciertos recursos puede enriquecerla 

Un ejemplo: uno de los recursos predilectos de los libros de tex 
tos escolares es el relato. Prácticamente un ochenta por ciento de las 
lecturas de cualquiera de ellos se organiza dentro de este género. Sin 
embargo, en la mayoría de los países latinoamericanos. tales libros In 

cluyen seudo-relatos, evidencian un terrible desconocimiento de las 
caracter ísticas m ínimas de este recurso de comunicación. 

Nuestra propuesta es muy sencilla: quien aprende a analizar meno 
sajes bien puede utilizar lo aprendido para elaborar otros. Cuando 
IJnO se lanza a hacer historietas educativas y desconoce las reglas de 
ose género es posible que no consiga muchos lectores. 

A menudo nos hemos preguntado por las claves de ciertos mensa­
les exitosos. Hay respuestas más o menos válidas' son la únrca oferta. 
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7. Montaje de sonido . 
8. Edición , '" . 
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ALGUNOS TERMINOS EMPLEADOS 

Esta guía 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 propósito de unificar criterios 
y para facilitar las discusiones en los grupos de trabajo, se intentó de­
finir algunos de lbs términos que aparecen en la guía. 

OBJETIVOS: Constituyen la primera fase en la producción de 
una emisión radiofónica educativa. El objetivo describe lo que espera 
mas obtener como resultado. Describe una meta, un producto. 

REDUNDANCIA O REPETICIONES: El mensaje central o los 
contenidos más relevantes, los que realmente sequiere 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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2. Técnicos . 
3. Guionistas . 
4. Director. . 
5. Artistas . 
.6, Sonidistas.. , . 
7. Asistentes del Director..... 

,.,<' 8. Mecanógrafas..... 

5.3. Profesionalización: 

Exponga brevemente el grado de preparación académica, 
nivel de experiencia, nacionalidad y edades del personal. 

5.4. Recursos Económicos: 

1. ¿Cuánto costó la producción total de la emisión? 
2. ¿Cuánto se pagó a los artistas? ¿Por hora? ¿Por emisión 

o capítulo? 
3. ¿Cuánto se pagó a los técnicos? 
4. ¿Cuánto se pagó al Director y cuánto al asistente? 
5. ¿Cuánto se pagó por el estudio? 
6. ¿Cuánto fue el costo de las cintas de la emisión? 
7. ¿Cuánto se gastó en grabaciones fuera del Estudio? 
8. Si	 hubo investigación, ¿Cuánto se empleó en esta activi­

dad? 
9. Si es una serie, ¿Cuál es el costo del personal administra­

tivo? 
10. Cuantifique. 

5.5. Tiempos 

¿Cuánto tiempo se empleó en: 
1. La planificación 
2. Producción del gufón 
3. Mecanografi.ar y multiplicar el guión 
4. Conseguir el elenco 
5. Ensayos. Tanto de letra como en seco 
6. Grabación 

. 

. 

' 

. 

. 
. 

. 
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la gente está alienada, no ofrecen nada que Incomode al perceptor, 
están llenos de golpes de efecto... 

Sin embargo, hay otro camino a la respuesta: el atractivo se fun 
da también, y tal 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 comunicación, en la adecua­
da dosificación de recursos expresivos. Nuestra hipótesis, nada nueva 
por cierto, es que no se puede intentar un sendero para los mensajes 
educativos sin tomar en cuenta esos recursos. Y no se puede porque 
esos recursos han atravesado indemnes más de 25 siglos, sin perder la 
más mínima vigencia, como hemos intentado demostrarlo en nuestro 
libro Voluntad de verdad y voluntad de espectáculo. 

Debemos mucho de nuestro esquema de análisis a los Inagotables 
trabajos de Alcides Greimas. Debemos también mucho a nuestro ami 
go Desiderio Blanco, en especial a su obra Metodología del análisis se­
miótico. 

.~~...._..	 11 

~ 

CIESPAL 
11. EL DISCURSO 

Quito - Ecuador 
Centro de Documentación 

El término "discurso" es utilizado en diferentes contextos y, a 
menudo, con sentidos diversos. Así, se lo usa para designar: 

- Las características de grandes sistemas de mensajes: discurse 
publicitario, discurso poi ítico, discurso educativo... 

- Las tendencias de elaboración de ciertos mensajes: discurso df' 
la historieta, de la fotonovela, del dibujo de animación;' 

L." rrensajes de emisores genéricos: discurso de los empresa 

I <)::,1t"j los :jLi¡"ercs, de1 Estado; 
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- Los mensajes de un individuo: el discurso del presidente, el dis­
curso oei director ut: id ~Ut::d ... 

En todos los casosse coincide en aludir a formas de expresión 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 aparecerá así como un productor incesante 
de discursos y como alguien inserto desde su nacimiento en un con­
texto discursivo. Pero este último 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 sólo por la difusión de los mismos, sino tam­
bién por nuestra pertenencia a determinados grupos, sectores, e/ases 
sociales. 

A los fines de este trabajo utilizaremos el término "discurso" pa­
ra aludir a ciertas tendencias de elaboración de mensajes, a la prefe­
rencia de ciertos recursos por encima de otros, al tratamiento de cier­
tos temas en lugar de otros. 

Todo acto discursivo significa, pues, una selección de términos y 
una combinación de los mismos, a la vez que una selección 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 más O menos cristalizados de seleccionar y combinar los recuro 
sos del lenguaje. El discurso de la historieta, por ejemplo, posee cier­
tas características diferentes del de la fotonovela, y así sucesivarnen­
te. 

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

111. USOS DEL LENGUAJE 

Más que la cuestión de qué es el lenguaje, nos interesan los dife­
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cillez . espontaneidad y naturalidad? 
~.	 F<: nhllin lo dice todo o Incita a una cierta decodificación 

activada que lleva a la participación? 
5. ¿Percibió alguna participación de los oyentes en el progra­

6 r2~~c~Edne~~~~~a~~ p~~~:~:~~a algo? \1--.....-- U: =-~====1=_=:::¡t 
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V.	 DISPONIBILIDAD DE RECURSOS 

5.1.	 RecursosTécnicos 

1.	 zLos equipos son propios, prestados o arrendados? 
2. ¿Qué tipo de consola se usó? 
3.	 ¿CUántos tocadiscos? 
4.	 ¿Cuántas grabadoras de carretes, cassettes y cartuchos? 
5. ¿Cuántas cintas se utilizaron? 
6 ¿Cuántos micrófonos se usaron en la grabación de la 

emisión? 
7	 ¿Qué sistema se empleó en la grabación: grabaCión di­

recta o pre-grabaciones con montaje y sonorización f r­

na/? 
8. ¿Qué tipo de edición se utilizó: mecánica (electrónica) o 

de empalme? ¿Por qué? 
9. Enumere los recursos con que cuenta el sonidista? 

10. Describa el estudio donde trabajan los actores y sonidis­
tas. 

5.2.	 Recursos Humanos 

1. ¿Cuántas personas intervinieron en la realización de esta 
emisión? 
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8. ¿El montaje total	 de la emisión tiene el ritmo y la aqrh­
dad necesaria? 

9. ¿Qué cree usted se puede editar para darle más fluidez a 
la emisión? 

10. Si existen silencios	 éestan bien logrados o se perciben 
como baches? 

3.2. Calidad Interpretativa 

1. ¿Cuál ha sido el tipo de narración empleada? Explique 
cómo estuvo usada ¿Usted cree que ayudó o perjudicó 
la emisión, por qué? 

2. La locución:	 ées natural y clara! zhav buena pronuncia­
ción y vocalización? 

3.	 '_a lectura: ¿Es conversada? ¿Hay buena puntuación, 
acentuación, vida, pausas y ritmo! 

4. ¿Los personajes	 suenan reales o ficticios? ¿Por qué! 
¿Fue correcto el encaramiento de los personajes! 

5. ¿Los actores tienen fuerza expresiva, son convincentes! 
¿Exageran o sobre-actúan? 

6. ¿Los diálogos son naturales y ágiles! 
7. Los diálogos describen los personajes y cuentan la histo­

ria? 
8. Si es una revista: La conducción es natural, amena, ágil, 

armónica y sincronizada? 

IV. EL OYENTE - EMPATIA 

1. ¿A qué públ ico 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
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rentes usosde éste en las relaciones sociales. 

Siguiendo en parte a Jakobson, reconocemos por lo menos los si­
guientes tipos de uso: referencial (indicativo, valorativo. explicativo), 
apelativo, expresivo, poético y lúdico. Si tomamos en cuenta una si 
tuación 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 lúdico en una combinación de emisor (expresividad) y discurso 
(juego con este último). 

Uso referencial indicativo: se trata, por medio de uno o más 
enunciados, de señalar algo. "El libro está sobre la mesa", "Colón 
descubrió América en 1492". 

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

Uso referencial explicativo: desde un punto de vista formal este 
uso se dirige a dar razón del porqué de algo. "El libro está sobre la 
mesa porque ayer lo olvidaron", "Colón descubrió América debido a 
la sed de expansión de la Corona de España". Pero existe, con idénti­
cas características formales, un discurso seudo-explicativo, por demás 
vigente en los mensajes de difusión colectiva: "Colón descubrió Amé­
rica por susansiasde extender el cristianismo". 

Uso apelativo: discurso centrado en el perceptor. Hay una grada­
ción que va desde un simple llamado de atención hasta la orden, pa­
sando por distintas formas de exhortación: "Carlos, tu libro está so­
bre la mesa", "Carlos, épodrfas alcanzarme tu libro que está sobre la 
mesa?, "Carlos, alcánzame el libro". En el lenguaje oral estas expre­
siones van acompañadas de diferentes tonos de voz. 

Uso expresivo: discurso centrado en el emisor. O bien alguien ha­
bla directamente de sí mismo (el modo predilecto de las telenovelas, 
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por ejemplo) o bren dice algo de sí mismo a través del tono de la voz, 
...J ....... 1-- .......... 1............... :,;_ ....1"" _"I"hr.-"r rlrd "t'or"\ rln rlirY\inl,ti\lAC' I\.co{ n("'\r" '''"to
 \1(""\"7 
u~ IU '-'\.JIVVVIVII ~ ,.., ...., , """v ~ ...., -"" ,...._••~ .. ..., ... 

podemos reconocer una turbación de ánimo, un temor, una alegría; 
no es lo mismo decir "Aquélla fue mi casa paterna" que "Aquélla fue 
la casita de mis padres". 

Uso poético: centrado en el mensaje mismo. Se emplea aqu í el 
término "poético" en el sentido etimológico de trabajo, y, en el caso 
del discurso, de trabajo sobre los signos. Pasa a primer plano la selec­
ción y combinación de los términos. "Tenía manos de gorrión", dice 
García Márquez de Melqu íades; "Era el garabato de una lechuza", di­
ce Valle Inclán de su Tirano Banderas. 

Uso lúdico: centrado en el emisor y en el discurso. De un lado 
constituye un recurso de expresividad, de otro un juego con la selec­
ción, la combinación y la reiteración de los términos. Piénsese en las 
canciones infantiles, en el retruécano, en el chiste, la ironía, el doble 
sentido, la apelación al relato para crear determinado clima. Piénsese 
en lo que, en 'Ias 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. Así, uso referencial valorativo, seudo-explicativo y 
apelativo en el discurso publicitario; uso referencial indicativo y ex· 
plicativo en libros de texto científico; uso expresivo en mensajesdiri­
gidos a la mujer (telenovelas, teleteatros); uso apelativo en revistas 
para niños, etc. 

IV. PLANOS DEL ANALISIS 

Proponemos los siguientes planos de análisis del discurso: 
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6. ¿Cuántos personajes tiene? 
7	 ¿Los personajes tienen riqueza humana o son marione 

tas? 
8. Esboce algunas de las carácter ísticas más sobresal ientes 

de los personajes principales? 
9. ¿Cuántas escenas percibió? nienen unidad lógica] 

10. Si es revista o documental: ¿Cuántos y cuáles formatos 
percibió] 

11. cCuál es la duración de cada formato? 

111. LA REAlIZACION 

3.1. Calidad Técnica 

1. ¿Los efectos de sonido están bien utilizados?	 (llenen 
lógica y ubicación? ¿Ayudan a comprender la historia] 
Son abundantes, adecuados o escasos] Explique. 

2.	 ¿Los efectos de sonido son verosímiles y tiene fuerza 
expresiva] zAvudan a crear el ambiente? 

3.	 zOué función desempeñó la música] ¿Estuvo bien esco­
gida? ¿Fue coherente con la temática de la emisión y 

atractiva? 
4. zLa música fue abundante, adecuada o escasa? Explique 
5. ¿Oué otros tipos de recursos radiofónicos percibió? 

¿En qué momentos estuvieron empleados y por que? 
zSe abusó de estos recursos? 

6.	 na calidad sonora es audible] ¿Los niveles son unifor­
mes? ¿Los fade están bien realizados? ¿No hay distor­
sión] 

7. z l.os	 planos sonoros están bien planificados y realiza­
dos] 

ff1 
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ncas. 
6.	 Objetivos generales y específicos de la serie 
7.	 Descripción del problema o de la necesidad a la que qu iere 

dar respuestas con la producción. 
8.	 Descripción de la serie o emisión. ¿Por qué creemos que es 

interesante y llega al público? 
9.	 Explique brevemente cómo se planificó la serie y cómo se 

diseña cada emisión? 

11.	 LA PRODUCCION 

2.1.	 Valor Educativo 

1. Esta emisión ¿tiene objetivos? ¿Cuáles son? 
2. ¿Los objetivas fijados secumplen? 
3. zLos contenidos están ordenados adecuadamente) ¿Hay 

progresión? 
4. ¿Existen las redundancias y recapitulaciones necesarias) 
5. ZLos contenidos son positivos, útiles y práctrcos? 
6. La información posee claridad conceptual y expositiva? 
7. l.os contenidos están dosificados de acuerdo al nivel é 

del lenguaje y del conocimiento de los destinatarios) 
8. Tiene presente el humor: éenseña con humor, aleqr ía? 

2.2.	 Aspectos Estructurales o Formales 

1. ¿Cuál es el formato de la serie o emisión) 
2. Describa la estructura de la emisión. 
3. ¿Cuál es la historia, argumento o trama) 
4. ¿Cuál es la acción	 o situación dramática desencadenan 

te? 
5. ¿Cómo está presentado el conflicto? 
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1 de estructuras básicas, 
2. narrativo, 
3. estil íStICO, 
4. ideológico. 

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

Los planos que proponemos no están organizados de una manera 
finalista, cada uno tiene valor en SI mismo para el análisis; sin embar­
go, un trabajo completo deberla contemplar todos lospuntos. 

V. ANALlSIS DE ESTRUCTURAS BASICAS 

Este plano se orienta al conocimiento de los elementos funda­
mentales puestos en juego en un discurso, con lo que se abre un pri­
mer camino a la comprensión de la intencionalidad del mismo. Y de­
cimos intencionalidad del discurso, y no del emisor, porque muchas 
veces se está trabajando dentro de una determinada orientación sin 
saberlo. 

Un ejemplo: ciertas estructuras antipedagógicas de un libro de 
texto escolar son utilizadas por sus autores, aun cuando éstos consi 
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deren que están proponiendo otra cosa. Un texto puede ser de tipo 
autoritario. estar plagado de distorsiones referenciales, sin que susau­
tores sean conscientes de ello. 

Esto no quiere decir que no haya quienes empleen tales estructu­
ras con un clarísimo conocimiento. Tal sucede, sin duda, con fas 
grandes agencias publicitarias y con los asesores de quienes compiten 
por el poder en los países industrializados. Armand Matterlart se que­
jaba el año pasadode que los recursos de análisis del discurso son em­
pleados más por la publ icidad que por los organismoseducativos. 

Proponemos los siguientes elementos básicos: 

1. ideas núcleo; 
2. sintagma; 
3. modos de predicación; 
4. grado de referencialidad; 
5. lo dicho y lo no dicho; 
6. complementaridad; 
7. oposición; 
8. esquemas de clasificación; 
9. isotopías. 

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

De todo mensaje es preciso revisar fas ideas núcleo manifiestas y 
las latentes. para tomar conciencia de fas implicaciones de lo que se 
está diciendo. 
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GUIA DE ANALlSIS DE LA 
PRODUCCION RADIOfONICA 

Esta guía de Análisis de la Producción Radiofónica, no pretende 
ser un trabajo definitivamente terminado. Al contrario, se presenta 
como una guía de trabajo, como una ayuda que nos sirva de punto de 
partida. Por tanto, está abierta a ser discutida, revisada. desechada o 
enriquecida. 

1. DATOS GENERALES 

1. Título de la serie. 
2. Título de la emisión o cap ítulo. 
3. Duración de cada emisión o capítulo. 
4. Frecuencia con que saleal aire. 
5. Público destinatario. Especificar algunas de sus caracterís­
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El segundo bloque de preguntas, denominado PRODUCCION, 
puede ser respondido por los productores y los oyentes. Aqu í esta­
mos considerando a la producción como la fase creativa que abarca 
desde la planificación de la serie y cada emisión o programa, hasta la 
codificación de los elementos del lenguaje radiofónico, plasmados en 
script o guión radiofónico. También deben existir guías para analizar 
y evaluar los guiones, pero para no hacer tan largo el proceso de las 
discusiones hemos preferido presentar esta síntesis, aunque reconoce­
mas que es un poco apretada. 

En esta parte de la producción ponemos énfasis en dos aspectos, 
de loque.suele llamarse el contenido: al valor educativo y los aspec 
tos estructurales. No insistimos demasiado en este bloque, porque Vil 

a ser analizado más profundamente en la "Guia de Análisis de Monsa 
jes", presentada por el colega Daniel Prieto Castillo. 

El tercer bloque apunta a recabar información sobre lo REAL I 
ZACION, considerada como el "producto final", lo que lIe~lél al oyen­
te. Aquí también nos fijamos en dos aspectos la calidad técnica y la 
calidad interpretativa. Este apartado nos lleva a desentrañar los (,le: 
mentas del lenguaje radiofónico desde el punto de vista de su uso ra­
cional, lógico y arnstico. 

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

El quinto bloque, está dirigido a ser respondido por los producto­
res. Pretende establecer si existe alguna relación entre la disponibli­
dad de recursos técnicos o materiales, humanos y económicos, con el 
factor tiempo, que determinen la calidad y la empatia de los proqra­
mas para que sean exitosos o no. 

Finalmente, después de la guía intentamos definir algunos de los 
términos empleados dentro de la misma. 
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En muchos discursos es posible dar con lo que denominamos 
"enunciados decisivos", tanto para uno como otro tipo de idea nú­
c1eo. Se trata de un enunciado que condensa la intencionalidad del 
discurso. En otros casos hay que inferirlo, es decir, por ejemplo, el 
desarrollo del discurso lleva a concluir que es preferible ser un niño 
pasivo, aun cuando esa afirmación no esté directamente expresada 

Sintagma: El término alude a la coordinación de las partes del dis­
curso, tanto entre los enunciados como entre períodos. 

El orden del discurso no es casual. Hay distintas maneras de en· 
trar, de crear una tensión, de resolver lo dicho. La elección de los 
enunciados depende, en el lenguaje oral, del tema a tratar, del conocí­
miento que del mismo tiene el interlocutor, de las reacciones que va 
despertando el emisor en este último. Haya menudo marchas y con 
trarnarchas, pausas, tanteos, rectificaciones, largos silencios. El orden 
del discurso escrito está sujeto a un mayor cálculo, permite prever la 

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

Modos de predicación: Hab íamos indicado que las ideas del . 
núcleo se conforman por el o los temas de un discurso y lo que de 
ellos se dice. Esto último constituye la predicación. Aun en el discur­
so lúdico se predica siempre algo de algo en dos grandes vertientes: 
cualidades y acciones. La primera cuando decimos, por ejemplo, 
"Bol ívar fue el gran libertador de América", la segunda "Bol ívar 
libertó a América" Predicación de cualificación y predicación de 
acción. 

Pues bien, un tema (sea un ser, un objeto, una idea, una situa­
ción, un espacio) es instituido como tal, o mejor, todo su ser, en el 
orden del discurso, depende de lo que de él se predica. Esta es la ma­
gia del discurso: una predicación que constituye el sujeto en cues­
tión, y lo hace a menudo mucho más allá de lo que ese sujeto es fuera 
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del discurso. Como veremos enseguida, una predicación puede acer­
carnos a un tema o bien alejarnos de él, puede ser leal al mismo o dis­
torsi onarl o. 

Insistimos en el punto mencionado en el apartado "ideas nú­
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 núcleo" y 
"modos de predicación", es necesario revisar ese concepto. Si en el 
ámbito del discurso la predicación constituye al sujeto, desde el pun­
to de vista de la referencialidad tal constitución puede ser alta, baja o 
distorsionante. Hablamos de alta referencialidad cuando el discurso 
nos acerca lo más posible a las características del sujeto fuera del dis­
curso. La baja referencialidad nos ofrece apenas algunas de esas carac­
ter ísticas y la distorsionante nos habla de características que no co­
rresponden al sujeto fuera del discurso. Y no aludimos aquí sólo a 
cantidad de información sino, y fundamentalmente, a calidad de la 
misma. Así, Pedro Páramo, 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
dísticos o una larga información de corte sociológico. 

Los mensajes de baja referencialidad y los distorsionantes tien­
den a convertirse en versiones estereotipadas del sujeto. Nuestros li­
bros de lectura escolar están plagados de ellos. Piénsese, por ejemplo, 
en las versiones que ofrecen a los niños sobre personajes históricos. 
La inmensa mayoría de los mensajes de difusión 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 situación. 

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 limitación de todo .discurso. Si bien es 
posible hablar de todo, no lo es hablar todo de todo. En un discurso 
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do de interés y participación que se pueda lograr. 

