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PROLOGO

Esta nueva edicion de la Coleccion Vocacion de Radio,
luego de tres reediciones de la primera aparecida en 2006, sale a
luz en el denominado “Afio del Bicentenario”, cuando se
cumplen los 90 atios de la radio en Argentina y en un pequerio
grupo de otros paises que, como el nuestro, fueron precursores
en el nacimiento del primer medio de comunicacion de masas
con tecnologia electronica.

En medio de tantos cambios tecnologicos, durante los
ultimos treinta arios, la radio ha sido y sequird siendo un medio
irremplazable porque solo requiere del oido humano. La
desventaja de la unisensorialidad que tanto preocupaba a los
primeros tedricos de los medios, termind siendo la caracteristica
mds ventajosa de la radio, porque permite que el oyente siga en
sus tareas mientras la escucha. Junto a otra de sus grandes
ventajas, las imdgenes las crea cada receptor.

La radio es un medio amado, tanto por los que la hacen,
como por los que la escuchan, seguramente por ese poder de
sugestion que tiene la palabra hablada y la miisica, que a través
del oido llegan al espiritu, al alma y al corazon de la gente.

Amantes de la radio son los autores de este libro, porque
la hacen, la escuchan, la investigan, la critican y ademads la
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enserian. “Comunicacion y lenguajes en la radio” es producto
de todo eso, que se sintetiza en el momento de tener que formar
a los futuros investigadores, productores y conductores de
programas radiofonicos.

En sus pdginas se vuelcan muchos arios de experiencia,
de revisiones bibliogrificas, de producciones pedagogicas, de
creatividad, compartidos en una interminable retroalimentacion
entre los que ensefian y los que aprenden.

Cuando se ensenia radio, inevitablemente se aprende. Y
ese aprendizaje es el que se despliega en las siguientes pdginas.
Algunos temas se basan en autores ya cldsicos en la materia,
otros son fruto de la contrastacion empirica de las teorias y
finalmente estdn aquellos que se aprenden al hacer radio
mientras se ensefia.

Esta nueva edicion mantiene la idea original de
proporcionar los conocimientos y prdcticas necesarias para
abordar ahora otros aspectos del campo radiofonico, escritos por
gente con “Vocacion de radio”.

Daniel Cohen
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CAPITULO PRIMERO

90 ANOS DE RADIO
Daniel Cohen

En este afio 2010, Afio del Bicentenario, Argentina
celebra los 90 afios de la Radio, conmemorando la
primera transmision experimental de Enrique Susini
desde el Teatro Coliseo de la ciudad de Buenos Aires, el
27 de agosto de 1920. Espafa, en cambio, recuerda este
afio los 86 afios de la primera emisora regular, Radio
Barcelona. Estados Unidos, por su parte, considera
diversos hitos en los origenes de la radio, recordando este
2010 los 90 afios de la primera emisora con programacion
regular del mundo, la KDKA de Pittsburg.

En realidad, la radio nacié de muchas mentes
diferentes y como consecuencia de multiples inventos. En
1864, James Clerk Maxwell, fisico escocés, predijo la
existencia de las ondas electromagnéticas. Su teoria
demostré que estas ondas podian existir en el espacio
libre, siempre y cuando se dispusiera de un vibrador que
las produjese y una antena adecuada para emitirlas.
También predijo que la radiacién electromagnética se
propagaba con la misma velocidad de la luz en el espacio
libre.

La teorfa de Maxwell estuvo completamente
elaborada en 1873, al publicar su tratado sobre
electricidad y magnetismo, adonde introduce el concepto
de ondas electromagnéticas. Sin embargo sus ideas no
fueron aceptadas hasta que Heinrich Rudolf Hertz
demostr6 la existencia de las ondas luminosas
(electromagnéticas), mediante un aparato de laboratorio
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que fue capaz de generarlas y detectarlas. Dichas ondas
podian ser proyectadas al espacio con un comportamiento
similar a las hoy denominadas microondas.

Hertz, fisico aleméan, descubrié las ondas
electromagnéticas luego de sus investigaciones iniciadas
en 1885 en la Universidad de Karlsruhe. A partir de un
emisor de ondas, construido con dos cilindros de latén
por los cuales oscilaban cargas eléctricas a gran velocidad,
Hertz produjo ondas electromagnéticas del mismo tipo
que las que hoy utilizan la radio y la televisiéon. Con sus
experiencias demostré que estas ondas tenian el mismo
comportamiento e igual naturaleza que las radiaciones
luminosas: se propagan en linea recta, se reflejan, son
fragmentadas por prismas, tienen los mismos fenémenos
de polarizaciéon y viajan a la misma velocidad que los
rayos luminosos.

Los experimentos de Hertz también demostraron
que la luz visible es una ondulacién electromagnética y no
mecanica, como se crefa hasta entonces. La historia de la
radiodifusiéon comienza, realmente, con los experimentos
de Hertz.

En 1894, Guillermo Marconi realizé experiencias
de radio-transmisiéon en una finca de su padre, cerca de
Bolonia. Alli logré comunicaciones inaldambricas a una
distancia de 450 metros, mediante antenas unidas a un
cubo metélico de 30 centimetros de lado y a ocho metros
de altura. Luego utilizé cubos de un metro, llegando las
emisiones a dos kilémetros.

Marconi, apoyado por su madre de origen
irlandés, decidi6 viajar a Inglaterra en busca de sustento
financiero para sus experimentos y registr6 en Londres su
primera patente el 2 de junio de 1896, motivo por el cual
es considerado el inventor de la radio. Enseguida Marconi
comenzd a construir aparatos de mayor potencia para
cubrir largas distancias. A principios del siglo XX sus
emisiones cruzaban el océano Atlantico.
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Las primeras aplicaciones practicas de la radio
fueron las comunicaciones inaldmbricas entre barcos y de
puertos a barcos. Los experimentos de Marconi
despertaron un enorme interés en todo el mundo.

Sin embargo, la discusién sobre la paternidad del
invento continué por mucho tiempo, en razén de que
Nikola Tesla habia inventado en Estados Unidos un
dispositivo similar al menos quince afios antes que
Marconi. Ya fallecidos ambos, en la década de los sesenta
el Tribunal Supremo de los Estados Unidos dictaminé
que la patente sobre la radio era propiedad de Tesla,
reconociéndolo legalmente como el inventor, sin embargo
la opinién publica sigue considerando a Marconi, quien
sin dudas fue el que desarroll6 comercialmente a la radio.

Numerosos técnicos y cientificos empezaron a
trabajar en el campo de la radio, denominada en los
primeros tiempos "el inaldmbrico". La utilizaciéon del
término "radio" tiene sus origenes en Estados Unidos en
1912, cuando la marina de ese pais, entendiendo que la
denominacién de inalambrico era demasiado amplia,
adopt6é la palabra 'radiotelégrafo" de la que deriva
después "radiodifusion".

Un paso trascendente para la radiodifusion seria la
transmisién de la palabra por ondas electromagnéticas.

La primera voz asi difundida surcé los aires de la
Nochebuena de 1906 y fue escuchada por los
radiotelegrafistas de las embarcaciones que navegaban
frente a la costa atlantica de Estados Unidos. La emision
habia sido irradiada desde un transmisor disefiado por
Reginald Fessenden.

Durante ese mismo afio se descubrié que algunas
sustancias minerales podian captar las transmisiones
radiales mediante un circuito de simple construccion. Esto
dio lugar a que miles de personas, incluso nifios, armaran
su propio receptor de radio a galena para escuchar las
transmisiones.

Comunicacion y lenguajes en la radio -11-



También en 1906, Lee de Forest perfeccioné el
diodo termoiénico patentado dos afios antes por Fleming,
dando origen al audiéon o vélvula de vacio que
revolucionaria la radiodifusién al permitir el refuerzo de
la sefial tanto en la emisién como en la recepcion.