Ameno: en su or iqer: o id ¡ouju se id ueíjllíd l.UlllU "L:slJel.ldl.u:U 

del aire". Con el paso del tiempo, la seriedad del compromiso infor­
mativo fue permeando el carácter de espectáculo de la radio. La serie­
dad de las informaciones: guerra, crímenes, robos, asaltos, golpes de 
estado, etc., han hecho borrar el sentido lúdico con que nació la ra­
dio. Por otra parte, y sobre todo en América Latina, el esfuerzo por 
hacer de la "radio un medio educativo, de concientización, Que permi­
ta multiplicar experiencias y aglutinar comunidades en pos de su de­
sarrollo y liberación, no solo ha ayudado a problematizar, sino Que 
también problematizó 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 que radica en el 
sentido lúdico, la fiesta. 

La amenidad, el humor, la alegría, es parte primordial de todo 
programa de radio. Si los hombres y mujeres Que hacemos radio hoy, 
no llegamos a redescubrir esta dimensión de la radio, difícilmente lle­
garemos a captar mucha audiencia. En los programas que diseñamos 
como educativos, culturales o con "mayor contenido", tenemos que 
hacer del proceso enseñanza-aprendizaje un "proceso gozoso", ense­
ñando con alegrt'a, con humor, 

Estas cuatro instancias básicas, están subyacentes en el diseño, la 
guía o cuestionario. Hay que señalar, sin embargo, que la variedad de 
formatos radiofónicos no permiten la existencia de una sola guía. A 
cada formato hay Que analizarlo por separado, pero para ahorrar 
tiempo y trabajo hemos intentado sintetizar todos los formatos en 
una sola gu(a. 

Para facilitar su uso, esta guía está dividida en cinco (5) bloques 
de preguntas. El primer bloque contiene preguntas sobre datos gene­
rales y está orientado para ser respondido por los productores. Reca­
ba información sobre la planificación y diseño de la serie, emisión o 
programa. 
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za haciendo un gUIón excelente, SI no sale al aire un sonido claro. Que 
se capte sin esfuerzo..Esa labor extraordinaria queda perdida si no to­
gramos una intelegibilidild completa, a varios niveles: con claridad y 
calidad técnica. que significa obtener buenos equipos. y al mismo 
tiempo saber usarlos y manejarlos. Claridad y calidad interpretativa y 
artística. Buena locución y ejecución. Claridad, sencillez y belleza en 
larealizaciÓO. Unidad de criterios entre director, artistas y técnicos. 

Correcto: La relativa facilidad de acceso al rneuio radio ha he­
cho creer que para hacer un programa sólo se necesita saber hablar. 
Sobre todo. se ha insistido tanto en la improvisación, que nos hemos 
llegado a creer que con llenar el espacio Que nos asignan con mucho 
bta, bla, bía, ya hemos hecho radio. Este error se reproduce día a día 
en la mayoría 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 tanto, al vehicular un contenido, no solo hay que oreocu­
parse de Que la información sea verdadera, sino de que sea difundida 
correctamente. Los antiguos radiofonistas. para cuidarse, sol ían de 
cir: "en la Radio no se borra". Esto sigue siendo una gran verdad. 
Cuando se radiodifunde un error, este no se subsana sólo con el con­
sabido y manoseado "perdón". Al momento de pedir excusas, ya hay 
muchas personas Que cambiaron de estación 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 multiplicará. 

Relevante: Para hacer relevante un contenido radiofónico. hay 
que conocer a fondo al público destinatario. No basta un conocí­
miento .superficial. aproximativo. Ni siquiera decir. yo como emisor 
también pertenezco a ese mismo público. Tenemos que descubrir las 
necesidades y expectativas de nuestra audiencia concreta. Sus motiva­
ciones. conocimientos. costumbres, forma de hablar. etc. Unicamen­
teasiharemos programas que partan de su propia experiencia. con su 
nivel .~ vocabulario y conocimiento. con el gancho apropiado para 
garantizar su atención e interés. Por otra parte, nuestro compromiso 
con la audiencia. a mi modo de ver. es lo Quedeterminará o no el gra­
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hay necesariamente una selección temática y ella depende no sólo de 
la buena voluntad del emisor. En los discursos institucionales suelen 
ser muy nrtidas 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 límites y Quienes lo practican se descuidan muy 
bien de tocarlos. 

Pero el asunto no es sólo de un tema y otro. Lo fundamental, y 
volvemos otra vez al espacio de la predicación. es lo dicho y lo no di­
cho sobre un determinado tema. Supongamos "El Chavo del Ocho". 
¿qué se dice all í de los pobres y qué no se dice? ¿Qué se dice de la 
mujer en las telenovelas y Qué no se dice? Podríamos multiplicar las 
preguntas. No hay discurso que no tenga una contraparte, oculta, si­
lenciada. lo sepa o no su emisor. 

ConapIemen_iedad: Llamamos discurso complementario a aquel 
que asume la predicación como si el o los sujetosen cuestión vivieran 
al margen de toda contradicción posible. Así. es posible describir la 
niñez como un mundo de ilusiones y de belleza, en el que nada falta; 
o la escuela como un perfecto templo del saber; o la patria como el 
lugar perfecto. En este discurso, en general de tendencia idealizante, 
cada elemento encaja a la perfección con los restantes. Nadie se opo­
ne a nadie. todos están all í para una empresa común o para gozar de 
la vida. Piénsese, por ejemplo, en el discurso publicitario y dentro de 
éste en el destinado a la- promoción turística. Pero piénsese también 
en las versiones paradisíacas que ofrecen los libros de texto escolar. 
Sigue en pie aquí el tema de lo dicho y lo no dicho. 

Oposici6n: llamamos discurso de oposición a aquel Que asume la 
predicación como si el o los sujetos tuvieran Que enfrentar algo. El es­
quema más antiguo corresponde, en este caso, a la oposición entre el 
bien yel mal. Todos conocemos la polarización practicada pOJ medio 
de formas de predicación. a fin de insistir en todo lo Que de malo tie­
ne el mal y de bueno el bien. El uso de la oposición atraviesa prácn 
camente todos los tipos de discurso. desde el mito del enemigo co­
mún. en el caso de la propaganda poi ítica, hasta la presencia del obs­
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taculo a vencer, toda clase de relatos, sean "cultos" o "populares", 
pasando por el discurso religioso o el de intención moralizante. Como 
veremos en detalle más adelante, lasoposiciones 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 país 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 aquellas, sea recono­
ciéndolas en los sujetos fuera del discurso, sea creándolas mediante 
la predicación. 

Tipificación: En las relaciones cotidianas existe una tendencia 
irreductible a la tipificación: .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 economía de la supervivencia, se expresa directamente en 
los discursos, cuando hablamos de alguien, cuando nos muestran un 
personaje en la pantalla. De la tipificación al estereotipo hay sólo un 
paso; etimológicamente, "estéreo" quiere decir fuerte y "tipo" un 
molde, un esquema en que se mete algo. 

Tipificamos cuando hablamos del "niño", de la "escuela", de la 
"patria", del "héroe", presentándolos a través de una pobre predica­
ción. 

lsotopía: El término alude, en este contexto, a la presentación de 
ciertos elementos discursivos que tienden a cerrar el espacio de cons­
titución de un sujeto a través de la predicación. Así, si Sarmiento es 
el "maestro de América", todo lo que haya hecho durante su vida es­
tará dentro de esa perspectiva: cuando niño no habrá faltado nunca a 
la escuela, cuando adolescente habrá educado a adultos, cuando pre­
sidente fundado escuelas. Y cada actitud será la del maestro, y se lo 
personificará con una pluma en la mano o bien en actitud de enseñar, 
ysu madre habrá sido una abnegada trabajadora que lo apoyó siem­
pre... 

La isotopía es necesaria para todo discurso; aunque depende el 
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PROPUESTA DE ANALISIS PARA 
LA PRODUCCION RADIOfONICA 

INTRODUCCION 

Los parámetros de análisis y evaluación que presentamos en este 
trabajo, están siendo aplicados por el equipo de RNTC en CIESPAL. 
en el anál isis y evaluación de los diferentes programas que producen 
los participantes de los cursos y talleres de Producción de Programas 
Radiofónicos que realizamos. 

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

Inteligible: El lenguaje radiofónico se compone de cuatro ele­
mentos: palabra. música, efectos de sonido y el silencio. El arte de 
hacer radio consiste en saber mezclar estos ingredientes y producir 
manjares deliciosos capaces de satisfacer los oídos más exigentes. Un 
productor nunca debe olvidar que la esencia de la radio es el sonido. 
La Radio es sonido.. De nada vale que un productor se rompa 1acabe­

• ALVES. Walter: Radio: La Mayor Pantalla del Mundo. CUaderno de Trabajo No. 2. 

CIESPAL/RNCT. 1984. 
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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 más adelante es el de la congruencia 
entre sujetos, objetos y situaciones. Veremos cómo se juega la refe­
rencialidad a través de tal congruencia. 

~¡;;:¡ 
~ '- I VI. ANAlISIS NARRATIVO 

Centro de Documentación I 
Quilo - Ecuador 

It::L=-- ..·-:-==--:.=-cccc:c.::::::...., .1 

En el discurso cotidiano yen el de los medios de difusión colecti­
va; en el escolar yen el religioso; en el estatal yen el sindical. etc., se 
narra siempre. La narratividad consiste en dar cuenta de un estado o 
una transformación de algo o de alguien. Veamos algunos enunciados 
narrativos mínimos que giran en torno de la noción de estado: 

1. "Carlos está enfermo". 
2. "Carlos no entiende la lección". 
3. "Carlos sueña ser marinero". 
4. "No sé cómo resolver este problema". 

V, con los mismos elementos. podemos narrar transformaciones: 

5. "Carlos se terminó de sanar ayer". 
6. "Carlos entendió la lección". 
7. "Carlos llegó a ser marinero". 
8. "Terminé por resolver el problema". 

En todos los casos hemos predicado algo. narrando estados o 
transformaciones. Los ejemplos 1 a 4 están centrados en el sujeto, en 
tanto paciente de algo, aunque el término "paciente" puede resultar 
un tanto equívoco. No essólo ser destinatario de, sino también vivir. 
gozar, percibir. esperar. soñar. poseer. recordar .....a/go. 
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Los ejemplos 5 a 8 están centrados en el sujeto en tanto partícipe 
de una transformación. I::lS decir , UII sujeio que IJd:>d UI::l UlI I::lSldUU d 

otro. Estado inicial: "Carlos está enfermo", estado final: "Carlos ter­
minó de sanarse ayer". Entre uno y otro momento ha habido un pro­
ceso de transformación, hemos desarrollado un breve programa narra­
tivo. 

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

"Carlos ama a Susana" nos sitúa en el eje narrativo del deseo. 
"Carlos quiere ser marinero" en el eje narrativo del querer. 
"Carlos necesita entender la lección" en el eje narrativo del saber. 
"Carlos quiere ser marinero pero su padre se opone a ello", en el 

eje narrativo del poder. 

Estos ejes, como aparece en el último enunciado, pueden combi­
narse y dar lugar a distintos tipos de narración. Pues bien, para lograr 
el deseo, el querer, el saber yel poder, se desencadenará una serie de 
acciones y transformaciones que abrirá el espacio de la narración. 

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

Pero hay objetos que podemos llamar aversivos (el término me 
fue sugerido por Eduardo Contreras). los cuales también abren paso a 
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posibilidad de actuar por otros móviles distintos al propues 
to? ¿Es posible reconocer algún móvil-coartada, válido sók 
para encubrir a otro? 

9.	 ¿Hay juegos entre el ser y el parecer? ¿A qué apuntan los 
mismos? 

10.	 ¿Cómo 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.	 Análisis estilístico 

1.	 De los recursos mencionados en la gu(a. ¿cuáles son los pr ivi 
legiados por el mensaje? 

2.	 ¿Es posible reconocer una sobredosis de redundancia? ¿A 
qué apunta la misma? 

3.	 ¿El mensaje transcurre con cierto orden y rigidez o se abre 
paso al sentido de la oportunidad ya la dimensión lúdica? 

V.	 Análisis ideológico 

1.	 ¿Puede usted derivar conclusiones del tratamiento de los pun­
tos anteriores? 

2.	 En ese sentido: équé formas de comunicación propone el 
mensaje? ¿Qué formas de vida? zOué manera de resolver los 
problemas? ¿Qué personajes como positivos y cuáles como 
negativos? 

3.	 Si existe uniacentualidad significativa, ¿qué recursos se ern­

plean para lograrla? 
4.	 ¿Podría identificar determinadas consignas de interpretación? 

Saque conclusiones de cada uno de los temas generales analizados 
y finales del mensaje todo. 
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acciones y transformaciones, sea para evitarlos, ocultarlos, destruir­
los. Así, 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 apropiaci6n. 

Pero existen otras posibilidades: 

13. "Carlos regala flores a Susana". 
14. "Cristo dio su vida por redimirnos". 
15. "El profesor dictó una clase a los estudiantes", 

Los objetos que aparecen en estos enunciados: "flores", "vida", 
"clase", tienen un destinatario, el sujeto no los guarda para sí sino 
que los ofrece a alguien. Se trata de programas narrativos de atribu­
ci6n. 

y una tercera posibilidad: 

16. "Cristo dio su vida por nosotros". 
17. "Carlos renunció al amor de Susana" 
18. "El maestro sacrificó horas de sueño para ayudarnos". 

El sujeto se priva de los objetos que aparecen en esos enunciados: 
"vida", "amor a Susana", "horas de sueño", Estamos ante programas 
narrativos de renuncia. 

y una cuarta posibilidad: 

19. "Los soldados quitaron la vida a Cristo". 
20.	 "Un mal amigo de Carlos enamoró a Susana" 
21.	 "El padre de Carlos logró que éste no se hiciera marinero" 

El sujeto es privado de los objetos que aparecen en esosenuncia­
dos: "vida", "Susana", "ser marinero". Son programas narrativos de 
desposesi6n. 
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Hagamos un alto en el camino: narrar significa hasta aquí dar 
cuenta de un estado o transformación. Aun en el discurso cient ífico 
o en el periodístico se narra. ¡-.ju esiamos u iiiiLdllUU ~; i~lIl1illu ",¡-. "'! 
sentido de "la narrativa". Desarrollaremos este último en seguida, en 
el cap ítul o dedicado al relato. 

A los fines del análisis de mensajes, lo importante es, en esta pri­
mera aproximación al hecho de narrar, qué sepredica de un sujeto y 
qué del objeto en cuestión. 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 atención en 
un posible egoísmo del sujeto de apropiación (ideas núcleo), y ofre­
cemos sólo esa versión como si fuera la única para determinar al su­
jeto todo (baja referencialidad o distorsión), y redundamos en accio­
nes, objetos, espacios, anhelos, para demostrar ~al egoísmo (isoto­
pías), etc. 

Todos esos modos de narrar dependen de la perspectiva del narra­
dor, sea éste el propio sujeto que habla de sí mismo o alguien que 
se refiere a otro. No es casual, por ejemplo, optar por un programa 
narrativo de renuncia o por uno de apropiación. La versión de la es­
cuela sobre determinados próceres se orienta casi siempre a partir de 
programas de renuncia. Pienso en "la renuncia histórica de San Mar­
t ín ante Bol ívar", la renuncia de Sarmiento a sus mejores horas de ni­
ño para dedicarse solo al estudio. Según los libros de texto, Sarmien­
to fue un niño que nunca jugó, renunció a su infancia para ser maes­
tro... 

y no es casual tampoco centrar el anál isis en el deseo, en el que­
rer, en el saber o en el poder. Nuestros héroes se movieron siempre, 
según las versiones escolares, por el querer y el saber, pero jamás por 
el poder. A los niños se les pone como modelo permanente el eje del 
saber. Para lograr cualquier transformación hay que obtener primero 
este último. La sociedad se mueve sólo por el saber, no hay otros 
ejes de transformación en juego. 

24 

1.	 ¿Es posible reconocer ideas núcleo manifiestas y latentes? 
¿Se contradicen abiertamente unas y otras? 

L.	 ¿CÚIlIU e~l~ LllYO¡-.izéictu e: discurso? ¿HGV ~~ "tcnc" ~~r~j8 8 
se juegan crescendos, desenlaces imprevistos, períodos con­
trastados? 

3.	 En confrontación con el tema tratado, ¿Cómo es la referen­
cialidad? 

4.	 La predicación, ése orienta hacia las cualidades o a las accio­
nes? 

5.	 ¿Qué se puede inferir de las predicaciones? 
6.	 zOué dice y qué no dice el mensaje sobre los diferentes suje­

tos? 
7.	 ¿A qué se oponen el o los sujetos? 
8.	 zAparecen en el mensaje enunciados con pretensión generali­

zante? ¿Qué notas se ofrecen para presentar a cada sujeto? 

111. Análisis narrativo 

1.	 ¿Se orienta la narración hacia la descripción de estados o bien 
presenta diferentes transformaciones? ¿Quéalcance tienen es­
tas transformaci ones? 

2.	 zCuales son los ejes fundamentales que desencadenan las 
transformaciones] 

3.	 ¿En relación con qué objetos se mueven los sujetos? 
4.	 zCuál es el programa narrativo propuesto por el mensaje? 

zSe puede inferir, desde el mensaje mismo, la imposibilidad 
de que un sujeto pase por un programa narrativo distinto al 

propuesto? 
5.	 ¿En qué esquema se mueve la situación propuesta en el rela­

to? ¿Significa ese esquema la imposibilidad de una transfor­
mación social? ¿Se constituye en un esquema redundante, 
válido para cualquier transformación posible de los sujetos? 

6.	 ¿Qué grado de variación hay en las cualificaciones y acciones 
de los personajes? ¿Existe un alto grado de polarización? 

7.	 ¿De dónde proviene la competencia del personaje? ¿En qué 

consiste ésta? 
8.	 ¿Cuáles móviles son privilegiados en el relato? ¿Se niega la 
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DIvisión 
Amontonamiento de palabras 
Figuras de: comparación metáfora sinécdoque hipérbole 

ant (tesis antonomasia gradación hipérbaton 
Sentido de la oportunidad 
Inferencia inmediata 

v_Análisis ideológico 

Baja referencial idad 
Distorsión referencial 
Inferencia inmediata 
Uniacentualidad significativa (Reducir el campo de interpretación) 
El "todo expresado" 
Consignas de interpretación 
Apelación a experiencias decisivas 
Visión polarizada de la realidad 

PREGUNTAS GUIA 

l.	 Usos del lenguaje 

1.	 cOué uso del lenguaje predomina en el mensaje! 
2.	 ¿Se redunda en dicho uso a fin de resaltar determinadas cuali 

dades o acciones del o los sujetos! 
3.	 ¿Alternan los diferentes usos según los diferentes sujetos o 

bien se mantiene uno solo para todos! 
4.	 ¿Hacia dónde se inclina la referencialidad (indicación. expli­

cación, valoración? 

11.	 Estructuras básicas 
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Todo narrador, lo sepa o no, está optando siempre entre estas UI­

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 parcial izar algo, 
estereotiparlo. presentar ciertas notas como si fueran la totalidad del 
ser de un sujeto. 

Como también es posible profundizar en la sicología 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 o no. sepa éste o no lo que está incluyendo en su discurso. 

El relato 

Si narrar es dar cuenta de hechos, situaciones. experiencias, obje­
tos. espacios...• existe una amplia variedad de narraciones según los 
recursos puestos en juego y el tema desarrollado. No es igual el dis­
curso científico sobre cuestiones físicas. por ejemplo, que la presen­
tación de acontecimientos históricos; el discurso informativo perio­
dístico que la descripción, a través de una carta, de las experiencias 
vividas en vacaciones. 

Nos ocuparemos en este capítulo de una forma privilegiada de la 
narración, el relato, cuyas características 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 transformación de un atributo a 

otro. 

El relato es. pues, una narración de transformaciones. de mayor 
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complejidad que la simple presentación de hechos o situaciones. Su 
r rarna SPo centra en las oerioecias de uno o más oersonaies aue termi­
nan apropiándose de un objeto o perdiéndolo, atribuyendo algo a al­
guien o renunciando a esealgo. 

El proceso de transformación 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 yen el espacio, como por ejemplo el Ulises de La Odisea), pe­
ro la clave del mismo es siempre la referencial idad. la secuencia y las 
transformaciones. Insistimos en esto porque circulan en nuestro me­
dio mensajes que pretenden ser relatos y que 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. Situación inicial estable; 
2. ruptura de la situación inicial por un agente externo; 
3. lucha; 
4. recuperación de la situación inicial. 

"Había una vez un rey que vivía muy feliz en su palacio el'l\ su 
familia. Un día llegó un dragón, robóa la hija más pequeña del Il'\! \! 

la llevó a su lejana guarida. Un valiente caballero buscó al draoon. III 
chó contra él, lo venció y trajo de regreso a la princesa 

Esquema 2: 
1. Situación inicial estable; 
2. ruptura de la situación inicial por un agente externo; 
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Modos de predicación: por cual idades por élCCIOrles 
Lo dicho y lo no dicho 
Complementariedad 
Oposición 
Esquemas de clasificación 
Isotopías 

111. Análisis narrativo 

Predicación de estados Predicación de trasnformaciones 
Eje del deseo Eje del querer Eje del poder Eje del saber 
Objetos privilegiados Objetos aversivos 
Programas narrativos de apropiación 
Programas narrativos de atribución 
Programas narrativos de renuncia 
Programas narrativos de desposesión 
El relato: situaciones personajes ambientes 
Esquemas de situación 
Personajes: constantes en su ser Imprevisibles 
Competencia 
Móviles 
El ser y el parecer 
Ambientes 

IV. Análisisestilístico 

Universal ización
 
Vía del ejemplo
 
Tópicos
 
Redundancia
 
Personalización
 
Despersonal ización
 
Inclusión
 
Pregunta
 
Amplificación
 
Atenuación
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GUIA DE ANALlSIS DE MENSAJES 

Esta ficha intenta fijar la atención en algunos de los conceptos in­
cluidos en el documento Recursos para el análisis de mensajes. Ti8 
ne sólo el valor de ayuda memoria y ue esquema m ínimo de cuestio­
nes a revisar. 

l. Usos del lenguaje 

Predominio de alguno de los siguientes:
 
Referencial: indicativo valorativo expl icativo
 
Apelativo
 
Expresivo
 
Poético
 
Lúdico
 

11. Estructuras básicas 

Ideas núcleo: manifiestas latentes
 
Sintagma
 
Heferencialidad alta baja distorsión
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3. lucha; 
4. recuperación de la situación inicial, o 
5. pérdida definitiva de la misma. 

"Había una vez un rey que vivía muy feliz en su palacio con su 
familia. Un día, su hija menor se enamoró de uno de los lacayos. El 
rey, furioso, prohibió tal elección. La joven pidió perdón y obedeció 
a su padre, cuya clemencia alcanzó también al lacayo". 

o bien: 

"Hab ía una vez un rey que viv ía muy fel iz en su palacio con su 
familia. Un día, su hija menor se enamoró de uno de los lacayos El 
rey, furioso, prohibió tal relación. Los jóvenes huyeron y el soberano 
mandó matarlos". 

Esquema 3: 
1. Situación inicial degradada; 
2. salida de la situación	 inicial por mejoramiento, milagro, arre­

pentimiento, etc, o 
3. empeoramiento de la situación inicial. 

"Hab ía una vez unos pobres leñádores que no ten ían qué dar de 
comer a sus hijos. Entonces decidieron abandonarlos en el bosque 
Los pequeños estuvieron a punto de ser devorados por una bruja, pe­
ro consiguieron matarla y se apropiaron de joyas con las que la tarni­
lia pudo vivir en la abundancia". 

o bien: 

"Esta es la historia de una niña que creció en la miseria porque 
sus padres la abandonaron. Soñando con la felicidad viajó a la gran 
ciudad, pero all í fue engañada por un hombre y terminó en la prosti­
tución ... ". 

Este último no es precisamente un relato para niños, pero circu 
lan por mi IIones, en nuestros pa íses latinoamericanos, revistas para 
adultos con un esquema semejante. 
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Esquema 4: 
1. Sit,_,?cit')n iniCi?' ?rrlbi\.'?I,?n~,?; 

2. elección de una de las posibilidades de la situación inicial; 
3. pérdida de la situación inicial, o 
4. mantenimiento de la situación inicial. 

"Hab ía una vez un joven que ten ía todas las condiciones para ser 
feliz con sus padres. Pero su excesiva ambición le llevaba a pedir 
siempre más. Un día abandonó la casa paterna y salió a correr el 
mundo. En su afán de acumular riquezas fue aprendiendo malas artes 
y terminó para siempre en una cárcel". 

o bien: 

"Hab ía una vez un joven que ten ía todas las condiciones para ser 
feliz con sus padres. Pero su excesiva ambición lo llevaba a pedir 
siempre más. Un día abandonó la casa paterna y salió a correr el 
mundo. Pasó todo tipo de privaciones y volvió arrepentido y misera­
ble. Sus padres lo perdonaron ... ". 

Esquema 5: 
1. Situación inicial de prohibición, 
2.	 ruptura de la situación' inicial por transgresión de la prohibi­

ción; 
3. castigo. 

"A los niños de aquel pueblo les estaba prohibido acercarse al 
templo. Un días 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 
está en el énfasis puesto en la prohibición. Recordemos que el tema 
del tabú es una constante en relatos de tipo tradicional. 

Esquema 6: 
1. Situación inicial de confrontación; 
2. fin de la situación inicial por triunfo de una de las partes, o 
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intención educativa y de quienes están en la situación de perceptores 
de los grandes medios de difusión colectiva. Apenas si son incipientes 
los contactos entre las escuelas de comunicación y las de formación 
de docentes, apenas si circulan en nuestro contexto obras didácticas 
y sencillas, como es el caso del Módulo de educación para la TV, de 
Va/erio Fuenzalida y Paula Edwards (CENECA. CENCOSEP/ 
OREAL-UNESCO; Stgo. de Chile, 1984). 

Dentro de este intento de socialización se sitúa nuestro trabajo. 
Si bien hemos ofrecido una cantidad tal vez excesiva de variables, he­
mas, a la vez, tratado de oscurecer lo menos posible los temas; de 
utilizar un lenguaje llano y hasta didáctico. Una aplicación de todos 
los pasos puede resultar complicada para el no especialista. Pero la m­
c1usión de los mismos se hizo necesaria para abrir el panorama, den­
tro de la complejidad de todo análisis discursivo. Más que aplicar ca­
da paso, lo importante es saber que existen tales o cuales temas, tan­
to para la lectura crítica como para la elaboración de mensajes edu­
cativos. Cualquiera de los planos mencionados puede permitir un 
ejercicio de análisis. Ya la vez puede llamar la atención a los elabora­
dores sobre ciertos puntos a tomar en cuenta. 

Por lo dernas, reiteramos la aclaración inicial: presentamos una 
serie de elementos que de ninguna manera pretende constituirse en 
un camino único para abordar los mensajes. Si algo hemos aprendido 
en las últimas dos décadas en el contexto latinoamericano es la pr ovi­
soriedad de los esquemas, lo que de tentativo tiene cualquier pro­
puesta, sobre todo cuando ella se dirige a un espacio tan complejo co­
mo el de los discursos. 

53 



recen Sin matices, Sin gradaciones de claro-oscuro. U se está 
en un extremo o se está en otro. Asistimos a una exacerba­
ción de los esquemas opositivos, o a una reducción de la r i­
queza de notas de todo sujeto o de toda situación social. 

Señalamos al comienzo de este trabajo Que el análisis ideológico 
ha sido uno de los más practicados en el contexto latinoamericano. 
Pero también indicamos Que en este campo se han cometido no po­
cos abusos, al generaiizar afirmaciones a partir de la aplicación de un 
par de categorías de estudio. Lo ideológico alude en realidad al uso 
social del discurso, a la intencionalidad Que trae y a sus posibles efec­
tos. Esto no se descubre mediante fáciles descalificaciones, mediante 
chismes sobre la tendencia seguida por talo cual medio. La lectura 
crítica requiere de un trabajo minucioso, de un retorno incesante al 
texto, para no hacerle decir lo que no ha dicho y para no dejarlo de 
lado a partir de algunas endebles observaciones. 

IX. CONCLUSIONES 

A pesar de más de 15 años de la irrupción del análisis de mensajes 
en el contexto latinoamericano. su alcance es todavía muy limitado 
en relación con fas necesidades de la educación y de la población. En 
efecto, este tipo de enfoque se debate en general entre las propuestas 
excesivamente sofisticadas (que se quedan en los límites de círculos 
de intelectuales) y las experiencias puntuales. 

Hay, por supuesto, excepciones, pero cuentan como tales: traba­
jos de amplia circulación dirigidos a dar a la gente herramientas senci­
llas para una lectura distinta a la habitual; aplicaciones en educación 
de adultos, en México yen Brasil. por ejemplo, etc. 
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3. continuación de la situación inicial con todas las tragedias Que 
acarrea. 

"Hab ía una vez d os hermanos que estaban en guerra por la heren­
cia de su padre. Uno de ellos venció y su reino se extendió hasta las 
orillas del océano". 

o bien: 

"Había una vez dos hermanos que estaban en guerra por la herén­
cia de su padre. La guerra se prolongaba siempre y las tierras no pro­
ducían por falta de trabajo de los hombres. Los niños cree ían hamo 
orientes y la miseria se extendía por todas partes...... 

La presentación de estos seis esquemas de situaciones, intenta 
apenas ser ilustrativa. En relatos de cierto grado de complejidad pue­
de aparecer más 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 Odiseal 

Los personajes: 
Comencemos por recordar que personajes no son personas. 

Esta obviedadpareceríainnecesaria,perosucede que muchos per 
sonajes en los mensajes de difusión colectiva, son' presentados como 
si fueran personas. Quizás el ejemplo másclaro de esto es el de las te­
lenovelas. Uso expresivo del lengujae mediante (a través no sólo de 
palabras. sino sobretodo de qestosvmovimientos), 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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cualiucaciones o acciones, sean éstas dichas por algUien o bien exhib. 
das por el propio personaje Corno bien señalan Ducrot y Todorov. 
estamos ante "seres de papel", o de celuloide o de cinta qrabada 
Tal punto de vista no le quita r1quela al personaje. Esta última de­
pende precisamente de las cuali íicaciones o acciones predicadas. Se 
abren así dos grandes categorías: 

1. Personajes sujetos a un papel, a menudo r igido, 
2. personajes más o menos imprevisibles,	 tanto como pueden ser­

Io en la vida misma. 

En la primera se ubica la inmensa mayor ía de los personajes de 
los mensajes de difusión colectiva y de los libros de texto escolar, por 
mencionar sólo dos ejemplos. Estamos ante representaciones simples, 
consistentes en unas escasas notas reiteradas al in finito; en un reduci 
do espectro de atributos y acciones. "Seres" previsibles, familiares. 
que reiteran gestos, dichos, movim ien tos, hazaí13s, torpezas, i IUSI o 
nes. Por usar una expresión de Platón, se trata de seres constantes en 
su ser. 

Ejemplos sobran: 

Todos y cada uno de los personajes de "El Chavo del Ocho", dt' 
"El Chapul ín Colorado", de las versiones de Disney de "La Cerucren 
ta" o "La Bella Durmiente", de "El Correcaminos". de "La Lt~CJlur) 

de los Superhéroes" ... 

y sobran también en el ámbi to escolar la galeria de los hérocs 
rnonol íticos, de maestros sabios y bondadosos, de padres compren 
sivos, de ancianos perfectos, ha atravesado no pocas décadas en nues 
tros sistemas escolares. 

Los personajes más o menos imprevisibles tienden a acercarse más 
a las personas. Podr ía pensarse que este recurso ha sido empleado só­
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 músico de "La querra" de B"I<1­
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redundancias, de eníanzaciones. se busca dejar en el pereep 
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uniacentualidad se logra también por 

5.	 el "todo expresado", El mensaje se cierra sobre sí mismo. DI' 
ce y redice para que el perceptor no tenga Que buscar otra in­
formación, otro tipo de versión. 

6	 Las consignas de interpretación. Un narrador (que puede ser 
el propio personaje o alguien que a él se refiere) nos va indi­
cando qué leer, qué interpretar, qué hacer incluso con lo que 
vamos percibiendo. Así, los mensajes periodísticos, los infor­
mativos televisivos, los relatores impersonales en las telenove­
las, practican esto. Hay consignas de acción, también, corno 
la entrada de risas en programas cómicos, que indican cuándo 
retrnos. En un programa de poco más de 15 minutos de "El 
Chavo del Ocho" contarnos 70 entradas de risa. Y hay consig­
nas más groseras. Recucr do tina revista que se promocionaba 
de la siguiente manera "Vanidades, la revista que piensa por 
usted" 

7.	 La apelación a experiencias decisivas. En lél vida cotidiana hay 
exper iencias que marcan profundamente él un Individuo o un 
grupo. Si se tiene un disgusto con alquien de determinada 
profesión o de ciertas caracter (sticas étnicas, se general iza que 
todos los representantes de esa profesión o etnia son iguales. 
SI se vive intensamente un momento, se asocian a la felicidad 
objetos o personas de ese momento. Pues bien. las experien 
eras decisivas se convierten en núcleos significativos fácilmen­
te movilizables para convencer a alguien o para provocarle un 
rechazo. Cuando tales experiencias han sido de carácter gru· 
palo social en sentido más amplio, la influencia de los rnensa­
les de cierta orientación ideológica suele ser más significativa 
En pocas palabras: la eficacia se apoya en lo que la gente ha 
vivido directamente, en sus experiencias cotidianas. 

8.	 La visión polarizada de la realidad. Los ·temas tratados apa 
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Si una revista predica la sumisión di! la mujer como el estado 
ideal frente al hombre, si predica la violencia como única forma de 
solucionar los problemas, si identifica "momento feliz" con el consu 
mo de bebidas alcohólicas, 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 análisis ideo­
lógico a través de cada uno de los puntos trabajados en los capítulos 
11 a VI. Todos son pasibles de preguntas: ¿por qué este uso y no 
otro?, ¿por qué esta referencialidad y no otra? zpor qué estos modos 
de predicación y no otros". (por qué estas isotop ías y no otras? 
zpor qué este programa narrativo de atribución y no otro? y as! su 

cesivamente. 

y en cada caso, équé se nos propone y se nos deja de proponer". 
Zcuál es la intencionalidad manifiesta y la intencionalidad latente de 

un discurso? 

y como la eficacia de un mensaje se juega en los detalles zcuáres 
son ellos? zAdónde apunta una cadena de hipérboles? zAdónde de­

terminadas ant!tesis?, y as! sucesivamente. 

A todo esto hay que añadir 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 distorsión referencial; 
2.	 la predicación de unas pocas notas como si ellas fueran todo 

lo que corresponde a un sujeto; 
3.	 la inferencia inmediata; 

A los que añadimos: 

4.	 la uniacentualidad significativa. Por medio de isotop ías. de 
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man, que termina cometiendo toda suerte de atrocidades. Sin embar­
go, la literatura popular no pierde de vista estos personajes más com 
piejos 

En antologías 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 acordás patito ingrato?" o a "Bella Flor", en los 
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 difusión colectiva y de los libros de texto es­
colar presenten personajes poco contradictorios sumidos en situacio­
nes seudo-contradictorias debiere llamarnos a retlexión 

En este punto pasan a primer plano dos elementos que habíamos 
mencionado en el capítulo de "estructuras básicas": la complementa­
riedad y la oposición. En los relatos la primera se Juega fundamental­
mente en la constancia del ser, en la presentación de alguien sin fisu­
ras. Y, a la vez, esos seres rnonouticos, pueden enfrentarse a otros en 
situaciones de seudo-oposición (caso de las "peleas" entre los perso­
najes de "El Chavo del Ocho") o de máxima polarización (los eternos 
esquemas del bien y del rnal}. 

la competencia 

El término alude a la capacidad de un personaje para conseguir el 
objeto o para renu nciar a él. Hay relatos en los cuales el personaje va 
posee desde el comienzo esa capacidad ("Batman", "Superrnan". "El 
Chapul ín Colorado"). Hay otros, más 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. Así, 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 había 
leído. Esto le permite practicar uria magia más efectiva que la de su 
enemigo. El héroe adquiere una competencia en el orden del saber, 
que, por lo demás, es la que se propone permanentemente a los niños 

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. tenemos 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
pentidoque vuelve al hogar paternal. para perdonar. para ser más to­
lerante, para comprender mejor a sushijos... 

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

Los móviles 

¿Por qué actúan los personajes? ¿Qué se predica de sus actos y de 
sus modos de ser y sentir? En todo relato seatribuye una cierta causa 
a la conducta de cada personaje. Claude Sremond reconoce tres mó­
viles fundamentales: 

1. hedónico, 
2. pragmático, 
3. ético. 

Cuyos ejemplos respectivos son: 

"Carlos bebe cerveza porque le gusta". 
"Carlos bebe una medicina porque está enfermo". 
"Carlos trabaja mucho para ayudar a sus semejantes". 

Los personajes del discurso publicitario se mueven casi siempre 
por móviles hedónicos; los personajes centrales de historietas como 
"Barman", "Superrnan". lo hacen con la coartada de móviles pragmá­
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1.	 Lo ideológico consiste en lo que fundamentalmente se está 
oredicando de un sujeto: 

2.	 lo ideológico consiste en el modo de vida propuesto como vá­
lido; 

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

4.	 lo ideológico consiste en lo que, en cada uno de los puntos 
anteriores, no se dice, se rechaza, etc. 

y como todo mensaje es una versión y toda versión implica un 
punto de vista, una perspectiva, y como todo punto de vista significa 
la enfatización de tales predicados en detrimento de otros, de tales 
modos de vida en preferencia 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 carácter ideológico, aunque luego tengamos que reconocer que 
cierta perspectiva es considerada válida por nosotros, en tanto que 
otra nos parece negativa. 

El análisis ideológico pone, pues, en juego una escala de valores 
Es a partir de nuestra opción por una determinada escala que acep­
tamos o rechazamos los predicados fundamentales de un mensaje, los 
modos de vida propuestos, etc. Si, desde el punto de vista de la ideo­
logía, ningún mensaje es inocente, desde el punto de vista de la críti ­
ca ninguna lectura es inocente. 

Esto no quiere decir "ese es tu punto de vista y este otro es el 
m (o". Indicamos lo de la escala de valores porque muchas lecturas 
que se consideran demitificadoras resultan más parciales que el men­

saje criticado. 

Además, 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 lo que nos ofrecen los mensajes. 
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lo tanto debe ser falso como él". Por una conducta consider ada deci 
siva: "Si mintió una vez mentirá siempre". 

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

Nuestra hipótesis sobre este tema es que fa eficacia de los mensa­
jes se apoya en la relación con formas cotidianas de comunicación. Si 
en la vida diaria jugamos con el lenguaje, no tiene por qué no atraer 
nos un programa televisivo que haga lo propio. Igual puede decirse 
del uso de metáforas, de un cierto atractivo de la redundancia, de la 
tendencia a la universalización, de la apelación permanente a la exa­
geración cuando hablamos, cuando contamos o recordamos algo. La 
gente no busca los mensajes por una simple orientación hacia la mani­
pulación, por una generalizada estupidez. Lo hace porque ellos inclu­
yen detalles gratificantes, formas en las que cada uno se reconoce, SI­

tuaciones paradigmáticas que suelen parecerse a las propias. 

VIII. ANA LISIS IDEOLOGICO 

A lo largo de nuestro trabajo hemos aludido una y otra vez a este 
tema, al referirnos a los modos de predicación, 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 concepción de ideología. Evitaremos la referencia a varias 
décadas de discusión en torno al asunto. Optamos por algunas aproxi­
maciones: 
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ticos y éticos. Es muy común encontrarse con móviles éticos en el 
discurso propagand ístico. 

Es preciso, tomando en cuenta el tema de las "Ideas núcleo", re­
conocer en un relato los móviles manifiestos y los móviles encubier­
tos. Es decir, un personaje puede aparecer como guiado por un móvil 
ético, cuando en realidad está persiguiendo algo muy pragmático. 

En el discurso escolar, sobre todo, se insiste mucho en la presen­
tación de móviles para justificar a los personajes. Piénsese en los ejem­
plos ya mencionados de los próceres de talo cual pa ís. 

EI ser y el parecer 

Un muy viejo recurso del relato (figura ya en los primeros textos 
escritos de Occidente, La lIíada y La Odisea) es el de un ser que pare­
ce otro ser, que se presenta bajo algún 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 "Legión de los 
Superhéroes" . 

Este recurso tiene muchas variantes: 

1. Un malvado que se finge bueno; 
2. un valiente 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 posibi Iidades.
 

Los ambientes: . 
No cualquier personaje se mueve en cualquier ambiente, no cual­

quiera tiene acceso a ciertos objetos. Existe, en primer lugar, según lo 
que se predica del personaje, una cierta congruencia con los objetos 

y espacios. 
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Así, es previsible que un personaje definido como rey se mueva 
un un ambiente de lujo, con amplios y confortables espacios. Pero en 
esto suelen producirse algunas trampas: definir a un personaje como 
pobre y situarlo en un ambiente que corresponde, por lo menos, a 
sectores más acomodados de la población. Ello ocurre a menudo con 
heroínas de las telenovelas. Se predica de ellas que son pobrísimas. 
Igual ocurre con el ambiente de "El Chavo del Ocho", salvo el perso­
naje central, los restantes "pobres" disponen de espacios y objetos 
más que suficientes. 

Esa falta de congruencia constituye una distorsión referencial por 
manipulación del ambiente, sea ésta verbal o por imágenes. 

Los puntos que hemos tocado no agotan de ninguna manera la 
complejidad de recursos utilizados en el relato. Este tipo de narración 
ejerce un fuerte atractivo en todos los sectores de la población, sea 
en las versiones "cultas", más sofisticadas, o en las propaladas por los 
medios de difusión colectiva. No estamos seguros de idéntico atracti­
vo en relación con los, en general, pésimos relatos que aparecen en 
los libros de lectura de la escuela primaria. El hecho de que los niños 
lean no significa nada, ya que ellos tienen la obligación de leer, es de­
cir, están en la situación de públicos cautivos. 

Una cuestión que no está aclarada todavía del todo es el atractivo 
de los personajes sujetos a un papel, a redundancias, a una reiteración 
permanente de casi iguales gestos, palabras, situaciones. Pareciera que 
una de las pistas para la interpretación es el concepto de familiaridad 
de los personajes y de las situaciones. Incluso la espera, en este senti­
do, de que se repita más o menos exactamente lo que ya se ha visto o 
leído. Esto estaría relacionado con una tendencia a mantenerse, en 
las relaciones cotidianas, dentro de rutinas perceptuales. dentro de un 
mundo más o menos estable, en el que entre lo menos posible la in­
certidumbre. 

También a ello obedecer ía la pobreza de la trama de muchos rela­
tos de alta difusión. Argumentos sencillos, plagados de lugares comu­
nes y de golpes de efecto, resultan mucho más accesibles, decodifica­
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el relato, o la simple narración de hechos que acontecieron durante el 
día. Los antiguos reconocían dos maneras de organizar el discurso: o 
se iba al corazón del asunto, se decía de entrada lo esencial; o, por el 
contrario, se proced ía mediante una serie de anticipos, de indicios, 
de anuncios, para rematar en un determinado desenlace. 

13.8. Hipérbaton 

Variación del orden común de las palabras, que adquiere un 
grado de sofisticación muy grande en el medio radio. En efecto, un 
monólogo incesante incluye muchas veces interrupciones y secuen­
cias de términos distintos a una organización lógica. Las oraciones co­
mienzan o por un verbo, o por un sujeto, o por una advertencia o por 
una exclamación, se reiteran las palabras, se las vuelve a utilizar cuan­
do no correspond ía hacerlo según un orden lógico. 