De Forest realiz6 numerosas experiencias. En 1908
emitié desde la torre Eiffel de Paris, en 1910 transmitié
desde el teatro Metropolitan de Nueva York un recital de
Enrico Caruso y el 7 de noviembre de 1916 anunci6 al
pueblo norteamericano que Charles Evans Hughes seria
su proximo presidente.

En 1912 David Sarnoff, joven ingeniero de la
compafifa americana Marconi, mantuvo informado al
publico durante tres dias sobre el tragico accidente del
Titanic, que se hundi6 luego de embestir un témpano
flotante. Sarnoff, instalado en una estaciéon de radio en
Nueva York, captaba los mensajes emitidos desde el lugar
del accidente y los retransmitia al publico.

En 1916, Sarnoff prepar6 un informe a sus
superiores en el que sugeria la fabricaciéon de aparatos
receptores como "elemento de esparcimiento hogarefio" y
la instalacion de un transmisor con un alcance de 40 a 80
kilémetros que emitirfa “musica instrumental o vocal o de
ambas clases". Aunque la compafia no puso en marcha
inmediatamente los consejos del joven ingeniero, su hoy
famoso informe, contiene las caracteristicas principales
que poco tiempo después convertirian a la radio en un
medio de comunicacién social.

Finalizada la primera Guerra Mundial, la General
Electric adquiri6 la compafiia Marconi y formé una nueva
empresa con el nombre de Radio Corporation of América
(RCA), designando como primer gerente comercial a
David Sarnoff.

La companiia Westinghouse de Estados Unidos
puso en marcha la primera emisora del mundo con
servicio regular el 2 de noviembre de 1920. La KDKA
emiti6 desde la ciudad de Pittsburg y su programacion
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contenia espacios musicales, lectura de textos,
informaciones y publicidad.

Dias después de la inauguraciéon, la KDKA
transmiti6 las elecciones presidenciales del 11 de
noviembre, suministrando los cémputos electorales a
medida que le llegaban al estudio. Este acontecimiento
caus6 sensacion en el auditorio que por entonces apenas
llegaba a las mil personas.

En relacion al ambito de desarrollo de la
radiodifusién, cabe destacar que ha sido el tinico medio
de comunicacion que ha estado desde su origen vinculado
a la actividad universitaria.

La mayor parte de las experiencias que
determinaron el nacimiento de la radio fueron realizadas
por universitarios, desde Hertz (profesor de Fisica en
Kiel) hasta De Forest, Sarnoff y Fleming. Ademas, muchas
de las primeras emisoras con servicios regulares en
América y en Europa fueron fundadas por universidades.
En 1923 ya funcionaban en ambos continentes unas 40
emisoras universitarias, todas ellas con servicios
regulares.

La radiodifusién nace y se desarrolla en un &mbito
académico que difiere, por ejemplo, con los intereses
industriales en pugna que signaron los origenes de la
television.

90 afios de radio en Argentina

Argentina ha sido un pais precursor en la historia
de la radiodifusion mundial. La primera transmisién
radial se realiz6 el 27 de agosto de 1920, desde el teatro
Coliseo de la ciudad de Buenos Aires. Consisti6 en la
difusién de la 6pera Parsifal, mediante un transmisor de 5
vatios construido con elementos rudimentarios por los
aficionados Enrique Susini, Miguel Mujica, Cesar
Guerrico, Luis Romero e Ignacio Gomez.
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Esta primera emisora, luego denominada Radio
Argentina, elevo su potencia a 20 vatios en 1921 y a 50 en
1922. En diciembre de 1922 comenzaron las emisiones de
la segunda radio, surgida de wuna sociedad de
comerciantes que vendian repuestos de transmisores y
receptores, denominada Radio Sud América, con un
equipo de 500 vatios de potencia.

Ninguna de las dos primeras estaciones tenian
permiso oficial, ya que la legislacion vigente no
contemplaba la regulacion del nuevo medio de
comunicacién. Por ese entonces tampoco se emitia
publicidad.

El primer permiso de explotacion de un servicio
de radiodifusiéon fue otorgado en Buenos Aires, en
octubre de 1922, a Federico del Ponte por un periodo de
20 afios; con autorizacion para incluir publicidad
comercial dentro de la programacién, hasta el treinta por
ciento del tiempo de emision.

Esta tercera estacion se denominé Radio Cultura e
inicié sus transmisiones en marzo de 1923 con un equipo
de 500 vatios.

En mayo de 1923 sali6 al aire la emisora TFF
Grand Splendid Theatre del ingeniero Antonio Devoto y
en octubre del mismo afio la estacion TCR de Francisco
Brusa.

El interesante campo comercial que brindaba la
radiofonia mediante la emisién de mensajes publicitarios,
hizo posible la rdpida instalacién de emisoras en las
principales ciudades argentinas. En 1928 ya funcionaban
20 emisoras en Buenos Aires y 16 en el interior.

La proliferacion de estaciones radiofénicas llevoé al
gobierno nacional a iniciar la regulacién del sistema de
radiodifusién, otorgando a la Direccion General de
Correos y Telégrafos el control de todas las emisoras
publicas y privadas. A instancias de este organismo, el 10
de abril de 1929 el Poder Ejecutivo aprobd el primer
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decreto que reglamentaba la radiodifusién del pais. El 6
de julio de 1937 se inician las transmisiones de LRA Radio
del Estado, que en 1957 pas6 a denominarse LRA Radio
Nacional.

La radiodifusion en Cordoba

En la ciudad de Cérdoba la primera emision
radiofénica se produjo el 7 de diciembre de 1922, desde la
casa Pardal y Cabanillas ubicada en la calle Rosario de
Santa Fe, frente a la plaza San Martin. La antena utilizada
para esa primera emision fue instalada en la capula de la
capilla del Obispo Mercadillo. Los autores de Ila
experiencia fueron Julio Pardal, Nicanor Cabanillas y
Marcelino Barrios.

La primera emisora regular fue LV2 Radio Central
Cordoba, fundada por Luis Maunier. Esta inicié sus
emisiones el 12 de agosto de 1927 con el nombre de Radio
Central, luego pas6 a llamarse La Voz de la Libertad en
1955, La Voz del Pueblo en 1973, Radio General Paz en
1976 y actualmente LV2.

LV2 tuvo su primer estudio en un garaje de la
calle San Lorenzo 339. Alli habia un micréfono en forma
de cubo y una vitrola a cuerda, con ambos elementos un
locutor armaba la programaciéon diaria compuesta de
miusica y anuncios comerciales.

El 6 de octubre de 1930 comenzaron las emisiones
de LV3 Radio Buenos Aires de Cérdoba, con estudios en
la calle San Martin 74. Luego denominada LV3 Radio
Coérdoba y actualmente Cadena 3, con estudios centrales
en calle Alvear 139.

En 1942 inicia sus transmisiones la emisora LW1
Radio Splendid, perteneciente a la Red Argentina de
Emisoras Splendid, que luego pasaria a ser propiedad de
la Universidad Nacional de Cérdoba.
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El 25 de octubre de 1957 fue inaugurada LRA7
Radio Nacional Coérdoba, filial del Servicio Oficial de
Radiodifusion.

El edificio de Radio Nacional, moderna expresiéon
de funcionalidad en ese entonces, cuenta con dos plantas,
dos subsuelos y cinco estudios, emplazado en la misma
manzana del edificio de correos. El 14 de marzo de 1967
LRAY inicié sus transmisiones en frecuencia modulada,
siendo la primera emisora de Cérdoba que introdujo este
avance técnico, al que posteriormente se agregaria la
estereofonia.