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

14. El sentido de la oportunidad 

Este recurso juega un papel fundamental en el uso lúdico 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 ka iros ocupa un lugar pri­
vilegiado en el discurso poi (tico. en la recuperación de un refrán po­
pular para ejemplificar lo dicho, en el uso de alegorías, en la narra­
ción de experiencias ejemplarizadoras. De este recurso hacen gala los 
personajes de "El Chavo del Ocho". 

15. La inferencia inmediata 

A partir de un indicio se desencadenan explicaciones, causas: "Si 
sale de noche es porque algo malo está haciendo". A través de una se­
mejanza se concluye en una igualdad total: "R íe como su padre, por 
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110, por mencionar sólo alqunas. 

13.6. Antonomasia 

Se trata fundamentalmente de la utilización de epítetos para 
referirse a alguien. En las formas coloquiales hay un desarrollo muy 
grande de este recurso. mediante lo que se ha dado en llamar el so­
brenombre, el apodo: un atributo reconocido a una persona, pasa a 
representarla. Desde los más 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 así sucesivamente. 

Los epítetos han adquirido un enorme desarrollo ero los me­
dios de difusión colectiva. En general cada ídolo posee uno median­
te el cual se intenta identificarlo, darle una cierta personalidad, Así 
"la voz", "el puma", "pata bendita", "el pibe de oro", y así sucesi­
vamente. 

El epíteto se explica por una tendencia a generalizar alguna 
cualidad o defecto de un individuo, los cuales se constituven en una 
nota permanente que, incluso, llegan a ocultar el resto de las carac­
terísticas del sujeto en cuestión. También se los utiliza como una ma­
nera de relacionarse, como un recurso para manifestar al otro cierta 
admiración, cierto cariño. Otra forma de reconocimiento, de cohe­
sión social, importante en las relaciones inmediatas. 

13.7. Gradación 

A través de una sucesión de verbos. de calificativos. se llega 
a un clímax. a un desenlace en la expresión. Un ejemplo: "Llegó bo­
rracho y empezó a golpear a todo el mundo. destruyó cuanto se ha­
llaba a su paso, y terminó en estado de locura". Otro: "De niño era 
capaz de hacer esas cosas y de joven otras peores. cómo no iba a ter­
minar del modo en que terminó". La gradación además. crea suspen­
so, atrae la atención para llegar paso a paso a lo que se quiere. 

Este recurso aparece en formas discursivas más amplias. como 
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bies, que otros más complejos. En publicidad se sabe hace mucho 
tiempo que una de las claves del éxito está en no incomodar al pero 
ceptor, en ofrecerle todo dicho a través de una verdadera informa­
ción marcada. En los relatos que nos ocupan sucede más o menos lo 
mismo. 

Y. sin embargo, este recurso es valiosísimo para cualquier intento 
educativo, sobre todo cuando de niños se trata. El problema está en 
conocer al menos sus recursos básicos y en utilizarlos de manera 
atractiva. no como suele suceder en los libros de texto. en los que se 
empieza con un personaje y se sigue con otro o simplemente se lo 
abandona para pasar a hablar todo el resto del tiempo de paisajes o 
de leyes de la física. 

~ 
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Decía Roland bar thes que 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 
situación, a una acción. Dos narraciones sobre un mismo tema varían 
radicalmente según el estilo puesto en juego en una y otra. La selec­
ción de los términos, la construcción de los enunciados, la combina­
ción de los mismos, constituyen el espacio privilegiado del estilo. en 
lo que a detalles se refiere. 

En este caso pasan a primer término los usos poético y lúdico del 
lenguaje. Sin embargo. la noción de estilo no se agota en ellos. Hay 
también un "trabajo sobre los signos" en el discurso pubticitario. en 
el propagandístico, en el cotidiano incluso, sea de una manera sujeta 
a cálculo, a estudios previos. o espontánea, propia de la riqueza ex 
presiva de las grandes mayor ías de la población. 
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Nos ocuparemos aqu i 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 ... r etc. Ellos apare­
cen en diferentes tipos de discurso y tienen su explicación en el mo­
do en que a diario nos relacionamos con los demás, 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 población y de los mensajes de 
los medios de difusión colectiva. 

1. Universalización 

Se trata de un juicio que pretende generalizarse a todos los inte­
grantes de un grupo, de un sexo, de una profesión, etc. Se construye 
o bien mediante la expresión "todos" o a través de la negación "nin­
guno", o utilizando formas genéricas: el hombre, la mujer, el niño, el 
adolescente, el ind ígena ... 

La universalización busca reunir a numerosos individuos en un so­
lo atributo, en una sola característica. En sus máximos grados alcanza 
el estereotipo, el prejuicio, como por ejemplo en (as generalizaciones 
racistas, machistas, estetícistas, etc. La canción popular está 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 realidad, de clasificarla, tipi­
ficarla, para funcionar más rápidamente en ella. A las afirmaciones 
tan comunes como: "los hombres son así", "las mujeres son así", 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", "música para la juventud". 

2. Vía del ejemplo 

Si el recurso anterior procede deductivamente, en este caso esta­
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lenguaje, y a la vez permite enfatizar aquello que llama más la aten­
ción 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 niños"... 

13.4. Hipérbole 

El lenguaje coloquial es tendencialmente hiperbólico, hay una 
orientación hacia la exageración para resaltar lo que se quiere decir. 
Los ejemplos sobran: "Me dí un susto bárbaro", "Tenía un hambre 
terrible", "Salió como un tiro", "Tiene más años que mi abuela" 
"Pegó 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 aqu í al ídolo que atrapó a toda la juventud", "El mejor 
cantante del mundo". 

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

13.5. Antítesis 

Confrontación de los personajes, situaciones, hechos, cuali­
dades, objetos a los que se atribuyen caracter ísticas encontradas. Hay 
ant ítesis que atraviesan la historia de las relaciones sociales, como, 
por ejemplo, el bien y el mal, que están a la base de los relatos y los 
cuentos tradicionales. La antítesis suele tener intenciones morales, 
pero también se la utiliza para exaltar o resaltar mejor lo grotesco, lo 

rid ículo. 

En los medios se reflejan tradicionales antítesis, la confronta­
ción varón-mujer, rtqueza-oobreza. felicidad-tristeza. hurnildad-orqu­
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para contormarla mediante el ornato, o bien para entatizar lo que se 
quiere decir. 

Hay que diferenciar la metáfora poética de la retórica. La pri­
mera adquiere un mayor grado de sofisticación, pide al perceptor un 
esfuerzo de lectura para su comprensión. Son los ejemplos de: "sol 
de agua", "puma de sombra", "un cero cae del cielo". En todos estos 
casos hace falta una información que dé contexto a la expresión para 
poder comprenderla. Así, "sol de agua" significa por un lado tiempo 
que anuncia lluvia, o bien el quinto sol de los aztecas, aquel que se es­
taba apagando. "Puma de sombra" fue recogida por Ciro Alegría, 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 atómica, el cero es aqu í la imagen de ia muerte, 
de la destrucción, de la nada. 

El lenguaje coloquial, en cambio, no utiliza metáforas sofisti­
cadas, juega con giros sencillos, rápidamente comprensibles, más bien 
incluidos en aquello de la oportunidad, de la enfatización. Por eso es 
muy difícil, muy estúpido también, rechazar este recurso argumen­
tando que se trata de expresiones triviales y trilladas, sin ningún tipo 
de creatividad. Esta descalificación proviene de quienes no tienen ni 
la menor idea de cómo se comunica la gente en las relaciones inme­
diatas. 

El problema no es la calidad de la metáfora, sino su uso so­
cial, su utilidad para establecer una relación, para llamar la atención. 
sorprender, exhibirse frente a los demás. Las metáforas más reitera­
das, más usuales, en el fondo constituyen formas de reconocimiento, 
de familiaridad. 

13.3. Sinécdoque 

Aludimos al todo mediante mención de una parte En lugar 
de decir: "Salió corriendo", decimos'... Los pies no le alcanzaban 
para correr". O bien, para aludir al nerviosismo oal temor de alguien 
.. Las manos le temblaban". Esto proporciona una gran econom ía al 
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mas trente a un modo inductivo: se qeneraüza algo a través de un; 
sola experiencia, de un solo individuo. de una nota de alguien ASI 
en la música popular aparece este recurso cuando se dice que SI un; 
mujer engañó entonces todas harán lo mismo, o cuando se afirma qu 
si un hombre faltó a su trabajo o él su familia todos los hombres sal 
iguales. 

Hay una tendencia muy grande él generalizar a partir de experien 
cías puntuales, que a nuestro entender, suelen constituirse en verda 
deras experiencias paradigmáticas, esto es en experiencias decisivas 
para futuros razonamientos o maneras de enfrentar seres o SI tuacio 
nes. Se teje una serie de aceptaciones y de rechazos: si con este md: 
viduo de tal profesión o de t2 1 característica racial me fue mal, en lo 
sucesivo con todos los que se le asemejen me irá de la misma manera 

La vía del ejemplo sirve para la prornoción de personajes que prr 

tenden adquirir un prestigio social, o una represenlatlvidéld desrnesu 
rada dentro de un determinado contexto. As i. un individuo apareo 
como el ídolo de la juventud, corno aquel que atrae in csistiblerm-n n 
a las mujeres, como quien encarna valores a asumir. 

3. Tópicos 

Se trata de frases hechas que circulan constantemente en el seno 
de determinado cuerpo facial. Una forma pr ivileqiada de los tópicos 
son los refranes, pero no sólo ellos. Desde un intento de análisis "in­

telectual", podemos encontrarnos con una descalificación de los tÓPI­
cos. Se trataría de formas trilladas, de reiteraciones pobremente siqm 
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 diálogo. Es a" í donde cobran su máxima capacidad expres l 

va y sirven de reconocimiento, de reafirmación, 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 un," 
forma de eníatización. ornato del discu rso. 
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Sobran ejemplos de todo esto en el ámbito de la vida cotidiano 
los lugares comunes del amor, del respeto a los padres, de la honesu­
dad, del trabajo, del lugar social de la mujer, de las características del 
hombre...En los medios hay un uso continuo de los tópicos, sea en la 
publicidad: salud, belleza, dinero y amor, sea en todas las expresio­
nes uti Iizadas por los locutores para establecer una relación más cer 
cana con los oyentes: "al que madruga Dios lo ayuda", "más vale pá­
jaro en mano que cien volando", "el trabajo es la fuente de la rique­
la" 

4. Redundancia 

Este tema fue muy bien estudiado por los antiguos retóricos y ha 
ido adquiriendo con el tiempo una importancia cada vez -navor. En 
toor ía de la información se afirma que la redundancia impl ica una 
disminución de la cantidad de información y está en relación inversa 
con el grado de originalidad de un mensaje. Pero también se reconoce 
en esa corriente que es necesaria para una comprensión del mensaje, 
que un grado cero de la redundancia har ía imposible la relación, so­
bre todo la relación cotidiana. Precisamente en esta última la redun­
dancia es una constante. 

En una conversación se reiteran, para dar énfasis, para sostener la 
atención. para asegurarse la comprensión, términos o períodos com­
Dietas. La redundancia tiene una función de enfatización, se constitu 
'(f~ en un recurso destinado a dar mayor realce al asunto. 

Reconocemos redundancia por repetición de términos: tú, tú, 
IÚ,,,.; por uso de sinónimos: como un loco, como un demente, como 
un poseso... por reiteración, con otras palabras, de períodos 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 título de 
I In disco, ya el presunto destinatario de su monólogo... 

una cuantincación nos mostraría que en un determinado per to­
'-10, una hora por ejemplo, es mucho más lo que'se repite que lo que 
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en la historia de Occidente. En efecto, había ya un alto grado de so­
fisticación en el uso de las mismas en el período de la Grecia Clásica. 
Lo cierto es que en la actualidad se las sigue utilizando tanto en el 
lenguaje coloquial como en los medios de difusión colectiva. Presen­
tamos sólo algunas, ya que la totalidad de la clasificación excede de 
la intención y de los alcances de este trabajo. 

13.1. Comparación 

Es una de las más sencillas, y consiste en relacionar dos ele­
mentos para dar mayor realce al sujeto en cuestión. Así decimos 
"Era fuerte como un oso". "Corría como una liebre", "Hablaba co­
mo un loro", "Gritaba como un loco". Esta figura se utiliza perrna­
nentemente en los diálogos cotidianos. 

En los medios aparece a través de expresiones como: "Ses 
bella como ella", "La juventud es como la flor temprana", "El 
tiempo pasa como el agua de los ríos" ... 

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

13.2. Metáfora 

Parte originalmente de una comparación, pero sintetizada, 
Así, cuando decimos "Era fuerte como un oso" podemos conformar 
una metáfora eliminando el elemento cualitativo y el nexo de la com­
paración, es decir, las palabras "fuerte", y "como". La expresión 
queda convertida en "era un oso". 

La metáfora constituye una de las formas más empleadas en 
el lenguaje hablado, y esto se debe a que, en algunos casos, es imposi­
ble no utilizarla. Uno se ve necesitado de ella para expresar elementos 
que mediante el lenguaje directo no tienen mayor sentido. Así, deci­
mos por ejemplo, "la yema de la vid", "el silbido del viento", "el ru­
qir de la tormenta". La matáfora sirve para embellecer la expresión, 
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Algo que puede ser dicho a través de unas pocas paiaoras se col­
ma de detalles, se abre en una gran cantidad de información destina­
da a ver por dentro lo que implica la acción global. A la expresión' 
"ayer fuimos a la montaña", se añade: "estuvimos 3 horas ascendien­
do, el sol y el viento eran muy fuertes, nos costó much ísimo llegar a 
la cima, uno de nosotros no daba más de cansancio y tuvo que que­
darse a mitad de camino... '', Mediante la división se logra fijar la 
atención en una serie de datos que quedarían fuera en la informa­
ción global. 

12. Amontonamiento de palabras 

Fórmula similar a la anterior, pero que consiste más bien en una 
reunión de palabras para describir o enfatizar algo. Así solemos de­
cir: Estábamos todos, Juan, Pedro, Enrique, Ernesto, sus hermanos; 
o bien: "vinieron todos, aunque no estaban invitados, el padre, la 
madre, la abuela, el tío, un hermano, hasta el loro," o, en fin: "los 
ladrones se llevaron cuanto encontraron a su paso, mesas, sillas, relo­
jes, platos, pulseras, lámparas" ... 

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 acumulación 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 más colorido, más 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 oso, o simplemente: es un oso. Cuando, en vez de descri­
bir algo de manera completa, tomamos sólo un detalle y lo alzamos 
como representante del resto: su mano golpeó con fuerza. Cuando 
exageramos algo: se fue tan rápido que no se le veían los pies. 

La clasificación de las figuras se desarrolló muy tempranamente 
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realmente se dice de nuevo. Esto no supone de ninguna manera una 
descalificación de tal recurso, hay una cierta fascinación en la redun­
dancia: mediante ella se van enlazando temas, creando una famil iari­
dad, desarrollando una serie de fórmulas expresivas que el perceptor, 
sea en relaciones inmediatas o frente a los mensajes de los medios di 
difusión colectiva, espera. 

5. Personalización 

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 fórmula para identificar al destinatario de nuestros mensajes 
Pero la personalización adquiere un alto grado de eficacia cuando SI; 

utiliza la forma correspondiente para atraer la atención, pJ~d roll fati 
zar, resaltar la presencia de quien nos escucha, emitir una ordon. ro­
gar... 

En los medios, sobre todo en la radio, la personalización constitu 
ye una necesidad para matizar el monólogo del locutor. Esto se \If' 

disminuido cuando dos locutores dialogan, pero lo común es que LIriO 
solo hable como si estuviera dirigiéndose a alguien en particular Asi, 
son utilizadas formas como el "tú", el "usted", que van consu tuven­
do un destinatario imaginario, pero a la vez dan la sensación de que 
esa persona se dirige concretamente a cada uno de nosotros: "usted 
que siempre nos escucha", "tú que te sientes transportado por 1(1 nuv 
va música", "usted señora que desde su hogar sigue nuestras emisro 
nes". 

6. Despersonalización 

En el caso anterior el discurso se orienta hacia un determinado . . . 

destinatario, en éste, en cambio, son lanzadas afirmaciones que apare­
cen como valederas, necesarias, pero no son atribuidas a sujeto alqu 
no. Se trata de las fórmulas: "hay que", "se debe", "es preciso", "sr 
piensa..... Este tipo de expresiones intenta presentarcuestiones como 
si frente a ellas no hubiera la más mínima posibilidad de crítico o de 
desacuerdo. Aparecen como formas de una validez universal. no di 
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chas por nadie, y sin embargo justificadas. 

Las más 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 despersonalización 
cuando son util izados sujetos ambiguos, como por ejemplo aquellos 
de: "en fuentes bien informadas se indicó", "connotados sicólogos 
afirman", "su médico lo recomienda ..... 

7. Inclusión 

El sujeto de la emisión se involucra en una acción, 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 integración social que dificilmente puede ser descalificada 
a priori. . 

8. La pregunta 

Una interrogación que sirva para enfilllL¿1I alqo durante un diálo­
go o una exposición y que no espera respuesta: (!Stil ()S proporciona­
da por el mismo emisor o no es necesaria. HilY distintos tipos de pre­
gunta, según la intención del emisor. ¿Es posible 1IL1(~ havas hecho 
eso?, constituye un ejemplo de prcqunta diriqida él plcllltt'dl un.: du 
da. ¿Acaso no irás?, se trata en este caso de una conminación ¿Ndcill' 
me avudará/. implica un intento de mover la compasión. ¿EJlltlllCt'S, 
tú lo hiciste?, un reconocimiento, un desenlace. 

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

Ejemplos: éacaso no estamos aquí para servira nuestro público?, 
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¿no conoce esta voz?, cnos volvemos a reunir mañana, a esta misma 
hora? .. 

9. Amplificación 

La tendencia a enfatizar lo que decimos lleva muchas veces a 
una verdadera gradación de términos, adjetivos, acciones, destinados 
a pintar vivamente alguna situación o personaje. Cuando afirmamos: 
"no corría sino volaba", estamos utilizando una amplificación. 

Este recurso abunda en las formas inmediatas de comunicación: 
"este niño es terrible, insoportable, nadie lo aguanta", "te digo que 
ayer lo ví 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 amplificación funciona para realzar personajes, 
ídolos, canciones, lugares privilegiados, situaciones, hechos, etc.: "y 
acá está el ídolo de la juventud, el maravilloso cantante, el que todos 
esperábamos", "esta es la canción del mes, la favorita, la que ha lo­
grado el voto de todos sus entusiastas admiradores ..... 

10. Atenuación 

Mecanismo opuesto al anterior: presentado un hecho, se introdu­
cen términos para suavizar alguna afirmación, 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 daño a nadie ..... 

Este recurso aparece a menudo para justificar acciones de perso­
najes, sobre todo si estamos frente a quienes protagonizan un rol po­
rítico: "ha prometido demasiado, ahora veremos si lo cumple", "asis­
tió muy poca gente al acto público, pero hay que tener en cuenta que 
Ilov ía intensamente". 

11. División 
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o bien: "vinieron todos, aunque no estaban invitados, el padre, la 
madre, la abuela, el tío, un hermano, hasta el loro," o, en fin: "los 
ladrones se llevaron cuanto encontraron a su paso, mesas, sillas, relo­
jes, platos, pulseras, lámparas" ... 

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 acumulación 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 más colorido, más 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 oso, o simplemente: es un oso. Cuando, en vez de descri­
bir algo de manera completa, tomamos sólo un detalle y lo alzamos 
como representante del resto: su mano golpeó con fuerza. Cuando 
exageramos algo: se fue tan rápido que no se le veían los pies. 

La clasificación de las figuras se desarrolló muy tempranamente 
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realmente se dice de nuevo. Esto no supone de ninguna manera una 
descalificación de tal recurso, hay una cierta fascinación en la redun­
dancia: mediante ella se van enlazando temas, creando una famil iari­
dad, desarrollando una serie de fórmulas expresivas que el perceptor, 
sea en relaciones inmediatas o frente a los mensajes de los medios di 
difusión colectiva, espera. 

5. Personalización 

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 fórmula para identificar al destinatario de nuestros mensajes 
Pero la personalización adquiere un alto grado de eficacia cuando SI; 

utiliza la forma correspondiente para atraer la atención, pJ~d roll fati 
zar, resaltar la presencia de quien nos escucha, emitir una ordon. ro­
gar... 

En los medios, sobre todo en la radio, la personalización constitu 
ye una necesidad para matizar el monólogo del locutor. Esto se \If' 

disminuido cuando dos locutores dialogan, pero lo común es que LIriO 
solo hable como si estuviera dirigiéndose a alguien en particular Asi, 
son utilizadas formas como el "tú", el "usted", que van consu tuven­
do un destinatario imaginario, pero a la vez dan la sensación de que 
esa persona se dirige concretamente a cada uno de nosotros: "usted 
que siempre nos escucha", "tú que te sientes transportado por 1(1 nuv 
va música", "usted señora que desde su hogar sigue nuestras emisro 
nes". 

6. Despersonalización 

En el caso anterior el discurso se orienta hacia un determinado . . . 

destinatario, en éste, en cambio, son lanzadas afirmaciones que apare­
cen como valederas, necesarias, pero no son atribuidas a sujeto alqu 
no. Se trata de las fórmulas: "hay que", "se debe", "es preciso", "sr 
piensa..... Este tipo de expresiones intenta presentarcuestiones como 
si frente a ellas no hubiera la más mínima posibilidad de crítico o de 
desacuerdo. Aparecen como formas de una validez universal. no di 
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Sobran ejemplos de todo esto en el ámbito de la vida cotidiano 
los lugares comunes del amor, del respeto a los padres, de la honesu­
dad, del trabajo, del lugar social de la mujer, de las características del 
hombre...En los medios hay un uso continuo de los tópicos, sea en la 
publicidad: salud, belleza, dinero y amor, sea en todas las expresio­
nes uti Iizadas por los locutores para establecer una relación más cer 
cana con los oyentes: "al que madruga Dios lo ayuda", "más vale pá­
jaro en mano que cien volando", "el trabajo es la fuente de la rique­
la" 

4. Redundancia 

Este tema fue muy bien estudiado por los antiguos retóricos y ha 
ido adquiriendo con el tiempo una importancia cada vez -navor. En 
toor ía de la información se afirma que la redundancia impl ica una 
disminución de la cantidad de información y está en relación inversa 
con el grado de originalidad de un mensaje. Pero también se reconoce 
en esa corriente que es necesaria para una comprensión del mensaje, 
que un grado cero de la redundancia har ía imposible la relación, so­
bre todo la relación cotidiana. Precisamente en esta última la redun­
dancia es una constante. 

En una conversación se reiteran, para dar énfasis, para sostener la 
atención. para asegurarse la comprensión, términos o períodos com­
Dietas. La redundancia tiene una función de enfatización, se constitu 
'(f~ en un recurso destinado a dar mayor realce al asunto. 

Reconocemos redundancia por repetición de términos: tú, tú, 
IÚ,,,.; por uso de sinónimos: como un loco, como un demente, como 
un poseso... por reiteración, con otras palabras, de períodos 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 título de 
I In disco, ya el presunto destinatario de su monólogo... 

una cuantincación nos mostraría que en un determinado per to­
'-10, una hora por ejemplo, es mucho más lo que'se repite que lo que 
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en la historia de Occidente. En efecto, había ya un alto grado de so­
fisticación en el uso de las mismas en el período de la Grecia Clásica. 
Lo cierto es que en la actualidad se las sigue utilizando tanto en el 
lenguaje coloquial como en los medios de difusión colectiva. Presen­
tamos sólo algunas, ya que la totalidad de la clasificación excede de 
la intención y de los alcances de este trabajo. 

13.1. Comparación 

Es una de las más sencillas, y consiste en relacionar dos ele­
mentos para dar mayor realce al sujeto en cuestión. Así decimos 
"Era fuerte como un oso". "Corría como una liebre", "Hablaba co­
mo un loro", "Gritaba como un loco". Esta figura se utiliza perrna­
nentemente en los diálogos cotidianos. 

En los medios aparece a través de expresiones como: "Ses 
bella como ella", "La juventud es como la flor temprana", "El 
tiempo pasa como el agua de los ríos" ... 

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

13.2. Metáfora 

Parte originalmente de una comparación, pero sintetizada, 
Así, cuando decimos "Era fuerte como un oso" podemos conformar 
una metáfora eliminando el elemento cualitativo y el nexo de la com­
paración, es decir, las palabras "fuerte", y "como". La expresión 
queda convertida en "era un oso". 

La metáfora constituye una de las formas más empleadas en 
el lenguaje hablado, y esto se debe a que, en algunos casos, es imposi­
ble no utilizarla. Uno se ve necesitado de ella para expresar elementos 
que mediante el lenguaje directo no tienen mayor sentido. Así, deci­
mos por ejemplo, "la yema de la vid", "el silbido del viento", "el ru­
qir de la tormenta". La matáfora sirve para embellecer la expresión, 
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para contormarla mediante el ornato, o bien para entatizar lo que se 
quiere decir. 

Hay que diferenciar la metáfora poética de la retórica. La pri­
mera adquiere un mayor grado de sofisticación, pide al perceptor un 
esfuerzo de lectura para su comprensión. Son los ejemplos de: "sol 
de agua", "puma de sombra", "un cero cae del cielo". En todos estos 
casos hace falta una información que dé contexto a la expresión para 
poder comprenderla. Así, "sol de agua" significa por un lado tiempo 
que anuncia lluvia, o bien el quinto sol de los aztecas, aquel que se es­
taba apagando. "Puma de sombra" fue recogida por Ciro Alegría, 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 atómica, el cero es aqu í la imagen de ia muerte, 
de la destrucción, de la nada. 

El lenguaje coloquial, en cambio, no utiliza metáforas sofisti­
cadas, juega con giros sencillos, rápidamente comprensibles, más bien 
incluidos en aquello de la oportunidad, de la enfatización. Por eso es 
muy difícil, muy estúpido también, rechazar este recurso argumen­
tando que se trata de expresiones triviales y trilladas, sin ningún tipo 
de creatividad. Esta descalificación proviene de quienes no tienen ni 
la menor idea de cómo se comunica la gente en las relaciones inme­
diatas. 

El problema no es la calidad de la metáfora, sino su uso so­
cial, su utilidad para establecer una relación, para llamar la atención. 
sorprender, exhibirse frente a los demás. Las metáforas más reitera­
das, más usuales, en el fondo constituyen formas de reconocimiento, 
de familiaridad. 

13.3. Sinécdoque 

Aludimos al todo mediante mención de una parte En lugar 
de decir: "Salió corriendo", decimos'... Los pies no le alcanzaban 
para correr". O bien, para aludir al nerviosismo oal temor de alguien 
.. Las manos le temblaban". Esto proporciona una gran econom ía al 
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mas trente a un modo inductivo: se qeneraüza algo a través de un; 
sola experiencia, de un solo individuo. de una nota de alguien ASI 
en la música popular aparece este recurso cuando se dice que SI un; 
mujer engañó entonces todas harán lo mismo, o cuando se afirma qu 
si un hombre faltó a su trabajo o él su familia todos los hombres sal 
iguales. 

Hay una tendencia muy grande él generalizar a partir de experien 
cías puntuales, que a nuestro entender, suelen constituirse en verda 
deras experiencias paradigmáticas, esto es en experiencias decisivas 
para futuros razonamientos o maneras de enfrentar seres o SI tuacio 
nes. Se teje una serie de aceptaciones y de rechazos: si con este md: 
viduo de tal profesión o de t2 1 característica racial me fue mal, en lo 
sucesivo con todos los que se le asemejen me irá de la misma manera 

La vía del ejemplo sirve para la prornoción de personajes que prr 

tenden adquirir un prestigio social, o una represenlatlvidéld desrnesu 
rada dentro de un determinado contexto. As i. un individuo apareo 
como el ídolo de la juventud, corno aquel que atrae in csistiblerm-n n 
a las mujeres, como quien encarna valores a asumir. 

3. Tópicos 

Se trata de frases hechas que circulan constantemente en el seno 
de determinado cuerpo facial. Una forma pr ivileqiada de los tópicos 
son los refranes, pero no sólo ellos. Desde un intento de análisis "in­

telectual", podemos encontrarnos con una descalificación de los tÓPI­
cos. Se trataría de formas trilladas, de reiteraciones pobremente siqm 
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 diálogo. Es a" í donde cobran su máxima capacidad expres l 

va y sirven de reconocimiento, de reafirmación, 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 un," 
forma de eníatización. ornato del discu rso. 

37 



Nos ocuparemos aqu i 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 ... r etc. Ellos apare­
cen en diferentes tipos de discurso y tienen su explicación en el mo­
do en que a diario nos relacionamos con los demás, 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 población y de los mensajes de 
los medios de difusión colectiva. 

1. Universalización 

Se trata de un juicio que pretende generalizarse a todos los inte­
grantes de un grupo, de un sexo, de una profesión, etc. Se construye 
o bien mediante la expresión "todos" o a través de la negación "nin­
guno", o utilizando formas genéricas: el hombre, la mujer, el niño, el 
adolescente, el ind ígena ... 

La universalización busca reunir a numerosos individuos en un so­
lo atributo, en una sola característica. En sus máximos grados alcanza 
el estereotipo, el prejuicio, como por ejemplo en (as generalizaciones 
racistas, machistas, estetícistas, etc. La canción popular está 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 realidad, de clasificarla, tipi­
ficarla, para funcionar más rápidamente en ella. A las afirmaciones 
tan comunes como: "los hombres son así", "las mujeres son así", 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", "música para la juventud". 

2. Vía del ejemplo 

Si el recurso anterior procede deductivamente, en este caso esta­
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lenguaje, y a la vez permite enfatizar aquello que llama más la aten­
ción 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 niños"... 

13.4. Hipérbole 

El lenguaje coloquial es tendencialmente hiperbólico, hay una 
orientación hacia la exageración para resaltar lo que se quiere decir. 
Los ejemplos sobran: "Me dí un susto bárbaro", "Tenía un hambre 
terrible", "Salió como un tiro", "Tiene más años que mi abuela" 
"Pegó 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 aqu í al ídolo que atrapó a toda la juventud", "El mejor 
cantante del mundo". 

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

13.5. Antítesis 

Confrontación de los personajes, situaciones, hechos, cuali­
dades, objetos a los que se atribuyen caracter ísticas encontradas. Hay 
ant ítesis que atraviesan la historia de las relaciones sociales, como, 
por ejemplo, el bien y el mal, que están a la base de los relatos y los 
cuentos tradicionales. La antítesis suele tener intenciones morales, 
pero también se la utiliza para exaltar o resaltar mejor lo grotesco, lo 

rid ículo. 

En los medios se reflejan tradicionales antítesis, la confronta­
ción varón-mujer, rtqueza-oobreza. felicidad-tristeza. hurnildad-orqu­
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110, por mencionar sólo alqunas. 

13.6. Antonomasia 

Se trata fundamentalmente de la utilización de epítetos para 
referirse a alguien. En las formas coloquiales hay un desarrollo muy 
grande de este recurso. mediante lo que se ha dado en llamar el so­
brenombre, el apodo: un atributo reconocido a una persona, pasa a 
representarla. Desde los más 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 así sucesivamente. 

Los epítetos han adquirido un enorme desarrollo ero los me­
dios de difusión colectiva. En general cada ídolo posee uno median­
te el cual se intenta identificarlo, darle una cierta personalidad, Así 
"la voz", "el puma", "pata bendita", "el pibe de oro", y así sucesi­
vamente. 

El epíteto se explica por una tendencia a generalizar alguna 
cualidad o defecto de un individuo, los cuales se constituven en una 
nota permanente que, incluso, llegan a ocultar el resto de las carac­
terísticas del sujeto en cuestión. También se los utiliza como una ma­
nera de relacionarse, como un recurso para manifestar al otro cierta 
admiración, cierto cariño. Otra forma de reconocimiento, de cohe­
sión social, importante en las relaciones inmediatas. 

13.7. Gradación 

A través de una sucesión de verbos. de calificativos. se llega 
a un clímax. a un desenlace en la expresión. Un ejemplo: "Llegó bo­
rracho y empezó a golpear a todo el mundo. destruyó cuanto se ha­
llaba a su paso, y terminó en estado de locura". Otro: "De niño era 
capaz de hacer esas cosas y de joven otras peores. cómo no iba a ter­
minar del modo en que terminó". La gradación además. crea suspen­
so, atrae la atención para llegar paso a paso a lo que se quiere. 

Este recurso aparece en formas discursivas más amplias. como 

46 

bies, que otros más complejos. En publicidad se sabe hace mucho 
tiempo que una de las claves del éxito está en no incomodar al pero 
ceptor, en ofrecerle todo dicho a través de una verdadera informa­
ción marcada. En los relatos que nos ocupan sucede más o menos lo 
mismo. 

Y. sin embargo, este recurso es valiosísimo para cualquier intento 
educativo, sobre todo cuando de niños se trata. El problema está en 
conocer al menos sus recursos básicos y en utilizarlos de manera 
atractiva. no como suele suceder en los libros de texto. en los que se 
empieza con un personaje y se sigue con otro o simplemente se lo 
abandona para pasar a hablar todo el resto del tiempo de paisajes o 
de leyes de la física. 

~ 
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Decía Roland bar thes que 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 
situación, a una acción. Dos narraciones sobre un mismo tema varían 
radicalmente según el estilo puesto en juego en una y otra. La selec­
ción de los términos, la construcción de los enunciados, la combina­
ción de los mismos, constituyen el espacio privilegiado del estilo. en 
lo que a detalles se refiere. 

En este caso pasan a primer término los usos poético y lúdico del 
lenguaje. Sin embargo. la noción de estilo no se agota en ellos. Hay 
también un "trabajo sobre los signos" en el discurso pubticitario. en 
el propagandístico, en el cotidiano incluso, sea de una manera sujeta 
a cálculo, a estudios previos. o espontánea, propia de la riqueza ex 
presiva de las grandes mayor ías de la población. 
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Así, es previsible que un personaje definido como rey se mueva 
un un ambiente de lujo, con amplios y confortables espacios. Pero en 
esto suelen producirse algunas trampas: definir a un personaje como 
pobre y situarlo en un ambiente que corresponde, por lo menos, a 
sectores más acomodados de la población. Ello ocurre a menudo con 
heroínas de las telenovelas. Se predica de ellas que son pobrísimas. 
Igual ocurre con el ambiente de "El Chavo del Ocho", salvo el perso­
naje central, los restantes "pobres" disponen de espacios y objetos 
más que suficientes. 

Esa falta de congruencia constituye una distorsión referencial por 
manipulación del ambiente, sea ésta verbal o por imágenes. 

Los puntos que hemos tocado no agotan de ninguna manera la 
complejidad de recursos utilizados en el relato. Este tipo de narración 
ejerce un fuerte atractivo en todos los sectores de la población, sea 
en las versiones "cultas", más sofisticadas, o en las propaladas por los 
medios de difusión colectiva. No estamos seguros de idéntico atracti­
vo en relación con los, en general, pésimos relatos que aparecen en 
los libros de lectura de la escuela primaria. El hecho de que los niños 
lean no significa nada, ya que ellos tienen la obligación de leer, es de­
cir, están en la situación de públicos cautivos. 

Una cuestión que no está aclarada todavía del todo es el atractivo 
de los personajes sujetos a un papel, a redundancias, a una reiteración 
permanente de casi iguales gestos, palabras, situaciones. Pareciera que 
una de las pistas para la interpretación es el concepto de familiaridad 
de los personajes y de las situaciones. Incluso la espera, en este senti­
do, de que se repita más o menos exactamente lo que ya se ha visto o 
leído. Esto estaría relacionado con una tendencia a mantenerse, en 
las relaciones cotidianas, dentro de rutinas perceptuales. dentro de un 
mundo más o menos estable, en el que entre lo menos posible la in­
certidumbre. 

También a ello obedecer ía la pobreza de la trama de muchos rela­
tos de alta difusión. Argumentos sencillos, plagados de lugares comu­
nes y de golpes de efecto, resultan mucho más accesibles, decodifica­
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el relato, o la simple narración de hechos que acontecieron durante el 
día. Los antiguos reconocían dos maneras de organizar el discurso: o 
se iba al corazón del asunto, se decía de entrada lo esencial; o, por el 
contrario, se proced ía mediante una serie de anticipos, de indicios, 
de anuncios, para rematar en un determinado desenlace. 

13.8. Hipérbaton 

Variación del orden común de las palabras, que adquiere un 
grado de sofisticación muy grande en el medio radio. En efecto, un 
monólogo incesante incluye muchas veces interrupciones y secuen­
cias de términos distintos a una organización lógica. Las oraciones co­
mienzan o por un verbo, o por un sujeto, o por una advertencia o por 
una exclamación, se reiteran las palabras, se las vuelve a utilizar cuan­
do no correspond ía hacerlo según un orden lógico. 

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

14. El sentido de la oportunidad 

Este recurso juega un papel fundamental en el uso lúdico 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 ka iros ocupa un lugar pri­
vilegiado en el discurso poi (tico. en la recuperación de un refrán po­
pular para ejemplificar lo dicho, en el uso de alegorías, en la narra­
ción de experiencias ejemplarizadoras. De este recurso hacen gala los 
personajes de "El Chavo del Ocho". 

15. La inferencia inmediata 

A partir de un indicio se desencadenan explicaciones, causas: "Si 
sale de noche es porque algo malo está haciendo". A través de una se­
mejanza se concluye en una igualdad total: "R íe como su padre, por 
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lo tanto debe ser falso como él". Por una conducta consider ada deci 
siva: "Si mintió una vez mentirá siempre". 

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

Nuestra hipótesis sobre este tema es que fa eficacia de los mensa­
jes se apoya en la relación con formas cotidianas de comunicación. Si 
en la vida diaria jugamos con el lenguaje, no tiene por qué no atraer 
nos un programa televisivo que haga lo propio. Igual puede decirse 
del uso de metáforas, de un cierto atractivo de la redundancia, de la 
tendencia a la universalización, de la apelación permanente a la exa­
geración cuando hablamos, cuando contamos o recordamos algo. La 
gente no busca los mensajes por una simple orientación hacia la mani­
pulación, por una generalizada estupidez. Lo hace porque ellos inclu­
yen detalles gratificantes, formas en las que cada uno se reconoce, SI­

tuaciones paradigmáticas que suelen parecerse a las propias. 

VIII. ANA LISIS IDEOLOGICO 

A lo largo de nuestro trabajo hemos aludido una y otra vez a este 
tema, al referirnos a los modos de predicación, 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 concepción de ideología. Evitaremos la referencia a varias 
décadas de discusión en torno al asunto. Optamos por algunas aproxi­
maciones: 
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ticos y éticos. Es muy común encontrarse con móviles éticos en el 
discurso propagand ístico. 

Es preciso, tomando en cuenta el tema de las "Ideas núcleo", re­
conocer en un relato los móviles manifiestos y los móviles encubier­
tos. Es decir, un personaje puede aparecer como guiado por un móvil 
ético, cuando en realidad está persiguiendo algo muy pragmático. 

En el discurso escolar, sobre todo, se insiste mucho en la presen­
tación de móviles para justificar a los personajes. Piénsese en los ejem­
plos ya mencionados de los próceres de talo cual pa ís. 

EI ser y el parecer 

Un muy viejo recurso del relato (figura ya en los primeros textos 
escritos de Occidente, La lIíada y La Odisea) es el de un ser que pare­
ce otro ser, que se presenta bajo algún 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 "Legión de los 
Superhéroes" . 

Este recurso tiene muchas variantes: 

1. Un malvado que se finge bueno; 
2. un valiente 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 posibi Iidades.
 

Los ambientes: . 
No cualquier personaje se mueve en cualquier ambiente, no cual­

quiera tiene acceso a ciertos objetos. Existe, en primer lugar, según lo 
que se predica del personaje, una cierta congruencia con los objetos 

y espacios. 
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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. tenemos 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
pentidoque vuelve al hogar paternal. para perdonar. para ser más to­
lerante, para comprender mejor a sushijos... 

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

Los móviles 

¿Por qué actúan los personajes? ¿Qué se predica de sus actos y de 
sus modos de ser y sentir? En todo relato seatribuye una cierta causa 
a la conducta de cada personaje. Claude Sremond reconoce tres mó­
viles fundamentales: 

1. hedónico, 
2. pragmático, 
3. ético. 

Cuyos ejemplos respectivos son: 

"Carlos bebe cerveza porque le gusta". 
"Carlos bebe una medicina porque está enfermo". 
"Carlos trabaja mucho para ayudar a sus semejantes". 

Los personajes del discurso publicitario se mueven casi siempre 
por móviles hedónicos; los personajes centrales de historietas como 
"Barman", "Superrnan". lo hacen con la coartada de móviles pragmá­
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1.	 Lo ideológico consiste en lo que fundamentalmente se está 
oredicando de un sujeto: 

2.	 lo ideológico consiste en el modo de vida propuesto como vá­
lido; 

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

4.	 lo ideológico consiste en lo que, en cada uno de los puntos 
anteriores, no se dice, se rechaza, etc. 

y como todo mensaje es una versión y toda versión implica un 
punto de vista, una perspectiva, y como todo punto de vista significa 
la enfatización de tales predicados en detrimento de otros, de tales 
modos de vida en preferencia 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 carácter ideológico, aunque luego tengamos que reconocer que 
cierta perspectiva es considerada válida por nosotros, en tanto que 
otra nos parece negativa. 

El análisis ideológico pone, pues, en juego una escala de valores 
Es a partir de nuestra opción por una determinada escala que acep­
tamos o rechazamos los predicados fundamentales de un mensaje, los 
modos de vida propuestos, etc. Si, desde el punto de vista de la ideo­
logía, ningún mensaje es inocente, desde el punto de vista de la críti ­
ca ninguna lectura es inocente. 

Esto no quiere decir "ese es tu punto de vista y este otro es el 
m (o". Indicamos lo de la escala de valores porque muchas lecturas 
que se consideran demitificadoras resultan más parciales que el men­

saje criticado. 

Además, 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 lo que nos ofrecen los mensajes. 
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Si una revista predica la sumisión di! la mujer como el estado 
ideal frente al hombre, si predica la violencia como única forma de 
solucionar los problemas, si identifica "momento feliz" con el consu 
mo de bebidas alcohólicas, 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 análisis ideo­
lógico a través de cada uno de los puntos trabajados en los capítulos 
11 a VI. Todos son pasibles de preguntas: ¿por qué este uso y no 
otro?, ¿por qué esta referencialidad y no otra? zpor qué estos modos 
de predicación y no otros". (por qué estas isotop ías y no otras? 
zpor qué este programa narrativo de atribución y no otro? y as! su 

cesivamente. 

y en cada caso, équé se nos propone y se nos deja de proponer". 
Zcuál es la intencionalidad manifiesta y la intencionalidad latente de 

un discurso? 

y como la eficacia de un mensaje se juega en los detalles zcuáres 
son ellos? zAdónde apunta una cadena de hipérboles? zAdónde de­

terminadas ant!tesis?, y as! sucesivamente. 