De acuerdo a estos antecedentes, en el Afio del
Bicentenario se cumplen 90 afios de la primera emision
argentina y 88 de la primera realizada en Coérdoba.
Aunque en ninguno de los dos casos se trataba de
emisiones regulares, son hechos significativos que
ubicaban a la radiodifusién argentina entre los primeros
paises que apostaron al desarrollo de un nuevo medio
que se convertiria en el de mayor difusién en el mundo.
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CapiTuLO I
LEY DE SERVICIOS DE
COMUNICACION AUDIOVISUAL
De los 21 puntos a la nueva Ley 26.522 y los tipos de
medios audiovisuales que reconoce la legislacion
Judith Gerbaldo

Después de 25 afios de democracia y de mas de
setenta proyectos de ley de Radiodifusién olvidados en el
Congreso, finalmente se sancioné la nueva Ley de
Servicios de Comunicaciéon Audiovisual, que toma como
antecedente los 21 Puntos de la Coalicion por una
Radiodifusiéon Democrética. La experiencia inédita de la
Coalicién, liderada por FARCO e integrada por mas de
300 organizaciones representantes de madaltiples sectores
sociales, gremiales, educativos y de organismos de
derechos humanos y su propuesta de 21 puntos para una
ley de la democracia, apuntaba a superar las limitaciones
existentes en el pais. Los mencionados 21 puntos fueron
presentados publicamente el 27 de agosto de 2004, y
durante casi cinco afios, a lo largo y ancho del pais, fueron
discutidos y consensuados entre la ciudadania. Durante
este periodo la Coaliciéon desarrolld6 una actividad
inusitada. Desde la contribucién en la redaccién de la
propuesta de ley presentada por el gobierno nacional,
enviando aportes a la propuesta presentada en todas las
instancias habilitadas para tal fin, sean los foros de
debate, en el Comité Federal de Radiodifusiéon (Comfer),
incluso en las audiencias que la oposicién armé en las
provincias de Mendoza, Santa Fe y Cérdoba. Recorrido

Comunicacion y lenguajes en la radio -17 -



que da cuenta del lugar de la memoria que ha ocupado
sistematicamente una ley democratica, en los sectores
sociales y politicos de Argentina.

La ley exige a los monopolios un tiempo de
adecuacién, porque el articulo 161 establece un limite
maximo de hasta diez frecuencias por prestador. Varios
de los oligopolios vigentes en Argentina superan
largamente ese ntimero, por lo que tendran que tomar
decisiones empresariales y adecuarse a la norma. Pero la
nueva normativa también implica la llegada de un tiempo
de inversion, porque habrd mayor diversidad de voces,
habra mayor presencia de voces locales y reconocimiento
de las identidades regionales y de organizaciones sociales
que gestionardn medios. Habrd también un sistema
gratuito de televisién, y el cable, o los servicios por
suscripciéon deberdn abaratarse. Las cooperativas van a
poder ingresar como prestadoras del servicio de radio y
television. Cada radio y cada canal de televisién tendran
que garantizar una cuota de produccién local, con una
cuota de pantalla para el cine nacional y latinoamericano
y la musica nacional.

La ley no condiciona contenidos, excepto en
cuanto a exigencias que tienen que ver con la produccion
local, la produccion propia y la produccién nacional,
establecida en un piso del 30%. La nueva normativa prevé
también la figura del defensor del publico, la proteccién a
nifias, nifios y adolescentes con propuestas de recepcion
critica y designa una nueva autoridad de aplicaciéon
Autoridad Federal de Servicios de Comunicacion
Audiovisual (AFSCA), que intervendra en la regulaciéon
del sistema de radio y televisién; 6rgano en el que
participardan integrantes del parlamento, del poder
ejecutivo y de la sociedad civil. Y crea el Consejo Federal
de Comunicacién Audiovisual, 6rgano méximo de control
de la ley 26.522 aprobada el 10 de octubre de 2009.

La ley habilita, posibilita, abre caminos, esperanza.
Antes, la titularidad de las licencias estaba condicionada
por la riqueza y el patrimonio, mientras que esta ley
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somete dicha titularidad a criterios de idoneidad y
trayectoria, lo que sustrae a la palabra de su
mercantilizacién y la ubica en un campo social poblado
de voces, imagenes y acciones multiples.

Desde la comunicacién y la cultura como mirada
mas amplia, entendemos que se propiciara un proceso de
construcciéon de nuestra propia identidad como pais, en
torno a un horizonte comun que apunte a democratizar la
sociedad a partir de la democratizacién de la palabra. La
ley impactara en la vida cotidiana y contribuira para que
la ciudadania crezca en su mirada critica acerca del juego
de los medios y los monopolios. La ley instala una politica
cultural dialégica, como reconocimiento de que la cultura
es una urdimbre de palabras y de voces, de identidades y
visiones del mundo, y como larga construccién de la
trama socio-cultural desde lo politico y de la sociedad
politica, con la mirada esperanzada en ese otro mundo
mejor y posible que nos inspira.

Principales Aspectos
Sobre la comunicacién como un derecho humano

Desde las organizaciones sociales y medios que
integran la Coalicién por una Radiodifusién Democréatica
se habla del derecho humano a la comunicacién, porque
la comunicacion es un derecho que le pertenece a toda la
ciudadania. Aunque en la practica este derecho se ve
cuestionado por muchos motivos. Si una emisora, o una
cooperativa, no pueden acceder a una licencia por ser una
organizacién sin fines de lucro, se estd cercenando un
derecho. El decreto ley 22.285 ponia el acento en la
propiedad privada de los medios de comunicacion,
porque en su concepcién se la vefa como un negocio.
Entender a la comunicacién como un derecho humano es
el punto de partida para participar, disefiar o emprender
un proyecto de comunicacion. La comunicacion
entendida asi, fortalece la democracia, porque promueve
la pluralidad de voces. “Interpretando a la comunicacién
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como un derecho humano y no como un negocio,
nuestros oyentes y televidentes, serdn considerados como
ciudadanos, y no como meros consumidores”, dice la Ley.
La television, la radio, los medios comerciales en general,
ocupan gran parte de su programaciéon con publicidad,
que es su principal fuente de ingresos. Esta dependencia
de los anunciantes hace que los intereses del medio se
parezcan demasiado a los intereses de sus anunciantes,
con la consecuente pérdida de independencia para pensar
y opinar.

Lo que plantea la Ley:

“La actividad realizada por los servicios de
comunicaciéon audiovisual se considera una actividad de
interés publico, de caracter esencial para el desarrollo
sociocultural de la poblacién por el que se exterioriza el
derecho humano inalienable de expresar, recibir, difundir
e investigar informaciones, ideas y opiniones. La
explotacion de los servicios de comunicaciéon audiovisual
podra ser efectuada por prestadores de gestion estatal, de
gestion privada con fines de lucro y de gestion privada
sin fines de lucro.” (Articulo 2)

Sobre la frecuencias radioeléctricas
Distribucién con més equidad del espectro.

Lo que plantean los 21 puntos:

Las frecuencias radioeléctricas no deben
transferirse, venderse ni subastarse. Nadie debe
apropiarse de las frecuencias. Las frecuencias
radioeléctricas pertenecen a la comunidad, son
patrimonio comtn de la humanidad, y estan sujetas por
naturaleza y principios a legislaciones nacionales asi
como a tratados internacionales. Deben ser administradas
por el Estado con criterios democraticos y adjudicadas
por periodos de tiempo determinado a quienes ofrezcan
un mejor servicio. La renovaciéon de las licencias estara
sujeta a audiencia publica vinculante.
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Lo que plantea la Ley:

“La administracion del espectro radioeléctrico,
atento su caracter limitado, se efectuara en las condiciones
fijadas por la presente y las normas y recomendaciones
internacionales de la Unién Internacional de
Telecomunicaciones u otros organismos pertinentes.
Corresponde al Poder Ejecutivo nacional, a través de la
autoridad de aplicacion de la presente ley, la
administracion, asignacién, control y cuanto concierna a
la gestion de los segmentos del espacio radioeléctrico
destinados al servicio de radiodifusién.” (Articulo 7)

Sobre la prestacion de servicios de comunicacién
audiovisual

A partir de la sancion de la nueva Ley de Medios,
se establecen tres tipos de prestadores: comerciales,
estatales y sin fines de lucro.

Comerciales: son los individuos particulares o
empresas, las entidades privadas, individuales o
agrupadas en pequefios consorcios.