A todo esto hay que añadir 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 distorsión referencial; 
2.	 la predicación de unas pocas notas como si ellas fueran todo 

lo que corresponde a un sujeto; 
3.	 la inferencia inmediata; 

A los que añadimos: 

4.	 la uniacentualidad significativa. Por medio de isotop ías. de 
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man, que termina cometiendo toda suerte de atrocidades. Sin embar­
go, la literatura popular no pierde de vista estos personajes más com 
piejos 

En antologías 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 acordás patito ingrato?" o a "Bella Flor", en los 
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 difusión colectiva y de los libros de texto es­
colar presenten personajes poco contradictorios sumidos en situacio­
nes seudo-contradictorias debiere llamarnos a retlexión 

En este punto pasan a primer plano dos elementos que habíamos 
mencionado en el capítulo de "estructuras básicas": la complementa­
riedad y la oposición. En los relatos la primera se Juega fundamental­
mente en la constancia del ser, en la presentación de alguien sin fisu­
ras. Y, a la vez, esos seres rnonouticos, pueden enfrentarse a otros en 
situaciones de seudo-oposición (caso de las "peleas" entre los perso­
najes de "El Chavo del Ocho") o de máxima polarización (los eternos 
esquemas del bien y del rnal}. 

la competencia 

El término alude a la capacidad de un personaje para conseguir el 
objeto o para renu nciar a él. Hay relatos en los cuales el personaje va 
posee desde el comienzo esa capacidad ("Batman", "Superrnan". "El 
Chapul ín Colorado"). Hay otros, más 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. Así, 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 había 
leído. Esto le permite practicar uria magia más efectiva que la de su 
enemigo. El héroe adquiere una competencia en el orden del saber, 
que, por lo demás, es la que se propone permanentemente a los niños 

como forma de abrirse paso en la vida 

31 



cualiucaciones o acciones, sean éstas dichas por algUien o bien exhib. 
das por el propio personaje Corno bien señalan Ducrot y Todorov. 
estamos ante "seres de papel", o de celuloide o de cinta qrabada 
Tal punto de vista no le quita r1quela al personaje. Esta última de­
pende precisamente de las cuali íicaciones o acciones predicadas. Se 
abren así dos grandes categorías: 

1. Personajes sujetos a un papel, a menudo r igido, 
2. personajes más o menos imprevisibles,	 tanto como pueden ser­

Io en la vida misma. 

En la primera se ubica la inmensa mayor ía de los personajes de 
los mensajes de difusión colectiva y de los libros de texto escolar, por 
mencionar sólo dos ejemplos. Estamos ante representaciones simples, 
consistentes en unas escasas notas reiteradas al in finito; en un reduci 
do espectro de atributos y acciones. "Seres" previsibles, familiares. 
que reiteran gestos, dichos, movim ien tos, hazaí13s, torpezas, i IUSI o 
nes. Por usar una expresión de Platón, se trata de seres constantes en 
su ser. 

Ejemplos sobran: 

Todos y cada uno de los personajes de "El Chavo del Ocho", dt' 
"El Chapul ín Colorado", de las versiones de Disney de "La Cerucren 
ta" o "La Bella Durmiente", de "El Correcaminos". de "La Lt~CJlur) 

de los Superhéroes" ... 

y sobran también en el ámbi to escolar la galeria de los hérocs 
rnonol íticos, de maestros sabios y bondadosos, de padres compren 
sivos, de ancianos perfectos, ha atravesado no pocas décadas en nues 
tros sistemas escolares. 

Los personajes más o menos imprevisibles tienden a acercarse más 
a las personas. Podr ía pensarse que este recurso ha sido empleado só­
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 músico de "La querra" de B"I<1­
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uniacentualidad se logra también por 

5.	 el "todo expresado", El mensaje se cierra sobre sí mismo. DI' 
ce y redice para que el perceptor no tenga Que buscar otra in­
formación, otro tipo de versión. 

6	 Las consignas de interpretación. Un narrador (que puede ser 
el propio personaje o alguien que a él se refiere) nos va indi­
cando qué leer, qué interpretar, qué hacer incluso con lo que 
vamos percibiendo. Así, los mensajes periodísticos, los infor­
mativos televisivos, los relatores impersonales en las telenove­
las, practican esto. Hay consignas de acción, también, corno 
la entrada de risas en programas cómicos, que indican cuándo 
retrnos. En un programa de poco más de 15 minutos de "El 
Chavo del Ocho" contarnos 70 entradas de risa. Y hay consig­
nas más groseras. Recucr do tina revista que se promocionaba 
de la siguiente manera "Vanidades, la revista que piensa por 
usted" 

7.	 La apelación a experiencias decisivas. En lél vida cotidiana hay 
exper iencias que marcan profundamente él un Individuo o un 
grupo. Si se tiene un disgusto con alquien de determinada 
profesión o de ciertas caracter (sticas étnicas, se general iza que 
todos los representantes de esa profesión o etnia son iguales. 
SI se vive intensamente un momento, se asocian a la felicidad 
objetos o personas de ese momento. Pues bien. las experien 
eras decisivas se convierten en núcleos significativos fácilmen­
te movilizables para convencer a alguien o para provocarle un 
rechazo. Cuando tales experiencias han sido de carácter gru· 
palo social en sentido más amplio, la influencia de los rnensa­
les de cierta orientación ideológica suele ser más significativa 
En pocas palabras: la eficacia se apoya en lo que la gente ha 
vivido directamente, en sus experiencias cotidianas. 

8.	 La visión polarizada de la realidad. Los ·temas tratados apa 
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recen Sin matices, Sin gradaciones de claro-oscuro. U se está 
en un extremo o se está en otro. Asistimos a una exacerba­
ción de los esquemas opositivos, o a una reducción de la r i­
queza de notas de todo sujeto o de toda situación social. 

Señalamos al comienzo de este trabajo Que el análisis ideológico 
ha sido uno de los más practicados en el contexto latinoamericano. 
Pero también indicamos Que en este campo se han cometido no po­
cos abusos, al generaiizar afirmaciones a partir de la aplicación de un 
par de categorías de estudio. Lo ideológico alude en realidad al uso 
social del discurso, a la intencionalidad Que trae y a sus posibles efec­
tos. Esto no se descubre mediante fáciles descalificaciones, mediante 
chismes sobre la tendencia seguida por talo cual medio. La lectura 
crítica requiere de un trabajo minucioso, de un retorno incesante al 
texto, para no hacerle decir lo que no ha dicho y para no dejarlo de 
lado a partir de algunas endebles observaciones. 

IX. CONCLUSIONES 

A pesar de más de 15 años de la irrupción del análisis de mensajes 
en el contexto latinoamericano. su alcance es todavía muy limitado 
en relación con fas necesidades de la educación y de la población. En 
efecto, este tipo de enfoque se debate en general entre las propuestas 
excesivamente sofisticadas (que se quedan en los límites de círculos 
de intelectuales) y las experiencias puntuales. 

Hay, por supuesto, excepciones, pero cuentan como tales: traba­
jos de amplia circulación dirigidos a dar a la gente herramientas senci­
llas para una lectura distinta a la habitual; aplicaciones en educación 
de adultos, en México yen Brasil. por ejemplo, etc. 
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3. continuación de la situación inicial con todas las tragedias Que 
acarrea. 

"Hab ía una vez d os hermanos que estaban en guerra por la heren­
cia de su padre. Uno de ellos venció y su reino se extendió hasta las 
orillas del océano". 

o bien: 

"Había una vez dos hermanos que estaban en guerra por la herén­
cia de su padre. La guerra se prolongaba siempre y las tierras no pro­
ducían por falta de trabajo de los hombres. Los niños cree ían hamo 
orientes y la miseria se extendía por todas partes...... 

La presentación de estos seis esquemas de situaciones, intenta 
apenas ser ilustrativa. En relatos de cierto grado de complejidad pue­
de aparecer más 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 Odiseal 

Los personajes: 
Comencemos por recordar que personajes no son personas. 

Esta obviedadpareceríainnecesaria,perosucede que muchos per 
sonajes en los mensajes de difusión colectiva, son' presentados como 
si fueran personas. Quizás el ejemplo másclaro de esto es el de las te­
lenovelas. Uso expresivo del lengujae mediante (a través no sólo de 
palabras. sino sobretodo de qestosvmovimientos), 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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Esquema 4: 
1. Sit,_,?cit')n iniCi?' ?rrlbi\.'?I,?n~,?; 

2. elección de una de las posibilidades de la situación inicial; 
3. pérdida de la situación inicial, o 
4. mantenimiento de la situación inicial. 

"Hab ía una vez un joven que ten ía todas las condiciones para ser 
feliz con sus padres. Pero su excesiva ambición le llevaba a pedir 
siempre más. Un día abandonó la casa paterna y salió a correr el 
mundo. En su afán de acumular riquezas fue aprendiendo malas artes 
y terminó para siempre en una cárcel". 

o bien: 

"Hab ía una vez un joven que ten ía todas las condiciones para ser 
feliz con sus padres. Pero su excesiva ambición lo llevaba a pedir 
siempre más. Un día abandonó la casa paterna y salió a correr el 
mundo. Pasó todo tipo de privaciones y volvió arrepentido y misera­
ble. Sus padres lo perdonaron ... ". 

Esquema 5: 
1. Situación inicial de prohibición, 
2.	 ruptura de la situación' inicial por transgresión de la prohibi­

ción; 
3. castigo. 

"A los niños de aquel pueblo les estaba prohibido acercarse al 
templo. Un días 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 
está en el énfasis puesto en la prohibición. Recordemos que el tema 
del tabú es una constante en relatos de tipo tradicional. 

Esquema 6: 
1. Situación inicial de confrontación; 
2. fin de la situación inicial por triunfo de una de las partes, o 
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intención educativa y de quienes están en la situación de perceptores 
de los grandes medios de difusión colectiva. Apenas si son incipientes 
los contactos entre las escuelas de comunicación y las de formación 
de docentes, apenas si circulan en nuestro contexto obras didácticas 
y sencillas, como es el caso del Módulo de educación para la TV, de 
Va/erio Fuenzalida y Paula Edwards (CENECA. CENCOSEP/ 
OREAL-UNESCO; Stgo. de Chile, 1984). 

Dentro de este intento de socialización se sitúa nuestro trabajo. 
Si bien hemos ofrecido una cantidad tal vez excesiva de variables, he­
mas, a la vez, tratado de oscurecer lo menos posible los temas; de 
utilizar un lenguaje llano y hasta didáctico. Una aplicación de todos 
los pasos puede resultar complicada para el no especialista. Pero la m­
c1usión de los mismos se hizo necesaria para abrir el panorama, den­
tro de la complejidad de todo análisis discursivo. Más que aplicar ca­
da paso, lo importante es saber que existen tales o cuales temas, tan­
to para la lectura crítica como para la elaboración de mensajes edu­
cativos. Cualquiera de los planos mencionados puede permitir un 
ejercicio de análisis. Ya la vez puede llamar la atención a los elabora­
dores sobre ciertos puntos a tomar en cuenta. 

Por lo dernas, reiteramos la aclaración inicial: presentamos una 
serie de elementos que de ninguna manera pretende constituirse en 
un camino único para abordar los mensajes. Si algo hemos aprendido 
en las últimas dos décadas en el contexto latinoamericano es la pr ovi­
soriedad de los esquemas, lo 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 ANALlSIS DE MENSAJES 

Esta ficha intenta fijar la atención en algunos de los conceptos in­
cluidos en el documento Recursos para el análisis de mensajes. Ti8 
ne sólo el valor de ayuda memoria y ue esquema m ínimo de cuestio­
nes a revisar. 

l. Usos del lenguaje 

Predominio de alguno de los siguientes:
 
Referencial: indicativo valorativo expl icativo
 
Apelativo
 
Expresivo
 
Poético
 
Lúdico
 

11. Estructuras básicas 

Ideas núcleo: manifiestas latentes
 
Sintagma
 
Heferencialidad alta baja distorsión
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3. lucha; 
4. recuperación de la situación inicial, o 
5. pérdida definitiva de la misma. 

"Había una vez un rey que vivía muy feliz en su palacio con su 
familia. Un día, su hija menor se enamoró de uno de los lacayos. El 
rey, furioso, prohibió tal elección. La joven pidió perdón y obedeció 
a su padre, cuya clemencia alcanzó también al lacayo". 

o bien: 

"Hab ía una vez un rey que viv ía muy fel iz en su palacio con su 
familia. Un día, su hija menor se enamoró de uno de los lacayos El 
rey, furioso, prohibió tal relación. Los jóvenes huyeron y el soberano 
mandó matarlos". 

Esquema 3: 
1. Situación inicial degradada; 
2. salida de la situación	 inicial por mejoramiento, milagro, arre­

pentimiento, etc, o 
3. empeoramiento de la situación inicial. 

"Hab ía una vez unos pobres leñádores que no ten ían qué dar de 
comer a sus hijos. Entonces decidieron abandonarlos en el bosque 
Los pequeños estuvieron a punto de ser devorados por una bruja, pe­
ro consiguieron matarla y se apropiaron de joyas con las que la tarni­
lia pudo vivir en la abundancia". 

o bien: 

"Esta es la historia de una niña que creció en la miseria porque 
sus padres la abandonaron. Soñando con la felicidad viajó a la gran 
ciudad, pero all í fue engañada por un hombre y terminó en la prosti­
tución ... ". 

Este último no es precisamente un relato para niños, pero circu 
lan por mi IIones, en nuestros pa íses latinoamericanos, revistas para 
adultos con un esquema semejante. 
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complejidad que la simple presentación de hechos o situaciones. Su 
r rarna SPo centra en las oerioecias de uno o más oersonaies aue termi­
nan apropiándose de un objeto o perdiéndolo, atribuyendo algo a al­
guien o renunciando a esealgo. 

El proceso de transformación 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 yen el espacio, como por ejemplo el Ulises de La Odisea), pe­
ro la clave del mismo es siempre la referencial idad. la secuencia y las 
transformaciones. Insistimos en esto porque circulan en nuestro me­
dio mensajes que pretenden ser relatos y que 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. Situación inicial estable; 
2. ruptura de la situación inicial por un agente externo; 
3. lucha; 
4. recuperación de la situación inicial. 

"Había una vez un rey que vivía muy feliz en su palacio el'l\ su 
familia. Un día llegó un dragón, robóa la hija más pequeña del Il'\! \! 

la llevó a su lejana guarida. Un valiente caballero buscó al draoon. III 
chó contra él, lo venció y trajo de regreso a la princesa 

Esquema 2: 
1. Situación inicial estable; 
2. ruptura de la situación inicial por un agente externo; 

26 

Modos de predicación: por cual idades por élCCIOrles 
Lo dicho y lo no dicho 
Complementariedad 
Oposición 
Esquemas de clasificación 
Isotopías 

111. Análisis narrativo 

Predicación de estados Predicación de trasnformaciones 
Eje del deseo Eje del querer Eje del poder Eje del saber 
Objetos privilegiados Objetos aversivos 
Programas narrativos de apropiación 
Programas narrativos de atribución 
Programas narrativos de renuncia 
Programas narrativos de desposesión 
El relato: situaciones personajes ambientes 
Esquemas de situación 
Personajes: constantes en su ser Imprevisibles 
Competencia 
Móviles 
El ser y el parecer 
Ambientes 

IV. Análisisestilístico 

Universal ización
 
Vía del ejemplo
 
Tópicos
 
Redundancia
 
Personalización
 
Despersonal ización
 
Inclusión
 
Pregunta
 
Amplificación
 
Atenuación
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DIvisión 
Amontonamiento de palabras 
Figuras de: comparación metáfora sinécdoque hipérbole 

ant (tesis antonomasia gradación hipérbaton 
Sentido de la oportunidad 
Inferencia inmediata 

v_Análisis ideológico 

Baja referencial idad 
Distorsión referencial 
Inferencia inmediata 
Uniacentualidad significativa (Reducir el campo de interpretación) 
El "todo expresado" 
Consignas de interpretación 
Apelación a experiencias decisivas 
Visión polarizada de la realidad 

PREGUNTAS GUIA 

l.	 Usos del lenguaje 

1.	 cOué uso del lenguaje predomina en el mensaje! 
2.	 ¿Se redunda en dicho uso a fin de resaltar determinadas cuali 

dades o acciones del o los sujetos! 
3.	 ¿Alternan los diferentes usos según los diferentes sujetos o 

bien se mantiene uno solo para todos! 
4.	 ¿Hacia dónde se inclina la referencialidad (indicación. expli­

cación, valoración? 

11.	 Estructuras básicas 
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Todo narrador, lo sepa o no, está optando siempre entre estas UI­

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 parcial izar algo, 
estereotiparlo. presentar ciertas notas como si fueran la totalidad del 
ser de un sujeto. 

Como también es posible profundizar en la sicología 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 o no. sepa éste o no lo que está incluyendo en su discurso. 

El relato 

Si narrar es dar cuenta de hechos, situaciones. experiencias, obje­
tos. espacios...• existe una amplia variedad de narraciones según los 
recursos puestos en juego y el tema desarrollado. No es igual el dis­
curso científico sobre cuestiones físicas. por ejemplo, que la presen­
tación de acontecimientos históricos; el discurso informativo perio­
dístico que la descripción, a través de una carta, de las experiencias 
vividas en vacaciones. 

Nos ocuparemos en este capítulo de una forma privilegiada de la 
narración, el relato, cuyas características 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 transformación de un atributo a 

otro. 

El relato es. pues, una narración de transformaciones. de mayor 
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Hagamos un alto en el camino: narrar significa hasta aquí dar 
cuenta de un estado o transformación. Aun en el discurso cient ífico 
o en el periodístico se narra. ¡-.ju esiamos u iiiiLdllUU ~; i~lIl1illu ",¡-. "'! 
sentido de "la narrativa". Desarrollaremos este último en seguida, en 
el cap ítul o dedicado al relato. 

A los fines del análisis de mensajes, lo importante es, en esta pri­
mera aproximación al hecho de narrar, qué sepredica de un sujeto y 
qué del objeto en cuestión. 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 atención en 
un posible egoísmo del sujeto de apropiación (ideas núcleo), y ofre­
cemos sólo esa versión como si fuera la única para determinar al su­
jeto todo (baja referencialidad o distorsión), y redundamos en accio­
nes, objetos, espacios, anhelos, para demostrar ~al egoísmo (isoto­
pías), etc. 

Todos esos modos de narrar dependen de la perspectiva del narra­
dor, sea éste el propio sujeto que habla de sí mismo o alguien que 
se refiere a otro. No es casual, por ejemplo, optar por un programa 
narrativo de renuncia o por uno de apropiación. La versión de la es­
cuela sobre determinados próceres se orienta casi siempre a partir de 
programas de renuncia. Pienso en "la renuncia histórica de San Mar­
t ín ante Bol ívar", la renuncia de Sarmiento a sus mejores horas de ni­
ño para dedicarse solo al estudio. Según los libros de texto, Sarmien­
to fue un niño que nunca jugó, renunció a su infancia para ser maes­
tro... 

y no es casual tampoco centrar el anál isis en el deseo, en el que­
rer, en el saber o en el poder. Nuestros héroes se movieron siempre, 
según las versiones escolares, por el querer y el saber, pero jamás por 
el poder. A los niños se les pone como modelo permanente el eje del 
saber. Para lograr cualquier transformación hay que obtener primero 
este último. La sociedad se mueve sólo por el saber, no hay otros 
ejes de transformación en juego. 
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1.	 ¿Es posible reconocer ideas núcleo manifiestas y latentes? 
¿Se contradicen abiertamente unas y otras? 

L.	 ¿CÚIlIU e~l~ LllYO¡-.izéictu e: discurso? ¿HGV ~~ "tcnc" ~~r~j8 8 
se juegan crescendos, desenlaces imprevistos, períodos con­
trastados? 

3.	 En confrontación con el tema tratado, ¿Cómo es la referen­
cialidad? 

4.	 La predicación, ése orienta hacia las cualidades o a las accio­
nes? 

5.	 ¿Qué se puede inferir de las predicaciones? 
6.	 zOué dice y qué no dice el mensaje sobre los diferentes suje­

tos? 
7.	 ¿A qué se oponen el o los sujetos? 
8.	 zAparecen en el mensaje enunciados con pretensión generali­

zante? ¿Qué notas se ofrecen para presentar a cada sujeto? 

111. Análisis narrativo 

1.	 ¿Se orienta la narración hacia la descripción de estados o bien 
presenta diferentes transformaciones? ¿Quéalcance tienen es­
tas transformaci ones? 

2.	 zCuales son los ejes fundamentales que desencadenan las 
transformaciones] 

3.	 ¿En relación con qué objetos se mueven los sujetos? 
4.	 zCuál es el programa narrativo propuesto por el mensaje? 

zSe puede inferir, desde el mensaje mismo, la imposibilidad 
de que un sujeto pase por un programa narrativo distinto al 

propuesto? 
5.	 ¿En qué esquema se mueve la situación propuesta en el rela­

to? ¿Significa ese esquema la imposibilidad de una transfor­
mación social? ¿Se constituye en un esquema redundante, 
válido para cualquier transformación posible de los sujetos? 

6.	 ¿Qué grado de variación hay en las cualificaciones y acciones 
de los personajes? ¿Existe un alto grado de polarización? 

7.	 ¿De dónde proviene la competencia del personaje? ¿En qué 

consiste ésta? 
8.	 ¿Cuáles móviles son privilegiados en el relato? ¿Se niega la 
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posibilidad de actuar por otros móviles distintos al propues 
to? ¿Es posible reconocer algún móvil-coartada, válido sók 
para encubrir a otro? 

9.	 ¿Hay juegos entre el ser y el parecer? ¿A qué apuntan los 
mismos? 

10.	 ¿Cómo 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.	 Análisis estilístico 

1.	 De los recursos mencionados en la gu(a. ¿cuáles son los pr ivi 
legiados por el mensaje? 

2.	 ¿Es posible reconocer una sobredosis de redundancia? ¿A 
qué apunta la misma? 

3.	 ¿El mensaje transcurre con cierto orden y rigidez o se abre 
paso al sentido de la oportunidad ya la dimensión lúdica? 

V.	 Análisis ideológico 

1.	 ¿Puede usted derivar conclusiones del tratamiento de los pun­
tos anteriores? 

2.	 En ese sentido: équé formas de comunicación propone el 
mensaje? ¿Qué formas de vida? zOué manera de resolver los 
problemas? ¿Qué personajes como positivos y cuáles como 
negativos? 

3.	 Si existe uniacentualidad significativa, ¿qué recursos se ern­

plean para lograrla? 
4.	 ¿Podría identificar determinadas consignas de interpretación? 

Saque conclusiones de cada uno de los temas generales analizados 
y finales del mensaje todo. 
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acciones y transformaciones, sea para evitarlos, ocultarlos, destruir­
los. Así, 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 apropiaci6n. 