Estatales: se refiere a los distintos estados:
municipales, provinciales y nacionales. Bajo esta
Orbita estan también las universidades nacionales
y los pueblos originarios. Por ejemplo, los
Servicios de Radio y Televisién de la Universidad
Nacional de Cérdoba, Radio Nacional, Canal 7,
Canal Encuentro, entre otros.

Sin fines de lucro: son los medios gestionados por
asociaciones civiles, fundaciones, cooperativas,
sindicatos, etc. Formas asociativas que tienen en
su mayoria las radios comunitarias.

El ya mencionado Decreto Ley de la dictadura,
que llevaba el ntmero 22.285, no permitia que las
organizaciones sin fines de lucro fueran propietarias de
medios de comunicacién. Solamente a través de la

Comunicacion y lenguajes en la radio -21-



modificacion del articulo 45 en el afio 2005 logré
revertirse esta situacién, aunque las cooperativas
quedaban exentas de ese beneficio.

La nueva Ley 26.522 da visibilidad y reconoce
otras formas populares de hacer comunicaciéon. Es muy
favorable para las organizaciones sociales que ejercen la
comunicacién como un derecho humano fundamental por
cuanto reserva un 33% del espectro radiofénico para este
tipo de medios. Es el hecho mas destacado de la nueva
Ley, que hace justicia con cientos de proyectos que desde
hace méds de dos décadas vienen luchando por su
legalizacion.

Otros aspectos significativos de la nueva Ley

El hecho de definir tres tipos de prestadores a
través de la Ley abre un escenario con mayores
condiciones para que la comunicacién pueda ejercerse con
pluralismo. Esto es, la posibilidad que distintas voces,
distintas miradas, de los més variados sectores sociales,
tengan un espacio para decir, opinar, debatir, en
definitiva, participar en igualdad de condiciones en el
didlogo democrético.

Lo que plantean los 21 puntos:

Existen tres tipos de prestadores de servicios de
radiodifusién: publicos, comerciales y comunitarios de
organizaciones de la sociedad civil sin fines de lucro.
Quedara prohibido todo tipo de discriminaciéon o
cercenamiento a causa de la naturaleza juridica de la
organizacion propietaria, en cuanto a potencia, cantidad
de frecuencias disponibles o limitaciones a los contenidos.

Los planes técnicos deberan reservar al menos el
33% de frecuencias, en todas las bandas, para entidades
sin fines de lucro. En estos casos tendra que prevalecer,
como criterio de asignacion de frecuencias, el plan de
servicios y la insercion de las entidades en su comunidad.
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Lo que plantea la Ley:

“Los servicios previstos por esta ley seran
operados por tres (3) tipos de prestadores, a saber: de
gestion estatal, gestion privada con fines de lucro y
gestion privada sin fines de lucro. Son titulares de este
derecho: a) Personas de derecho publico estatal y no
estatal; b) Personas de existencia visible o ideal, de
derecho privado, con o sin fines de lucro.” (Articulo 21)

Sobre la concentracion de medios

La concentraciéon de medios no solo se da por la
posesion de un numero elevado de medios en pocas
manos. Adquiere formas complejas y diversas, que en
términos sintéticos se pueden plantear en cuatro rubros:

a.Concentracion de la propiedad: unas pocas
empresas manejan muchos medios.

b.Concentracion de la pauta publicitaria: la
publicidad es direccionada a unos pocos grandes medios
que manejan “la torta publicitaria” y funcionan como
voceros de sus anunciantes.

c.Concentracion geografica: una gran parte de los
medios con mayor alcance estan en Buenos Aires, y desde
alli manejan repetidoras en el resto del pais,
desfavoreciendo a los medios de otras regiones.

d.Concentracién  tecnolégica: unas  pocas
empresas concentran las nuevas tecnologias y a través de
ellas también producen contenidos.

Esta multiple concentracion que sufre el sistema
de medios en Argentina, similar al de otros paises de
Latinoamérica, es el principal obstaculo para Ia
democratizaciéon de las comunicaciones. Los sucesivos
gobiernos democraticos desde 1983 a la fecha fueron
tomando medidas que favorecieron esta concentracion.
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La nueva Ley de Medios le pone limites a este
proceso de concentracién de los medios:

a.Establece un limite de 10 licencias de radio como
maximo por prestador;

b.Impide llegar a mas del 35 por ciento de la
audiencia nacional;

c.Dentro de la misma localidad, no se puede tener
mas de una licencia de radio AM; més de dos licencias de
radio FM; una licencia de TV abierta (siempre que no
tenga otra de cable, y viceversa). No podrd un mismo
duefio tener mas de tres licencias de cualquier tipo.
(Articulo 38)

Lo que plantean los 21 puntos:

Si unos pocos controlan la informacién no es
posible la democracia. Deben adoptarse politicas efectivas
para evitar la concentraciéon de la propiedad de los
medios de comunicacién. La propiedad y el control de los
servicios de radiodifusién deben estar sujetos a normas
anti monopdlicas por cuanto los monopolios y oligopolios
conspiran contra la democracia, al restringir la pluralidad
y diversidad que asegura el pleno ejercicio del derecho a
la cultura y a la informacién de los ciudadanos.

Lo que plantea la Ley:

A fin de garantizar los principios de diversidad,
pluralidad y respeto por lo local se establecen limitaciones
a la concentracion de licencias. El principal, no poder
abarcar mas del 35% de la audiencia del pais (porcentaje
similar a Ciudad de Bs. Aires y Conurbano bonaerense).
Sobre la musicalizacion en las radios

La nueva Ley establece un minimo de 30 % de
mausica nacional en radio, de la cual el 50% tiene que ser
musica independiente (es decir, aquella en la cual el
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intérprete es duefio de los derechos de distribucién). Con
esto se favorece la difusion de grupos nacionales o locales.

Sobre los contenidos en radio

La nueva Ley favorece la produccion nacional y
local. Establece que en las radios privadas, un 70% tiene
que ser producido en el pais. Consigna ademés que un
50% de esos contenidos tiene que ser produccién propia.

En el caso de los medios publicos, la producciéon
propia es mayor, tiene que producir como minimo el 60%,
con la obligacion de producir programas culturales,
educativos y de bien publico, en una proporcion del 20%
de la programacién. Asimismo, a partir de la nueva Ley
se establece una “cuota de pantalla” de cine nacional (los
canales tanto de aire como de cable deberan transmitir 6
estrenos de peliculas nacionales por afio).

Lo que plantea la Ley:

*Un 60% tiene que ser de producciéon nacional

* Un 30% tiene que ser de produccién propia,
incluyendo informativos o noticieros

* Un 20% tiene que ser de producciéon
independiente en localidades grandes, y del 10% cuando
tengan menos de 600.000 habitantes. (Articulos 58 y 59)

Breve referencia a tipos de radio

Emisoras Comerciales: Desde un comienzo se
desarrollaron en Estados Unidos las emisoras privadas
que hoy conocemos como comerciales, con animo de
lucro, que luego dieron origen a las grandes
corporaciones.

Emisoras Estatales: En Europa fueron los
gobiernos quienes se apropiaron de las emisoras, al ver el
impacto en la sociedad; asi surgieron las grandes
Emisoras Estatales, cuyos mensajes eran controlados.
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Emisoras Educativas: Por su parte, en Ameérica
Latina hacia 1950, con la aparicién de los transistores, la
radio se puso al alcance de los pobres, incluyendo los
campesinos que no tenian energia eléctrica en sus
comunidades. Ahi comenzé la nueva historia de la
radiodifusién. Aparecieron las emisoras educativas.

Hacia una identidad de las radios comunitarias

La gramatica de la radio exige unos modos de
produccién, que necesariamente imponen grandes
desafios para construir esa otra comunicaciéon de ese otro
mundo  posible expresado en los  proyectos
comunicacionales de las radios comunitarias, y las
relaciones comunicativas con los actores sociales de su
contexto, que les diferencien de los modos de produccién
de la cultura dominante.