Pero existen otras posibilidades: 

13. "Carlos regala flores a Susana". 
14. "Cristo dio su vida por redimirnos". 
15. "El profesor dictó una clase a los estudiantes", 

Los objetos que aparecen en estos enunciados: "flores", "vida", 
"clase", tienen un destinatario, el sujeto no los guarda para sí sino 
que los ofrece a alguien. Se trata de programas narrativos de atribu­
ci6n. 

y una tercera posibilidad: 

16. "Cristo dio su vida por nosotros". 
17. "Carlos renunció al amor de Susana" 
18. "El maestro sacrificó horas de sueño para ayudarnos". 

El sujeto se priva de los objetos que aparecen en esos enunciados: 
"vida", "amor a Susana", "horas de sueño", Estamos ante programas 
narrativos de renuncia. 

y una cuarta posibilidad: 

19. "Los soldados quitaron la vida a Cristo". 
20.	 "Un mal amigo de Carlos enamoró a Susana" 
21.	 "El padre de Carlos logró que éste no se hiciera marinero" 

El sujeto es privado de los objetos que aparecen en esosenuncia­
dos: "vida", "Susana", "ser marinero". Son programas narrativos de 
desposesi6n. 
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Los ejemplos 5 a 8 están centrados en el sujeto en tanto partícipe 
de una transformación. I::lS decir , UII sujeio que IJd:>d UI::l UlI I::lSldUU d 

otro. Estado inicial: "Carlos está enfermo", estado final: "Carlos ter­
minó de sanarse ayer". Entre uno y otro momento ha habido un pro­
ceso de transformación, hemos desarrollado un breve programa narra­
tivo. 

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

"Carlos ama a Susana" nos sitúa en el eje narrativo del deseo. 
"Carlos quiere ser marinero" en el eje narrativo del querer. 
"Carlos necesita entender la lección" en el eje narrativo del saber. 
"Carlos quiere ser marinero pero su padre se opone a ello", en el 

eje narrativo del poder. 

Estos ejes, como aparece en el último enunciado, pueden combi­
narse y dar lugar a distintos tipos de narración. Pues bien, para lograr 
el deseo, el querer, el saber yel poder, se desencadenará una serie de 
acciones y transformaciones que abrirá el espacio de la narración. 

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

Pero hay objetos que podemos llamar aversivos (el término me 
fue sugerido por Eduardo Contreras). los cuales también abren paso a 
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taculo a vencer, toda clase de relatos, sean "cultos" o "populares", 
pasando por el discurso religioso o el de intención moralizante. Como 
veremos en detalle más adelante, lasoposiciones 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 país 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 aquellas, sea recono­
ciéndolas en los sujetos fuera del discurso, sea creándolas mediante 
la predicación. 

Tipificación: En las relaciones cotidianas existe una tendencia 
irreductible a la tipificación: .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 economía de la supervivencia, se expresa directamente en 
los discursos, cuando hablamos de alguien, cuando nos muestran un 
personaje en la pantalla. De la tipificación al estereotipo hay sólo un 
paso; etimológicamente, "estéreo" quiere decir fuerte y "tipo" un 
molde, un esquema en que se mete algo. 

Tipificamos cuando hablamos del "niño", de la "escuela", de la 
"patria", del "héroe", presentándolos a través de una pobre predica­
ción. 

lsotopía: El término alude, en este contexto, a la presentación de 
ciertos elementos discursivos que tienden a cerrar el espacio de cons­
titución de un sujeto a través de la predicación. Así, si Sarmiento es 
el "maestro de América", todo lo que haya hecho durante su vida es­
tará dentro de esa perspectiva: cuando niño no habrá faltado nunca a 
la escuela, cuando adolescente habrá educado a adultos, cuando pre­
sidente fundado escuelas. Y cada actitud será la del maestro, y se lo 
personificará con una pluma en la mano o bien en actitud de enseñar, 
ysu madre habrá sido una abnegada trabajadora que lo apoyó siem­
pre... 

La isotopía es necesaria para todo discurso; aunque depende el 
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PROPUESTA DE ANALISIS PARA 
LA PRODUCCION RADIOfONICA 

INTRODUCCION 

Los parámetros de análisis y evaluación que presentamos en este 
trabajo, están siendo aplicados por el equipo de RNTC en CIESPAL. 
en el anál isis y evaluación de los diferentes programas que producen 
los participantes de los cursos y talleres de Producción de Programas 
Radiofónicos que realizamos. 

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

Inteligible: El lenguaje radiofónico se compone de cuatro ele­
mentos: palabra. música, efectos de sonido y el silencio. El arte de 
hacer radio consiste en saber mezclar estos ingredientes y producir 
manjares deliciosos capaces de satisfacer los oídos más exigentes. Un 
productor nunca debe olvidar que la esencia de la radio es el sonido. 
La Radio es sonido.. De nada vale que un productor se rompa 1acabe­

• ALVES. Walter: Radio: La Mayor Pantalla del Mundo. CUaderno de Trabajo No. 2. 

CIESPAL/RNCT. 1984. 
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za haciendo un gUIón excelente, SI no sale al aire un sonido claro. Que 
se capte sin esfuerzo..Esa labor extraordinaria queda perdida si no to­
gramos una intelegibilidild completa, a varios niveles: con claridad y 
calidad técnica. que significa obtener buenos equipos. y al mismo 
tiempo saber usarlos y manejarlos. Claridad y calidad interpretativa y 
artística. Buena locución y ejecución. Claridad, sencillez y belleza en 
larealizaciÓO. Unidad de criterios entre director, artistas y técnicos. 

Correcto: La relativa facilidad de acceso al rneuio radio ha he­
cho creer que para hacer un programa sólo se necesita saber hablar. 
Sobre todo. se ha insistido tanto en la improvisación, que nos hemos 
llegado a creer que con llenar el espacio Que nos asignan con mucho 
bta, bla, bía, ya hemos hecho radio. Este error se reproduce día a día 
en la mayoría 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 tanto, al vehicular un contenido, no solo hay que oreocu­
parse de Que la información sea verdadera, sino de que sea difundida 
correctamente. Los antiguos radiofonistas. para cuidarse, sol ían de 
cir: "en la Radio no se borra". Esto sigue siendo una gran verdad. 
Cuando se radiodifunde un error, este no se subsana sólo con el con­
sabido y manoseado "perdón". Al momento de pedir excusas, ya hay 
muchas personas Que cambiaron de estación 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 multiplicará. 

Relevante: Para hacer relevante un contenido radiofónico. hay 
que conocer a fondo al público destinatario. No basta un conocí­
miento .superficial. aproximativo. Ni siquiera decir. yo como emisor 
también pertenezco a ese mismo público. Tenemos que descubrir las 
necesidades y expectativas de nuestra audiencia concreta. Sus motiva­
ciones. conocimientos. costumbres, forma de hablar. etc. Unicamen­
teasiharemos programas que partan de su propia experiencia. con su 
nivel .~ vocabulario y conocimiento. con el gancho apropiado para 
garantizar su atención e interés. Por otra parte, nuestro compromiso 
con la audiencia. a mi modo de ver. es lo Quedeterminará o no el gra­
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hay necesariamente una selección temática y ella depende no sólo de 
la buena voluntad del emisor. En los discursos institucionales suelen 
ser muy nrtidas 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 límites y Quienes lo practican se descuidan muy 
bien de tocarlos. 

Pero el asunto no es sólo de un tema y otro. Lo fundamental, y 
volvemos otra vez al espacio de la predicación. es lo dicho y lo no di­
cho sobre un determinado tema. Supongamos "El Chavo del Ocho". 
¿qué se dice all í de los pobres y qué no se dice? ¿Qué se dice de la 
mujer en las telenovelas y Qué no se dice? Podríamos multiplicar las 
preguntas. No hay discurso que no tenga una contraparte, oculta, si­
lenciada. lo sepa o no su emisor. 

ConapIemen_iedad: Llamamos discurso complementario a aquel 
que asume la predicación como si el o los sujetosen cuestión vivieran 
al margen de toda contradicción posible. Así. es posible describir la 
niñez como un mundo de ilusiones y de belleza, en el que nada falta; 
o la escuela como un perfecto templo del saber; o la patria como el 
lugar perfecto. En este discurso, en general de tendencia idealizante, 
cada elemento encaja a la perfección con los restantes. Nadie se opo­
ne a nadie. todos están all í para una empresa común o para gozar de 
la vida. Piénsese, por ejemplo, en el discurso publicitario y dentro de 
éste en el destinado a la- promoción turística. Pero piénsese también 
en las versiones paradisíacas que ofrecen los libros de texto escolar. 
Sigue en pie aquí el tema de lo dicho y lo no dicho. 

Oposici6n: llamamos discurso de oposición a aquel Que asume la 
predicación como si el o los sujetos tuvieran Que enfrentar algo. El es­
quema más antiguo corresponde, en este caso, a la oposición entre el 
bien yel mal. Todos conocemos la polarización practicada pOJ medio 
de formas de predicación. a fin de insistir en todo lo Que de malo tie­
ne el mal y de bueno el bien. El uso de la oposición atraviesa prácn 
camente todos los tipos de discurso. desde el mito del enemigo co­
mún. en el caso de la propaganda poi ítica, hasta la presencia del obs­
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del discurso. Como veremos enseguida, una predicación puede acer­
carnos a un tema o bien alejarnos de él, puede ser leal al mismo o dis­
torsi onarl o. 

Insistimos en el punto mencionado en el apartado "ideas nú­
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 núcleo" y 
"modos de predicación", es necesario revisar ese concepto. Si en el 
ámbito del discurso la predicación constituye al sujeto, desde el pun­
to de vista de la referencialidad tal constitución puede ser alta, baja o 
distorsionante. Hablamos de alta referencialidad cuando el discurso 
nos acerca lo más posible a las características del sujeto fuera del dis­
curso. La baja referencialidad nos ofrece apenas algunas de esas carac­
ter ísticas y la distorsionante nos habla de características que no co­
rresponden al sujeto fuera del discurso. Y no aludimos aquí sólo a 
cantidad de información sino, y fundamentalmente, a calidad de la 
misma. Así, Pedro Páramo, 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
dísticos o una larga información de corte sociológico. 

Los mensajes de baja referencialidad y los distorsionantes tien­
den a convertirse en versiones estereotipadas del sujeto. Nuestros li­
bros de lectura escolar están plagados de ellos. Piénsese, por ejemplo, 
en las versiones que ofrecen a los niños sobre personajes históricos. 
La inmensa mayoría de los mensajes de difusión 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 situación. 

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 limitación de todo .discurso. Si bien es 
posible hablar de todo, no lo es hablar todo de todo. En un discurso 
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do de interés y participación que se pueda lograr. 

Ameno: en su or iqer: o id ¡ouju se id ueíjllíd l.UlllU "L:slJel.ldl.u:U 

del aire". Con el paso del tiempo, la seriedad del compromiso infor­
mativo fue permeando el carácter de espectáculo de la radio. La serie­
dad de las informaciones: guerra, crímenes, robos, asaltos, golpes de 
estado, etc., han hecho borrar el sentido lúdico con que nació la ra­
dio. Por otra parte, y sobre todo en América Latina, el esfuerzo por 
hacer de la "radio un medio educativo, de concientización, Que permi­
ta multiplicar experiencias y aglutinar comunidades en pos de su de­
sarrollo y liberación, no solo ha ayudado a problematizar, sino Que 
también problematizó 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 que radica en el 
sentido lúdico, la fiesta. 

La amenidad, el humor, la alegría, es parte primordial de todo 
programa de radio. Si los hombres y mujeres Que hacemos radio hoy, 
no llegamos a redescubrir esta dimensión de la radio, difícilmente lle­
garemos a captar mucha audiencia. En los programas que diseñamos 
como educativos, culturales o con "mayor contenido", tenemos que 
hacer del proceso enseñanza-aprendizaje un "proceso gozoso", ense­
ñando con alegrt'a, con humor, 

Estas cuatro instancias básicas, están subyacentes en el diseño, la 
guía o cuestionario. Hay que señalar, sin embargo, que la variedad de 
formatos radiofónicos no permiten la existencia de una sola guía. A 
cada formato hay Que analizarlo por separado, pero para ahorrar 
tiempo y trabajo hemos intentado sintetizar todos los formatos en 
una sola gu(a. 

Para facilitar su uso, esta guía está dividida en cinco (5) bloques 
de preguntas. El primer bloque contiene preguntas sobre datos gene­
rales y está orientado para ser respondido por los productores. Reca­
ba información sobre la planificación y diseño de la serie, emisión o 
programa. 
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El segundo bloque de preguntas, denominado PRODUCCION, 
puede ser respondido por los productores y los oyentes. Aqu í esta­
mos considerando a la producción como la fase creativa que abarca 
desde la planificación de la serie y cada emisión o programa, hasta la 
codificación de los elementos del lenguaje radiofónico, plasmados en 
script o guión radiofónico. También deben existir guías para analizar 
y evaluar los guiones, pero para no hacer tan largo el proceso de las 
discusiones hemos preferido presentar esta síntesis, aunque reconoce­
mas que es un poco apretada. 

En esta parte de la producción ponemos énfasis en dos aspectos, 
de loque.suele llamarse el contenido: al valor educativo y los aspec 
tos estructurales. No insistimos demasiado en este bloque, porque Vil 

a ser analizado más profundamente en la "Guia de Análisis de Monsa 
jes", presentada por el colega Daniel Prieto Castillo. 

El tercer bloque apunta a recabar información sobre lo REAL I 
ZACION, considerada como el "producto final", lo que lIe~lél al oyen­
te. Aquí también nos fijamos en dos aspectos la calidad técnica y la 
calidad interpretativa. Este apartado nos lleva a desentrañar los (,le: 
mentas del lenguaje radiofónico desde el punto de vista de su uso ra­
cional, lógico y arnstico. 

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

El quinto bloque, está dirigido a ser respondido por los producto­
res. Pretende establecer si existe alguna relación entre la disponibli­
dad de recursos técnicos o materiales, humanos y económicos, con el 
factor tiempo, que determinen la calidad y la empatia de los proqra­
mas para que sean exitosos o no. 

Finalmente, después de la guía intentamos definir algunos de los 
términos empleados dentro de la misma. 
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En muchos discursos es posible dar con lo que denominamos 
"enunciados decisivos", tanto para uno como otro tipo de idea nú­
c1eo. Se trata de un enunciado que condensa la intencionalidad del 
discurso. En otros casos hay que inferirlo, es decir, por ejemplo, el 
desarrollo del discurso lleva a concluir que es preferible ser un niño 
pasivo, aun cuando esa afirmación no esté directamente expresada 

Sintagma: El término alude a la coordinación de las partes del dis­
curso, tanto entre los enunciados como entre períodos. 

El orden del discurso no es casual. Hay distintas maneras de en· 
trar, de crear una tensión, de resolver lo dicho. La elección de los 
enunciados depende, en el lenguaje oral, del tema a tratar, del conocí­
miento que del mismo tiene el interlocutor, de las reacciones que va 
despertando el emisor en este último. Haya menudo marchas y con 
trarnarchas, pausas, tanteos, rectificaciones, largos silencios. El orden 
del discurso escrito está sujeto a un mayor cálculo, permite prever la 

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

Modos de predicación: Hab íamos indicado que las ideas del . 
núcleo se conforman por el o los temas de un discurso y lo que de 
ellos se dice. Esto último constituye la predicación. Aun en el discur­
so lúdico se predica siempre algo de algo en dos grandes vertientes: 
cualidades y acciones. La primera cuando decimos, por ejemplo, 
"Bol ívar fue el gran libertador de América", la segunda "Bol ívar 
libertó a América" Predicación de cualificación y predicación de 
acción. 

Pues bien, un tema (sea un ser, un objeto, una idea, una situa­
ción, un espacio) es instituido como tal, o mejor, todo su ser, en el 
orden del discurso, depende de lo que de él se predica. Esta es la ma­
gia del discurso: una predicación que constituye el sujeto en cues­
tión, y lo hace a menudo mucho más allá de lo que ese sujeto es fuera 
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deren que están proponiendo otra cosa. Un texto puede ser de tipo 
autoritario. estar plagado de distorsiones referenciales, sin que susau­
tores sean conscientes de ello. 

Esto no quiere decir que no haya quienes empleen tales estructu­
ras con un clarísimo conocimiento. Tal sucede, sin duda, con fas 
grandes agencias publicitarias y con los asesores de quienes compiten 
por el poder en los países industrializados. Armand Matterlart se que­
jaba el año pasadode que los recursos de análisis del discurso son em­
pleados más por la publ icidad que por los organismoseducativos. 

Proponemos los siguientes elementos básicos: 

1. ideas núcleo; 
2. sintagma; 
3. modos de predicación; 
4. grado de referencialidad; 
5. lo dicho y lo no dicho; 
6. complementaridad; 
7. oposición; 
8. esquemas de clasificación; 
9. isotopías. 

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

De todo mensaje es preciso revisar fas ideas núcleo manifiestas y 
las latentes. para tomar conciencia de fas implicaciones de lo que se 
está diciendo. 
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GUIA DE ANALlSIS DE LA 
PRODUCCION RADIOfONICA 

Esta guía de Análisis de la Producción Radiofónica, no pretende 
ser un trabajo definitivamente terminado. Al contrario, se presenta 
como una guía de trabajo, como una ayuda que nos sirva de punto de 
partida. Por tanto, está abierta a ser discutida, revisada. desechada o 
enriquecida. 

1. DATOS GENERALES 

1. Título de la serie. 
2. Título de la emisión o cap ítulo. 
3. Duración de cada emisión o capítulo. 
4. Frecuencia con que saleal aire. 
5. Público destinatario. Especificar algunas de sus caracterís­
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ncas. 
6.	 Objetivos generales y específicos de la serie 
7.	 Descripción del problema o de la necesidad a la que qu iere 

dar respuestas con la producción. 
8.	 Descripción de la serie o emisión. ¿Por qué creemos que es 

interesante y llega al público? 
9.	 Explique brevemente cómo se planificó la serie y cómo se 

diseña cada emisión? 

11.	 LA PRODUCCION 

2.1.	 Valor Educativo 

1. Esta emisión ¿tiene objetivos? ¿Cuáles son? 
2. ¿Los objetivas fijados secumplen? 
3. zLos contenidos están ordenados adecuadamente) ¿Hay 

progresión? 
4. ¿Existen las redundancias y recapitulaciones necesarias) 
5. ZLos contenidos son positivos, útiles y práctrcos? 
6. La información posee claridad conceptual y expositiva? 
7. l.os contenidos están dosificados de acuerdo al nivel é 

del lenguaje y del conocimiento de los destinatarios) 
8. Tiene presente el humor: éenseña con humor, aleqr ía? 

2.2.	 Aspectos Estructurales o Formales 

1. ¿Cuál es el formato de la serie o emisión) 
2. Describa la estructura de la emisión. 
3. ¿Cuál es la historia, argumento o trama) 
4. ¿Cuál es la acción	 o situación dramática desencadenan 

te? 
5. ¿Cómo está presentado el conflicto? 
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1 de estructuras básicas, 
2. narrativo, 
3. estil íStICO, 
4. ideológico. 

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

Los planos que proponemos no están organizados de una manera 
finalista, cada uno tiene valor en SI mismo para el análisis; sin embar­
go, un trabajo completo deberla contemplar todos lospuntos. 

V. ANALlSIS DE ESTRUCTURAS BASICAS 

Este plano se orienta al conocimiento de los elementos funda­
mentales puestos en juego en un discurso, con lo que se abre un pri­
mer camino a la comprensión de la intencionalidad del mismo. Y de­
cimos intencionalidad del discurso, y no del emisor, porque muchas 
veces se está trabajando dentro de una determinada orientación sin 
saberlo. 

Un ejemplo: ciertas estructuras antipedagógicas de un libro de 
texto escolar son utilizadas por sus autores, aun cuando éstos consi 
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por ejemplo) o bren dice algo de sí mismo a través del tono de la voz, 
...J ....... 1-- .......... 1............... :,;_ ....1"" _"I"hr.-"r rlrd "t'or"\ rln rlirY\inl,ti\lAC' I\.co{ n("'\r" '''"to
 \1(""\"7 
u~ IU '-'\.JIVVVIVII ~ ,.., ...., , """v ~ ...., -"" ,...._••~ .. ..., ... 

podemos reconocer una turbación de ánimo, un temor, una alegría; 
no es lo mismo decir "Aquélla fue mi casa paterna" que "Aquélla fue 
la casita de mis padres". 

Uso poético: centrado en el mensaje mismo. Se emplea aqu í el 
término "poético" en el sentido etimológico de trabajo, y, en el caso 
del discurso, de trabajo sobre los signos. Pasa a primer plano la selec­
ción y combinación de los términos. "Tenía manos de gorrión", dice 
García Márquez de Melqu íades; "Era el garabato de una lechuza", di­
ce Valle Inclán de su Tirano Banderas. 

Uso lúdico: centrado en el emisor y en el discurso. De un lado 
constituye un recurso de expresividad, de otro un juego con la selec­
ción, la combinación y la reiteración de los términos. Piénsese en las 
canciones infantiles, en el retruécano, en el chiste, la ironía, el doble 
sentido, la apelación al relato para crear determinado clima. Piénsese 
en lo que, en 'Ias 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. Así, uso referencial valorativo, seudo-explicativo y 
apelativo en el discurso publicitario; uso referencial indicativo y ex· 
plicativo en libros de texto científico; uso expresivo en mensajesdiri­
gidos a la mujer (telenovelas, teleteatros); uso apelativo en revistas 
para niños, etc. 

IV. PLANOS DEL ANALISIS 

Proponemos los siguientes planos de análisis del discurso: 
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6. ¿Cuántos personajes tiene? 
7	 ¿Los personajes tienen riqueza humana o son marione 

tas? 
8. Esboce algunas de las carácter ísticas más sobresal ientes 

de los personajes principales? 
9. ¿Cuántas escenas percibió? nienen unidad lógica] 

10. Si es revista o documental: ¿Cuántos y cuáles formatos 
percibió] 

11. cCuál es la duración de cada formato? 