En los objetivos y aspiraciones mas politicas de
este tipo de radios, es posible reconocer lo que Williams
denomina “estructura de sentimientos” y su
preocupacién por reproducir la nocion de pluralidad de
lo cultural, en tanto conjunto de posicionamientos y
miradas sobre la realidad de la vida. En este sentido las
radios reconocen que las unen historias, destinos y suefios
transformadores comunes. En sus propias palabras:

- Tienen como finalidad la transformacion social,
la busqueda de un sistema mas justo, con redistribucién
de la riqueza.

- Apuntan a la democratizacion de la sociedad a
partir de la democratizacién de la palabra.

- Luchan por la plena vigencia de los derechos
humanos: siendo el derecho a comunicarse una
reivindicacién y un ejercicio que las organizaciones han
buscado histéricamente.

- Plantean otra forma de narrar la vida de
personas, de grupos sociales, de las comunidades.
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- No sé6lo desarrollan las actividades inherentes a
la puesta en marcha de los programas radiales, son
espacios de participaciéon donde se respeta el derecho de
ser y pensar diferente.

- Son lugares de representacion de diferentes
identidades culturales donde se da cuenta de Ila
diversidad de voces, culturas, costumbres.

- Son espacios de recomposicion del tejido social.

- Acompanian las luchas, los reclamos y las alegrias
de los pueblos.

- Se identifican ademas por no tener fines de lucro.
Esto no les impide crecer, intentando una insercién en el
mercado, porque no tener fines de lucro para nada
significa tener fines de pérdida.

-Promueven la organizacién ciudadana y el
fortalecimiento de la democracia.

La mayoria de las radios comunitarias forman
parte de Organizaciones no Gubernamentales, que
ademds de sus proyectos radiofénicos, desarrollan otras
actividades y proyectos relacionados directamente 6 no,
con sus propuestas comunicativas. Partiendo de esta
primera consideracion es importante tener en cuenta que
el sector de las Organizaciones de la Sociedad Civil
(ONGs, Tercer Sector, No Lucrativas, etc.) no es tinico ni
uniforme, sino por el contrario, es y debe expresar la
diversidad de las comunidades y realidades que le dan
origen; constituyéndose de manera diferente segiin sus
formas de organizacién, los actores sociales con los que se
vinculan y que le dan sustento, las identidades colectivas
que expresan (género, sexualidad, pueblos originarios,
campesinos, desocupados, jovenes, etc), la regiéon en
donde se encuentran insertas y las diversidades
culturales.

Por lo tanto, es un sector que no esta exento de
conflictos, diferencias y desigualdades, ni es auténomo
del Estado y el mercado: sino que las l6gicas de estos dos
sectores lo atraviesan configurando, en esta interaccion,
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una nueva logica diferente en su interior, una légica que
pone en su mayor relieve la participacion de la
comunidad, sus organizaciones y grupos, apuntando a ser
un instrumento de construccién de ciudadania.

Lo expuesto se encuentra presente y se plasma en
cada una de las organizaciones que desarrollan proyectos
radiofénicos comunitarios, en tanto se trata de
organizaciones pertenecientes a la sociedad civil, que no
poseen fines comerciales, son No lucrativas, (los recursos
que genera la organizacion pertenecen a la organizacién y
se destinan a su desarrollo, al cumplimiento de sus
objetivos), y sus fines tienen caracter publico.

Recorrido de las radios populares /comunitarias del continente

El nacimiento de las radios educativas en América
Latina no se dio en todas partes por igual. En cada sitio
los pueblos las hicieron surgir segiin sus necesidades. La
pionera en nuestro continente fue la desaparecida Radio
Sutatenza que naci6 en Colombia en 1948 y estuvo 40
aflos emitiendo; lleg6 a ser la mds importante en el pais. A
partir de esta experiencia surgieron escuelas radiofénicas
en toda América Latina que se centraron en la educacion
a distancia por radio. Adn en la actualidad las emisoras
del Instituto Radiofénico Fe y Alegria (IRFA) en todo el
continente, brindan alfabetizacién por radio, a través de
modernos y complejos sistemas de formaciéon que
combinan radio, textos escritos y presencia de promotores
en las comunidades rurales.

En 1952 nacieron en Bolivia las emisoras mineras,
llevadas adelante por los sindicatos mineros que luchaban
por la reivindicacion de estos sectores sociales. Entre las
maés destacadas estd Radio Pio XII, que como parte de su
modernizacién continda transmitiendo en la actualidad,
desde tres ciudades de Bolivia: Potosi, Oruro y
Cochabamba.
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En los afios 70 surgieron otras experiencias de
radio en poblaciones con dificultades sociales y politicas,
especialmente en Centro América, emisoras que se
conocieron con el nombre de “emisoras rebeldes”,
gestionadas por los movimientos insurgentes de aquel
momento, como Radio Venceremos y la Farabundo Marti
en El Salvador. En la actualidad vemos radios de éste
tipo, por ejemplo en México. Los zapatistas tienen en la
actualidad Radio Insurgente, que desde la selva
lacandona, transmite por Internet programas y
propuestas del movimiento zapatista.

En los afios 80 aparecieron nuevas emisoras en el
continente cuya finalidad fueron los movimientos
indigenas, campesinos, feministas, ecoldgicos, las
organizaciones sociales, los barrios mas vulnerables y la
recuperacion de la cultura popular. Algunas emisoras
tenfan mucha potencia y de cobertura regional
(numerosas emisoras de este tipo transmiten en
frecuencias de Amplitud Modulada AM) conociéndose
como emisoras populares; pero también aparecieron
emisoras de pequefio y mediano alcance, conocidas en
Argentina como emisoras comunitarias, como Radio Sur
90.1 FM.

En los afios 90 en Colombia, por la nueva
Constituciéon, se dio apertura a emisoras de alcance
municipal, conocidas como radios comunitarias, el pais
volvié a ser pionero en América Latina, esta vez por tener
una legislacion que favorecia las emisoras locales de
propiedad comunitaria con finalidades diferentes al lucro
y a la empresa privada.

Desde hace casi quince afios se produce un auge
de las experiencias de programas infantiles y juveniles en
las emisoras culturales, populares y comunitarias en el
continente y junto a estas experiencias comienzan a surgir
Emisoras Escolares en los establecimientos educativos
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inspiradas en las propuestas de produccién desde la
lectura critica de los mensajes de los medios masivos de
informacion y de recepciéon activa. Docentes y jovenes
reciben capacitaciones referidas al uso de los medios en el
aula, a lo largo y ancho de América Latina.

Colombia es quiza el pais donde mas se han
desarrollado las emisoras escolares, como novedosas
experiencias de radiodifusion. En los afios noventa
aparece, especialmente en las ciudades capitales el uso de
equipos de amplificaciéon de las instituciones educativas;
como un lenguaje apropiado por los jovenes para
reconfigurar el sentido del aula y de los establecimientos
educativos, mediante la puesta en marcha de emisoras
donde los chicos y chicas manejan los equipos, hacen
programas noticiosos sobre su vida cotidiana, envian
saludos, avisos, y mensajes de todo tipo.

Radios juveniles

Ha existido una variedad de experiencias en
distintos paises. Tal el caso en Nicaragua con la propuesta
de Radio Cumiches, gestionada por nifios y jovenes;
programas radiales infantiles en emisoras comerciales,
como "Colorin Coloradio" en Colombia, donde los
chicos/as son el objetivo de la emisién; o bien existen
franjas con programas para nifios en emisoras culturales y
estatales. En las radios comunitarias es donde los nifios y
los jovenes se apropian de programas y del espectro
radioeléctrico. Son ellos los sujetos productores y
protagonistas de sus espacios. Las experiencias de Radio
UPA en el Salvador, "Prohibido para mayores" en Radio
Sucumbios de Ecuador, "Garabatitos" e "Inquietudes" de
Radio Latacunga también en Ecuador, “La Esquina” y las
producciones del “Radioferoz!!” en Radio Sur 90.1 FM en
Cordoba, nifios y jovenes en Radio Aire Libre de Rosario,
en Radio Encuentro de Viedma, en FM Chalet de Santa
Fé, jovenes en conflicto con la ley en FM del Pueblo de
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Desvio Aguijon en provincia de Santa Fé, en FM Bajo
Flores del barrio homénimo de ciudad de Buenos Aires,
entre tantas otras experiencias en Argentina y el
continente.