111. LA REAlIZACION 

3.1. Calidad Técnica 

1. ¿Los efectos de sonido están bien utilizados?	 (llenen 
lógica y ubicación? ¿Ayudan a comprender la historia] 
Son abundantes, adecuados o escasos] Explique. 

2.	 ¿Los efectos de sonido son verosímiles y tiene fuerza 
expresiva] zAvudan a crear el ambiente? 

3.	 zOué función desempeñó la música] ¿Estuvo bien esco­
gida? ¿Fue coherente con la temática de la emisión y 

atractiva? 
4. zLa música fue abundante, adecuada o escasa? Explique 
5. ¿Oué otros tipos de recursos radiofónicos percibió? 

¿En qué momentos estuvieron empleados y por que? 
zSe abusó de estos recursos? 

6.	 na calidad sonora es audible] ¿Los niveles son unifor­
mes? ¿Los fade están bien realizados? ¿No hay distor­
sión] 

7. z l.os	 planos sonoros están bien planificados y realiza­
dos] 

ff1 
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8. ¿El montaje total	 de la emisión tiene el ritmo y la aqrh­
dad necesaria? 

9. ¿Qué cree usted se puede editar para darle más fluidez a 
la emisión? 

10. Si existen silencios	 éestan bien logrados o se perciben 
como baches? 

3.2. Calidad Interpretativa 

1. ¿Cuál ha sido el tipo de narración empleada? Explique 
cómo estuvo usada ¿Usted cree que ayudó o perjudicó 
la emisión, por qué? 

2. La locución:	 ées natural y clara! zhav buena pronuncia­
ción y vocalización? 

3.	 '_a lectura: ¿Es conversada? ¿Hay buena puntuación, 
acentuación, vida, pausas y ritmo! 

4. ¿Los personajes	 suenan reales o ficticios? ¿Por qué! 
¿Fue correcto el encaramiento de los personajes! 

5. ¿Los actores tienen fuerza expresiva, son convincentes! 
¿Exageran o sobre-actúan? 

6. ¿Los diálogos son naturales y ágiles! 
7. Los diálogos describen los personajes y cuentan la histo­

ria? 
8. Si es una revista: La conducción es natural, amena, ágil, 

armónica y sincronizada? 

IV. EL OYENTE - EMPATIA 

1. ¿A qué públ ico 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
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rentes usosde éste en las relaciones sociales. 

Siguiendo en parte a Jakobson, reconocemos por lo menos los si­
guientes tipos de uso: referencial (indicativo, valorativo. explicativo), 
apelativo, expresivo, poético y lúdico. Si tomamos en cuenta una si 
tuación 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 lúdico en una combinación de emisor (expresividad) y discurso 
(juego con este último). 

Uso referencial indicativo: se trata, por medio de uno o más 
enunciados, de señalar algo. "El libro está sobre la mesa", "Colón 
descubrió América en 1492". 

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

Uso referencial explicativo: desde un punto de vista formal este 
uso se dirige a dar razón del porqué de algo. "El libro está sobre la 
mesa porque ayer lo olvidaron", "Colón descubrió América debido a 
la sed de expansión de la Corona de España". Pero existe, con idénti­
cas características formales, un discurso seudo-explicativo, por demás 
vigente en los mensajes de difusión colectiva: "Colón descubrió Amé­
rica por susansiasde extender el cristianismo". 

Uso apelativo: discurso centrado en el perceptor. Hay una grada­
ción que va desde un simple llamado de atención hasta la orden, pa­
sando por distintas formas de exhortación: "Carlos, tu libro está so­
bre la mesa", "Carlos, épodrfas alcanzarme tu libro que está sobre la 
mesa?, "Carlos, alcánzame el libro". En el lenguaje oral estas expre­
siones van acompañadas de diferentes tonos de voz. 

Uso expresivo: discurso centrado en el emisor. O bien alguien ha­
bla directamente de sí mismo (el modo predilecto de las telenovelas, 
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- Los mensajes de un individuo: el discurso del presidente, el dis­
curso oei director ut: id ~Ut::d ... 

En todos los casosse coincide en aludir a formas de expresión 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 aparecerá así como un productor incesante 
de discursos y como alguien inserto desde su nacimiento en un con­
texto discursivo. Pero este último 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 sólo por la difusión de los mismos, sino tam­
bién por nuestra pertenencia a determinados grupos, sectores, e/ases 
sociales. 

A los fines de este trabajo utilizaremos el término "discurso" pa­
ra aludir a ciertas tendencias de elaboración de mensajes, a la prefe­
rencia de ciertos recursos por encima de otros, al tratamiento de cier­
tos temas en lugar de otros. 

Todo acto discursivo significa, pues, una selección de términos y 
una combinación de los mismos, a la vez que una selección 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 más O menos cristalizados de seleccionar y combinar los recuro 
sos del lenguaje. El discurso de la historieta, por ejemplo, posee cier­
tas características diferentes del de la fotonovela, y así sucesivarnen­
te. 

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

111. USOS DEL LENGUAJE 

Más que la cuestión de qué es el lenguaje, nos interesan los dife­
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cillez . espontaneidad y naturalidad? 
~.	 F<: nhllin lo dice todo o Incita a una cierta decodificación 

activada que lleva a la participación? 
5. ¿Percibió alguna participación de los oyentes en el progra­
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V.	 DISPONIBILIDAD DE RECURSOS 

5.1.	 RecursosTécnicos 

1.	 zLos equipos son propios, prestados o arrendados? 
2. ¿Qué tipo de consola se usó? 
3.	 ¿CUántos tocadiscos? 
4.	 ¿Cuántas grabadoras de carretes, cassettes y cartuchos? 
5. ¿Cuántas cintas se utilizaron? 
6 ¿Cuántos micrófonos se usaron en la grabación de la 

emisión? 
7	 ¿Qué sistema se empleó en la grabación: grabaCión di­

recta o pre-grabaciones con montaje y sonorización f r­

na/? 
8. ¿Qué tipo de edición se utilizó: mecánica (electrónica) o 

de empalme? ¿Por qué? 
9. Enumere los recursos con que cuenta el sonidista? 

10. Describa el estudio donde trabajan los actores y sonidis­
tas. 

5.2.	 Recursos Humanos 

1. ¿Cuántas personas intervinieron en la realización de esta 
emisión? 
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2. Técnicos . 
3. Guionistas . 
4. Director. . 
5. Artistas . 
.6, Sonidistas.. , . 
7. Asistentes del Director..... 

,.,<' 8. Mecanógrafas..... 

5.3. Profesionalización: 

Exponga brevemente el grado de preparación académica, 
nivel de experiencia, nacionalidad y edades del personal. 

5.4. Recursos Económicos: 

1. ¿Cuánto costó la producción total de la emisión? 
2. ¿Cuánto se pagó a los artistas? ¿Por hora? ¿Por emisión 

o capítulo? 
3. ¿Cuánto se pagó a los técnicos? 
4. ¿Cuánto se pagó al Director y cuánto al asistente? 
5. ¿Cuánto se pagó por el estudio? 
6. ¿Cuánto fue el costo de las cintas de la emisión? 
7. ¿Cuánto se gastó en grabaciones fuera del Estudio? 
8. Si	 hubo investigación, ¿Cuánto se empleó en esta activi­

dad? 
9. Si es una serie, ¿Cuál es el costo del personal administra­

tivo? 
10. Cuantifique. 

5.5. Tiempos 

¿Cuánto tiempo se empleó en: 
1. La planificación 
2. Producción del gufón 
3. Mecanografi.ar y multiplicar el guión 
4. Conseguir el elenco 
5. Ensayos. Tanto de letra como en seco 
6. Grabación 

. 

. 

' 

. 

. 
. 

. 
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la gente está alienada, no ofrecen nada que Incomode al perceptor, 
están llenos de golpes de efecto... 

Sin embargo, hay otro camino a la respuesta: el atractivo se fun 
da también, y tal 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 comunicación, en la adecua­
da dosificación de recursos expresivos. Nuestra hipótesis, nada nueva 
por cierto, es que no se puede intentar un sendero para los mensajes 
educativos sin tomar en cuenta esos recursos. Y no se puede porque 
esos recursos han atravesado indemnes más de 25 siglos, sin perder la 
más mínima vigencia, como hemos intentado demostrarlo en nuestro 
libro Voluntad de verdad y voluntad de espectáculo. 

Debemos mucho de nuestro esquema de análisis a los Inagotables 
trabajos de Alcides Greimas. Debemos también mucho a nuestro ami 
go Desiderio Blanco, en especial a su obra Metodología del análisis se­
miótico. 
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El término "discurso" es utilizado en diferentes contextos y, a 
menudo, con sentidos diversos. Así, se lo usa para designar: 

- Las características de grandes sistemas de mensajes: discurse 
publicitario, discurso poi ítico, discurso educativo... 

- Las tendencias de elaboración de ciertos mensajes: discurso df' 
la historieta, de la fotonovela, del dibujo de animación;' 

L." rrensajes de emisores genéricos: discurso de los empresa 

I <)::,1t"j los :jLi¡"ercs, de1 Estado; 
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4 Ideológico. 

Cada uno de ellos requiere de una serie de categor Ias. para cuya 
selección hemos adoptado siempre la perspectiva del uso del lenguaje 
Que a su vez dividimos en: 

1. uso referencial; 
2. apelativo; 
3. expresivo; 
4. poético; 
5. lúdico. 

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

Pero nuestra preocupación no es sólo el análisis. Tratamos de 
aportar algunos elementos para Quienes se dedican a elaborar mansa­
jes, sobre todo en el campo de la educación. Y nos definimos de lleno 
en el espacio de la polémica "creatividad vs. planificación" de los 
mensajes. No desechamos de ningún modo la primera. pero conside­
ramos Que el conocimiento de ciertos recursos puede enriquecerla 

Un ejemplo: uno de los recursos predilectos de los libros de tex 
tos escolares es el relato. Prácticamente un ochenta por ciento de las 
lecturas de cualquiera de ellos se organiza dentro de este género. Sin 
embargo, en la mayoría de los países latinoamericanos. tales libros In 

cluyen seudo-relatos, evidencian un terrible desconocimiento de las 
caracter ísticas m ínimas de este recurso de comunicación. 

Nuestra propuesta es muy sencilla: quien aprende a analizar meno 
sajes bien puede utilizar lo aprendido para elaborar otros. Cuando 
IJnO se lanza a hacer historietas educativas y desconoce las reglas de 
ose género es posible que no consiga muchos lectores. 

A menudo nos hemos preguntado por las claves de ciertos mensa­
les exitosos. Hay respuestas más o menos válidas' son la únrca oferta. 
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7. Montaje de sonido . 
8. Edición , '" . 
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ALGUNOS TERMINOS EMPLEADOS 

Esta guía 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 propósito de unificar criterios 
y para facilitar las discusiones en los grupos de trabajo, se intentó de­
finir algunos de lbs términos que aparecen en la guía. 

OBJETIVOS: Constituyen la primera fase en la producción de 
una emisión radiofónica educativa. El objetivo describe lo que espera 
mas obtener como resultado. Describe una meta, un producto. 

REDUNDANCIA O REPETICIONES: El mensaje central o los 
contenidos más relevantes, los que realmente sequiere 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 armónico Integrado por palabras, música. 
sonido y silencio. Sin embargo, aquí nos fijamos 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 específicos 
queden bien claros en el oyente, es indispensable hacer resúmenes o 
recapitulaciones. 

CONSOLETISTA, TECNICO, OPERADOR: Persona encargada 
de realizar artísticamente la mezcla de las voces, la música y el soni­
do, para hacer de la audición o emisión un todo armónico, coherente 
y eufónico. 

EMISION O AUDICION: Se dice de un espacio, sección.produc 
ción, o parte de la programación. Además llamamos emisión a todo 
lo que sale al aire, y audición a lo que escaptado por la audiencia 

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

MODULACION: Es la perfecta graduación de la voz, la música y 
el sonido para su mejor emisión técnica. 

ESCENA: Las diferentes partes o momentos en que se divide la 
acción dramática, para hacer más comprensible la historia o trama. 

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

HISTORIA, ARGUMENTO, TRAMA: Estos tres elementos son 
empleados en la Radio como sinónimos. Se emplea indistintamente 
para hablar del asunto que trata una obra dramática. Equ ivale a arti fi· 
cio, intriga, enredo, etc. 

CONFLICTO: Toda acción dramática debe tener un conflicto, 
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RECURSOS PARA EL 
ANALISIS DE MENSAJES 

l. INTRODUCCION 

Lu Ifl tenci on de este d ocumen lo se mueve estr le 1,Jrlwr 1tl' ell I US JI 

cances propuestos por su titulo: Recursos para el análisis de mensa­
jes. No pretende ir más allá de la presentación de una se: ¡e 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 emisión y mucho menos de la de percepción, de las cuales nos he­
mos ocupado en otros trabajos. Nos centramos más en el texto que 
en el contexto. Y ni siquiera avanzamos demasiado en la profundiza­
ción de diferentes tipos de texto. A pesar de los numerosos ejem­
plos incluidos en las páginas siguientes, no caracterizamos a fondo los 
mensajes como la historieta, la foto y telenovela, el cartel, el periódi­
co mural, el folleto ... Dedicamos la atención a cuestiones más genera­
les: los usos del lenguaje, la manera en que se organizan los discursos, 
los recursos puestos en Juego en cada caso. Para ello proponemos cua­
tro planos de análisis del discurso 

1 de! estructuras basicas 

2. narrativo,
 
;.l pstil íst¡rn
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discrepancia o antagonismo, El conflicto surge cuando dos o más 
tuerzas se ooonen o se enfrentan entre sí. 

REAlIZACION: llamamos realización al trabajo radiofónico ya 
terminado. Es decir, lo que llega directamente al oído 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". 

MONTAJE: Es el momento en que se determina técnicamente los 
efectos, los cortes musicales, duración, qué se pre-grabará, los planos 
de los micrófonos, las ambientaciones de las escenas, etc. con el fin 
de que haya una perfecta sincronización de los elementos radiofóni­
cos: voz, música, efectos y silencio. 

DISTORSION: Es en general, cuando la señal de salida no corres­
ponde con la señal de entrada. Es decir, cuando el sonido (voz, músi­
ca o efecto) sobrepasan el límite asignado (pasa a ro¡o en el decibel í­
metro) haciéndose desagradable al oído. 

PLANOS DE SONIDO: Indican la graduación de volumen en re­
lación al punto máximo que deben tener las voces, música y efectos, 

EDITAR: Es el arte de cortar una cinta magnetofónica para qUI­
tar una parte que no debe estar y empalmarla, evitando que se noten 
los cortes. Básicamente existen dos métodos: 1) cortando y empal­
mando la cinta; 2) sin cortar la cinta (mecánica o electt ónica). (Dub) 

FADE: Es cuando se produce un aumento o disminución qradual 
de un sonido. Hay diferentes tipos de Fade: in, out, crOSS, etc. 

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

FUNCIONES DE LA MUSICA: L;.¡ música En (ll uabaio de la ra­
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dio cultural-educativa, no cabe. de ninguna manera. (JI hacer qurones 
llenos de cortes musicales, aunque éstos sean apropiados. La música. 
como elemento del lenguaje radiofónico tiene su significación y su 
uso apropiado. La música tiene tres funciones básicas: ambientación, 
puntuación y recreación. 

a) Música de ambientación: La música de ambientación guarda 
relación con la creación de una "atmósfera emocional" adecuada a la 
escena o al momento radiofónico que se quiere destacar. En este sen 
tido, la música puede ser "alegre, trivial, sórdida, fúnebre, marcial. 
bucólica, trágica, melancól ica, épica, etc .:" 

Consideramos la característica o tema como música de ambienta 
ción porque su misión principal es abrir y cerrar el programa. Es lo 
que lo identifica. Desde quelos oyentes escuchan la caracter ística. se 
preparan, se ambientan, para escuchar con mayor detenimiento lo 
que sigue. Por esta razón, la característica suele ser fija en la presenta­
ción V la despedida de un programa. 

b) Música de puntuación: El significado de puntuación que se le 
otorga a la música en el lenguaje radiofónico. cumple tres funciones 
básicas. Estos se asemejan a la coma (ráfaga), al punto y aparte (cor­
tina) y al punto y seguido (puente). 

-La ráfaga: Es un fragmento musical ágil y breve quese emplea 
fundamentalmente para destacar algún estado de ánimo. Por ejem­
plo: si en una acción dramática; una persona que todos creían ino­
cente. de pronto dice: "Yo lo maté"; se pide al Control que le ponga 
una ráfaga que dé efecto de asombro, suspenso o descarga en los pre­
sentes y en los radioyentes. Cuando se indica una ráfaga. se dice 
cuántos segundos debe durar, que es normalmente de 2 a 5 segundos. 

-La Cortina Musical: Se emplea para separar una parte o sección 
del programa de otra. Suele tener un tiempo de duración entre 15 se­
gundos y más. Da sensación de separación. 

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

c) Música de Recreación: Música de recreación es toda aquella 
que escuchamos para nuestro descanso y esparcimiento espiritual. 
puede ser popular o clásica. 
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RECURSOS PARA EL 1: ANALISIS DE MENSAJES 

Daniel Prieto Castillo 



V "Propuesta de análisis para la producción radiofónica", de Amable 
Rcccric. 

Ambos documentos vienen siendo aplicados en los cursos que 
ofrece CIESPAL a docentes de comunicación V productores de men­
sajesprovenientes de distintos países latinoamericanos. 

6 

EFECTOS DE SONIDO: Los efectos de sonido. El sonido es el 
elemento por excelencia del medio radiofónico. A través de la radio, 
la palabra es sonido, la rnusica es sonido y ios ruidos ::;UII ::;UII;JUZ>. ::::,-, 

fin, sonido es todo lo que nos impresiona a través de nuestros oídos. 

La expresión sonido es utilizada en la radio con mayor precisión 
y propiedad denominándola como efectos sonoros o efectos de soni­
do. Los efectos de sonido tienen una función: ambientadora y corn­
plementadora. El ruido o efecto de sonido es sugestivo, adquiriendo 
valor emocional en cuanto ambienta, complementa, o contradice la 
imagen principal. 

Ese gran maestro de la radiodifusión, Don Arubal Arias, ha llega­
do adecir en forma poética, refiriéndose a un aspecto de los efectos 
de sonido que, "el ruido es la imagen sonora de la vida" "Si en nues­
tra época presente ahora mismo, desapareciesen en torno nuestro los 
ruidos que nos circundan, incluida esta poco grata sinfonía del tráfi­
co urbano, el volar de los aviones, de los mil y un ingenios ruidosos 
que encontramos en todas partes, nuestra sensación sería más de pa­
vor que de alivio" (3) 

Los efectos de sonido, como lenguaje de las cosas y de los seres, 
son imprescindibles en la radio. 

a) Efectos ambientales: Este tipo de efecto da Ir¡ sensación de 
permanencia o presencia en un lugar. Ayuda a reconocer el escenario, 
nos sitúa. Es empleado generalmente como fondo de las escenas, por 
debajo del diálogo y nos da la sensación 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 sensación de 
entrar en una granja. 

b] Efectos emocionales: Los diferentes tipos de sonido pueden 
ser utilizados para darnos un aviso, intensificando cierto clima. Ej.: el 
rugir de un león en la selva nos indica peligro. En otra circunstancia 
nos hace sentir la sensación de fortaleza, poder En una escena noc 
turna, el sonido de un lobo, da una sensación lúoubre. Clamores y re­
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zos mezclados, dan la sensación de muerte, de velorio. 

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

d)EfectOs personaje:Esta instancia. de la que nos habla An íbal 
Arias, es utilizada para designar al efecto que sugiere una imagen qUI 
habla por sí sola sin necesidad de ningún tipo de apoyo El conceptc 
efecto-personaje es diferente al del efecto como decorado. Aquí el 
efecto mismo tiene su acción. Veamos un ejemplo del efecto come 
personaje: 

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

e) Efectos de enlace: Otra instancia del ruido como personaje J( 

constituye el efecto como enlace. Aquí se utiliza el efecto come 
fuente de transición 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 actúan sin necesidad de palabras. Dan la sensación 
de que alguien ha llegado. 

EL SILENCIO. Cuando hablamos de los elementos del lenguaje 
radiofónico, no solemos incluir el silencio. Sin embargo, la radio valo­
riza el silencio y lo ha incorporado como uno de los elementos de su 
lenguaje. 
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PRELIMINAR 

Del 29 de abril al 4 de mayo se realizó en Quito el seminario "Co­
municación para niños", en el que confluyeron los esfuerzos de 
CIESPAL, OEA, Radio Nederland y la Fundación Ebert. 

El evento, en la sede de CIESPAL, contó con la participación de 
alrededor de 40 especialistas de distintos pe/ses americanos. Se pro­
dujo un intenso intercambio de experiencias y de conceptos que que­
dó manifestado tanto a través de materiales escritos, radiales y televi­
sivos, como por el diálogo vivido en trebejo grupal y sesiones ole­
narias. 

Una de las preocupaciones centrales fue el análisis de/os mensa­
jes, ya sea en términos generales como en relación a diferehtes me­
dios. El presente número de la colección Materiales de Trsbejo inclu 
ye dos ponencias presentadas al seminario: 

"Recursos para el análisis de mensajes", de Daniel Prieto Castillo. 
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Para el oyente que crea sus escenarios imaginarios, el silencio ad· 
quiere significación. No es una significación negativa de vacío, de 
"h;:¡rhp" 111;:¡nrin <;P. nroduca un silencio en un eoisodio dramático, 
tiene significación. Expresa algo. 

Don Máximo Estévez, Director de Radio Peninsular de Madrid, 
clasifica el silencio en dos cateqor ras: silencio absoluto y "silencio de 
medida relativo" (7) 

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

Los silencios de medida o relativos son aquellos que ilustran esta­
dos o efectos de ansiedad. Son sólo silencios de palabras, como el ja 
deo, la respiración, etc. 

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