De esta manera fueron naciendo Redes de Radios
Escolares en distintos paises, como las experiencias de
"Onda Cheverisima" con la presencia de 25 colegios de
nueve localidades de Bogotd -Colombia-. En todos los
casos, con el anhelo y la voluntad de tejer redes de
comunicacién solidaria, con la fuerza propia de las
identidades juveniles y una profunda vocacién por
democratizar la palabra.

Otra forma de soiiar, hacer y gestionar la radio

En torno a las radios comunitarias José 1. Lopez
Vigil (1997), afirma que la prioridad y el sentido de su
trabajo lo determinan los sectores populares, las mayorias
marginadas y empobrecidas, aunque no exclusivamente,
ya que estas radios trabajan con audiencias mixtas, donde
hay también “clases medias, estudiantes, profesionales,
pequenos empresarios, ciudadanos con mayores ingresos,
aunque no forman parte de los grupos de poder”.
Respecto al modo de denominar este tipo de emisoras,
Maria C. Mata sostiene que actualmente se habla de
radios comunitarias en reemplazo de su anterior
denominacién de “radios populares”.

Las radios comunitarias establecen relaciones
comunicativas con una audiencia que esta hiper
segmentada por las posibilidades multiples que otorga la
oferta de medios. Audiencias fragmentadas inician su
jornada acompafiados por medios que promueven el
consumo de cierto tipo de bienes materiales y simbdlicos .
La radio comunitaria en tanto medio de comunicacién,
con caracteristicas propias por localia o regionalizacion, es
observada a partir de un discurso que es “un espacio
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donde se construye una relacion de intercambio entre
sujetos, entre los emisores y los destinatarios” (Mata, M.
1993)

Unas radios donde los codigos que se comparten,
necesariamente tienen que ver con una vida que también
se desagrega/desmarca de la vida representada desde
“los grandes medios”, dice Rosa Maria Alfaro (1990) y
afiade la necesidad de analizar estas radios para
reencontrarnos “con los procesos sociales implicados en la
comunicacién y por ende en la vida social”.

Otro de los grandes desafios para quienes deseen
reconocer la identidad, los modos de produccién y los
sentidos transformadores que buscan profundizar la
democratizacién de las comunicaciones.
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CapituLo 111
LA INFORMACION POR RADIO
Los servicios informativos
Vanesa Gomez y Jorgelina Rodriguez Jduregui

Cuando hablamos de informacion nos referimos a
la comunicaciéon de mensajes especificos de cardcter
periodistico, siendo la actualidad, wuniversalidad,
periodicidad y difusién sus caracteristicas. Pero el
atributo primordial de la informacién es la actualidad. El
tiempo caracteristico de la informacién radiofénica es el
presente, el momento en el que ocurren los hechos. La
informacion de actualidad se centra en hechos y datos
sobresalientes de la sociedad y en las opiniones que
generan unos y otros. Sin embargo, la informacién es
actualidad pero no sélo eso, puesto que “el presente es
importante, pero existe un pasado al que hay que
remitirse algunas veces para comprender los origenes de
la informacién, y también puede haber un futuro
condicionado por un acontecimiento. Aunque los tres
momentos, pasado, presente y futuro, intervienen directa
o indirectamente en la construccién de la noticia, las
informaciones se elaboran siempre con criterios de
actualidad y haciendo referencia al presente, excepto si
los acontecimientos requieren expresamente la utilizacién
de otra forma verbal”.

Xosé Soengas reflexiona respecto a que en una
informacion conviven varias modalidades temporales: el
tiempo real, el tiempo ficticio, el directo, el diferido, los
falsos directos y el tiempo figurado.

- El tiempo real: existe cuando se retransmite un

acontecimiento integro, en directo o en diferido, sin hacer
ningdn tipo de manipulacién. Estas transmisiones en
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tiempo real, no obstante, pueden estar “contaminadas”
momentaneamente por los comentarios de los periodistas.
Ejemplo de esta modalidad temporal lo constituye la
transmisién de un encuentro deportivo, cuya duracién no
va a variar aun cuando su transmisién se realice en
diferido.

- El tiempo ficticio: aqui el relato informativo se
construye a partir de una manipulaciéon temporal. El
tiempo estd comprimido o dilatado y el relato no se
corresponde con la duracién real de los hechos.

- El tiempo directo: en él, el tiempo de emisiéon y
el tiempo de desarrollo de los hechos, son simultaneos.

- El tiempo diferido: brinda la posibilidad de
emitir a posteriori una grabacién integra respetando la
duracién exacta del acontecimiento. El tiempo de emision
es siempre posterior al tiempo en que ocurren los hechos.

- El tiempo falso directo: se produce cuando se
hace creer a la audiencia que el tiempo de emision
coincide con el tiempo de la accién informativa, y en
realidad no es asi.

- El tiempo figurado: es una férmula metaférica
que se emplea habitualmente para minimizar o
magnificar intervalos de tiempo, segtin convenga.

Otro aspecto que debe estar presente en el
tratamiento de la informacién es el deontolégico (la ética
profesional). Sobre el particular, existe consenso entre los
autores que se ocupan del tema en sefialar a la
objetividad, imparcialidad y claridad como los principales
principios éticos de la informacion.

- La objetividad: si bien es inalcanzable, su
aceptaciéon como principio ético es universal y se la
concibe como una actitud que admite diversos grados.

- La imparcialidad: con esta actitud se busca que
el profesional alcance la equidad y la neutralidad, dos
valores muy elevados de de la tarea periodistica.
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- La claridad: La informacién a transmitir debe ser
clara, sencilla, de facil comprensién y retencién por parte
de los receptores o destinatarios.

Nos parece importante incluir un cuarto principio,
considerado por Rodriguez Jara:

- La veracidad: aunque parezca una verdad de
perogrullo, la informacién debe ser cierta; lo opuesto es la
mentira o mendacidad.

La informacion en la programacién

Por la importancia que la difusion de
informaciones adquiere en la programaciéon de una
emisora, hablamos de una “macrounidad intermitente”
que le permite a la audiencia contar con la posibilidad de
actualizar la realidad permanentemente por el
conocimiento previo que ella tiene de las caracteristicas
programaticas; es decir, la audiencia sabe que cada cierto
tiempo podra obtener informacion de actualidad a través
del medio.

La informacién se ha convertido en uno de los
ingredientes insoslayables de la radio. Es més, cuando la
importancia de la noticia exige, interrumpe y desplaza las
emisiones de cualquier otro contenido. En este sentido la
informacién es prioritaria en relaciéon a los demds
contenidos de las programaciones porque no sélo se le
destinan horarios fijos sino que ademas el resto de los
programas deben adaptarse a ella.

En las palabras de los integrantes de los distintos
servicios informativos de radios de amplitud modulada
de la ciudad de Coérdoba, develamos el valor que las
distintas emisoras le otorgan a la noticia.

“La prioridad (de la informacién) es altisima
porque la base fundamental de Radio Mitre es la
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informacion y el enfoque periodistico. Por lo tanto el
servicio informativo es primordial en la estructura
general de la radio y estd establecido que, en caso de
suceder un hecho relevante, se interrumpe Ila
programaciéon para que el servicio informativo Mitre
Informa Primero de cuenta de lo sucedido. Esta
informacion se presenta con un copete que dice: Esto pasa
ahora”. Radio Mitre

“El servicio informativo es lo que se mantiene
constante, es la estructura de todas las radios AM. Los
boletines los tenés cada media hora, tenés sintesis de
noticias, resumen de noticias a la noche, moviles y
corresponsales”. LV2 Radio General Paz

“En LV3 la informacién es la base de toda la
programacién, ante todo el servicio informativo tiene
preeminencia. El servicio informativo se caracteriza por
informar a sus oyentes de todo lo que sucede en el pais y
estar siempre en el lugar de los hechos”. Cadena 3
Argentina

“Hay panoramas locales a la mafiana y a la tarde;
panoramas nacionales también al mediodia y a la noche y
hay intervenciones del servicio informativo con notas
periodisticas durante los programas y también sintesis
horarias”. Radio Nacional Cérdoba

“Radio Universidad siempre tuvo ganado su
prestigio a partir de la credibilidad y la seriedad de su
servicio informativo. De hecho, los periodistas que hoy
son estrellas en otros medios, surgieron del Multimedio
SRT. Por eso nuestra programacion tiene como eje
prevalente la informacién. Por ejemplo, si esta al aire un
programa y ocurre algo importante a nivel noticioso, el
servicio informativo asume el aire para desarrollar la
noticia cuantas veces sea necesario, cortando el programa
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que estd saliendo al aire. En nuestra radio “manda” el
informativo”. AM 580 Radio Universidad

Fuentes periodisticas: el origen de la informacion

Cuando se habla de fuente periodistica se hace
referencia al lugar donde nace la noticia, es decir, el
origen de la informacién. Una vez obtenida dicha
informacion, el periodista la expone a los oyentes de
manera ordenada y elaborada. Las fuentes facilitan los
datos necesarios para elaborar la informacién, confirman
las afirmaciones del periodista, dan credibilidad a la
informacion y sirven para diferenciar la informacién de la
opinion.

Pueden constituirse en fuente informativa una
persona o un grupo de personas, una institucién, una
empresa, un gobierno, una religién, una secta, un club
deportivo, que han visto u oido algo, o que tienen
documentos y que estdn dispuestos a proporcionarlos a
algin medio informativo por interés publico o porque
conviene a sus propias estrategias.

El periodista cuenta con una infinidad de fuentes
a las cuales recurrir, pero no todas le serviran al momento
de obtener una informacién precisa, seria, honesta y
plural. Es por ello que realiza una seleccion de fuentes.
Contar con un caudal importante de potenciales fuentes
de informacién le permite al profesional mantener una
postura independiente de informaciones y versiones
interesadas y cumplir asi con “la regla de oro”: todos los
datos deben ser chequeados por dos fuentes
independientes entre si, esto es, contrastar y verificar los
datos obtenidos.

Por ello podemos afirmar que la credibilidad de
un medio de comunicacién depende directamente de la
cantidad, calidad y diversidad de las informaciones y
fuentes que cita.
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Tipos de fuentes

Las fuentes pueden agruparse o diferenciarse
teniendo en cuenta diversas categorias dicotomicas:

- Fuentes publicas o privadas: las primeras son
procedentes del sector estatal, por lo que algunos autores
suelan llamarlas fuentes oficiales. Integran los &mbitos
vinculados al poder (financiero, politico, etc.) vy
generalmente son reconocidas socialmente como una voz
representativa y autorizada. Las fuentes privadas son
aquellas que no pertenecen al complejo sistema politico-
administrativo del Estado. La integran pequefias
organizaciones sociales y las personas particulares.

- Fuentes personales o documentales: se
considera fuente personal a toda persona fisica que aporte
datos o informacién sobre cierto hecho o asunto. Son
fuentes documentales informes escritos, decretos, cartas u
otros que contengan informacién ttil para el desarrollo o
la explicacién de una noticia.

- Fuentes identificadas o reservadas: son fuentes
identificadas aquellas que se citan con su nombre y
apellido, cargo u ocupacién. Las reservadas, en cambio,
no se pueden dar a conocer. Es importante diferenciar
éstas fuentes, que piden reserva de su identidad, de las
fuentes anonimas, que no se dan a conocer, ni siquiera al
periodista.

- Fuentes compartidas o exclusivas: como su
nombre lo anticipa, fuentes compartidas son aquellas que
le brindan informacién a varios periodistas, en el marco
de un trato igualitario, mientras que quienes deciden
hablar o aportar datos s6lo a un periodista o medio en
particular son consideradas fuentes exclusivas.

- Fuentes permanentes y ocasionales: esta
clasificacion considera la temporalidad de la relacion del
medio con la fuente. Aquellas que son consultadas con
asiduidad por el periodista, son identificadas por el
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medio como fuentes permanentes (ya sea que la
frecuencia de las consultas obedezca a la confiabilidad
que la fuente ofrece o por la variedad de temas a los que
ofrece respuesta). Las ocasionales (o espontaneas)
proceden, por lo general, de aquellos sectores de la
sociedad que estan en conflicto.

- Fuentes sin nombre: se las suele designar como
fuentes “off de record”. Se trata de la informacién que las
fuentes aportan en un marco de confianza con el
periodista, fuera de registro o fuera de grabador,
exigiendo reserva de su identidad. En general, una
informacion que el periodista obtuvo a condicién de no
atribuirla a ninguna fuente y sélo disponer de ella como
informacion propia, no es utilizable para su publicacion.
Puede servir, en cambio para iniciar una investigacion.

Los medios de la competencia también son
fuentes. Al menos asi lo considera Mario Alberto Pérez al
desarrollar cudles son las fuentes que pueden ser
utilizadas en el medio radiofénico y entre ellas distingue
el movilero o reportero, los corresponsales nacionales o
internacionales y llamadas del publico como fuentes
propias, y los diarios de mayor circulaciéon o los
monitoreos de otros medios como fuentes.

A proposito del recurso de las llamadas de los
oyentes como fuente (ya sea que salgan al aire de forma
grabada o en vivo), cabe aclarar que, si bien pueden
aportar datos sobre lo que sucede en su localidad, la
produccién deberia tomar todos los recaudos necesarios
para que la llamada recibida sirva al programa.

Otra fuente mencionada son los monitoreos de
medios que los periodistas o productores ven en la sala
de redaccién de la emisora y que brindan datos sobre
hechos que no han recibido por ningtn otro medio. Se
trata de una préctica frecuente aunque cabe reflexionar
sobre esta “mirada especular” de unos medios sobre
otros, que da lugar al fenémeno denominado “espiral del
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silencio”, por el que algunos hechos no son visibles por el
silencio de los medios.

Por altimo, queremos identificar como otra fuente
de informacién al entrevistado. Una persona se convierte
en entrevistada cuando:

- Conoce un determinado tema de forma tal que
puede ofrecer informaciéon no sélo cuantitativa sino
cualitativamente.

- Conoce un determinado tema y ademas tiene
probado criterio de juicio para poder emitir opinién que,
en ese caso, se considera autorizada.

- Es testimonio vivo de una generacién, de una
época.

- Es testigo de determinado suceso.

- Es un personaje y testimonia sobre él mismo.

- Es una persona cercana a la intimidad de un
personaje y puede ofrecer testimonio sobre éI.

- Es un allegado circunstancial y puede ofrecer
testimonio sobre determinadas facetas de un personaje.

Intimamente relacionados con las fuentes
periodisticas, es importante definir y diferenciar algunos
términos que suelen emplearse con cierta vaguedad. Nos
referimos a los rumores, trascendidos y versiones.

Los rumores son datos que circulan de boca en
boca, sin medios probatorios seguros para demostrar su
veracidad.

Los trascendidos denuncian la existencia de un
hecho ya producido o a punto de producirse sobre los
que, por diversas razones, la fuente donde se origina el
hecho prefiere mantenerse en silencio.

Las versiones en cambio, son interpretaciones de
un hecho.

Finalmente, a las agencias de noticias -

organizaciones dedicadas a la produccién de noticias para
los medios de comunicacién- se las considera fuentes
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contratadas, ya que la radio se abona a ellas para que le
provean informacién. Los datos proveniente de estas
fuentes se denominan cable o despacho y son archivados
por la emisora para su posterior seleccion y tratamiento.

La informacion que circula en Internet

Internet ha favorecido en gran manera a los
medios periodisticos, y muy especialmente a la radio, que
puede contar por este medio con un sinntmero de
informaciones de toda indole, ya sea de sitios oficiales o
no, y de diversos paises. Esta oferta de informacion
disponible en cualquier momento es lo que permite
enriquecer los programas e informativos radiofénicos
cuyo punto de distinciéon es “la informacién actualizada”,
“lo que esta pasando ahora”.

Internet aparece como la gran conexién a la
informacion con las fuentes empresariales, oficiales o
institucionales, pero también con la red de corresponsales
y enviados especiales propios. Asimismo, los servicios
informativos recurren a Internet para enriquecer el acopio
de informacién sobre hechos pasados, pudiendo obtener
informacién, documentacién, audios, etc.

La responsabilidad que le compete al periodista
en torno a Internet como fuente de informacién es la de
corroborar la veracidad de la informacién aportada por
las fuentes. En relacién a ello, podemos decir que Internet
brinda una serie de herramientas para lograr una correcta
corroboracién de la informacién porque propicia el acceso
a documentos sonoros de otras emisoras, de las fuentes
directas con declaraciones de personalidades y de
portavoces, y de archivos sonoros ajenos, especialmente
los musicales.

Los movileros
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Los movileros son periodistas que forman parte
del servicio informativo de la emisora, pero realizan su
trabajo por fuera del estudio de radio, trasladdndose de
un lugar a otro por medio de vehiculos por lo general de
propiedad de la emisora, denominados modviles. Por la
labor que desempefan podriamos considerarlos como
fuentes de informacién; en este sentido, Mario Alberto
Pérez senala: “los movileros son el principal abastecedor
de informacién para un noticiario y generalmente pueden
solicitarles su trasmision en vivo”.

El movilero realiza entrevistas, pero las mismas no
exigen la formalidad habitua; ademas, desplaza al oyente
a un territorio diferente: la calle, el lugar de los hechos, la
gente, los protagonistas en su escenario, a la vez que
contextualizan el hecho. Este desplazamiento del medio
del estudio a la calle produce profundos cambios que
fortalecen el reconocimiento de la gente y su dmbito. El
oyente se siente reconocido en el entrevistado que sale al
aire porque es un par que expresa una problematica que
puede ser comun. El trabajo del mévil, al salir al aire, deja
expuestos los contextos sociales, culturales, politicos,
educativos, econémicos y ambientales del lugar. Por otra
parte cuando los testimonios son grabados, es
recomendable que no se le quite la caracteristica sensacién
de vivo porque el contacto del movilero con la audiencia
es en tiempo presente.

Los corresponsales y enviados especiales

Las emisoras radiales, por lo general, las de
amplitud modulada, cuentan con corresponsales
nacionales e internacionales. Es decir, periodistas que
viven en determinado lugar y, si ocurriere eventualmente
un acontecimiento noticiable, se comunican con el medio;
en caso de que la produccién se entere antes que el
periodista, el medio se comunica con el corresponsal para
que cubra la informacién. Es decir, que este periodista
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s6lo participa cuando ocurre algo trascendente en su
lugar de residencia.

Por otra parte, es frecuente que se produzcan
hechos de alto valor informativo y gran repercusion social
—catéastrofes naturales, elecciones presidenciales,
competencias deportivas, entre otros ejemplos- que al
medio le interesa cubrir de forma amplia y minuciosa.
Bajo estas circunstancias, decide comisionar a un equipo
de periodistas, quienes asumen la responsabilidad de la
cobertura del hecho. Una vez agotada la informacién
regresan a sus puestos habituales de trabajo. A estos
equipos se los designa bajo el nombre de “enviados
especiales”.

El proceso de produccién de un servicio informativo

La radio es uno de los medios mas radicalmente
informativo dependiendo, su éxito o fracaso, de la calidad
de su servicio informativo. Los servicios informativos
radiofénicos son estructuras periodisticas dentro de la
programacién que informan con periodicidad durante las
24 horas del dia y se constituyen en uno de los soportes
de la programacion.

Como ya hemos mencionado, en un servicio
informativo de radio, el trabajo de produccién ocupa un
lugar primordial; en él participan productores, editores,
redactores, movileros, corresponsales, editores, entre
otros. Podemos concebir a la producciéon periodistica
radiofénica como “un proceso que fluctda de acuerdo a
las necesidades, los tiempos, los objetivos y el contexto
del trabajo radiofénico y del quehacer comunicativo”. Al
decir que es un proceso aludimos al hecho de que esta
labor presupone la articulacion de wuna serie de
actividades, pero, cuando nos referimos a su fluctuacion,
queremos subrayar que no se trata de algo lineal (en el
sentido en el que se habla del trabajo en serie). Por el
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contrario, el equipo de trabajo vuelve continuamente a
etapas anteriores con la intencién de modificar y corregir
errores y hallazgos que aparecerdn a medida que avanza
en el trabajo de produccién.

Con una intencionalidad didactica, el proceso de
producciéon puede ser caracterizado describiendo cada
una de sus etapas como integrando un ciclo. De este
modo podemos decir que un ciclo de produccién abarca
tres etapas, cada una de las cuales demanda el
cumplimiento de una serie de actividades.

- Etapa de Pre-produccién: En ella se organiza el
trabajo posterior, es decir, en esta etapa se elabora una
suerte de andamiaje que sostendrd y orientard todo el
proceso. Las actividades que se llevan a cabo en esta etapa
son la de investigacion, edicién y redaccion.

Investigacién: este concepto adquiere variados
significados que lo ubican, desde el habla cotidiana, con
una practica policial hasta el otro extremo que lo relaciona
con el quehacer cientifico-académico. Investigar es asumir
un determinado punto de vista acerca de la realidad, y un
modo adecuado para conocerla y explicarla. Desde alli
hay que partir para formularse preguntas y buscar
metddicamente respuestas que resulten aceptables para el
punto de vista que se asume.

Edicién: La tarea de ediciéon consiste en producir
un texto coherente con fragmentos de otros textos y
respetando el sentido que el emisor originalmente le diera
a su mensaje. Aqui se incluyen las tareas de realizaciéon de
las piezas artisticas, también denominada copeteria del
programa: los separadores, la presentacion del programa
o de los distintos bloques, realizada en un estudio de
grabacion.

Redaccién: constituye el proceso de mayor

importancia de la etapa de pre-produccién y es la que
requiere de profesionalidad para garantizar en todo
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momento a los oyentes una informacion, objetiva,
completa y plural. La mayoria de las informaciones que
llegan a la mesa de trabajo no estan en condiciones de ser
leidas por micréfono sin mediar un proceso de redaccién
previa.

Respecto a esta etapa de pre-produccion, el
espafiol Xosé Soengas presenta un pormenorizado y
extenso ejemplo extraido de la préctica profesional de un
servicio informativo, que nos parecié oportuno incluir -en
una versién abreviada- no sélo para reflejar el valor que
se le asigna a la redaccion de la informaciéon en un
servicio de noticias, sino para ilustrar cémo se efecttia el
proceso de selecciéon de la informacion.

“A primera hora de la mafiana hay una reunion general
de todo el equipo de redaccion para estudiar las previsiones
informativas del dia. Luego los redactores jefe o los jefes de drea,
una vez analizadas las previsiones, distribuyen el trabajo entre
los redactores que pertenecen a sus respectivas secciones (...)

A media mariana cada redactor comunica a su jefe las
caracteristicas mds destacables de la informacion que estd
elaborando, sobre todo para decidir si es necesario darle un
tratamiento diferente al previsto inicialmente. Conocidos estos
datos, los jefes de drea celebran otra reunion para valorar la
informacion conseguida por cada redactor (...)

A ultima hora de la mariana se hace un balance de la
informacion disponible y de la que estdi a punto de ser
conseguida. Como normalmente se elaboran muchas mds
noticias de las que se emiten, hay que establecer una serie de
criterios que faciliten la seleccion:

. Comprobar si ya se puede decidir el tema del dia.

. Valorar qué informaciones se destacan.

. Ver qué noticias se eliminan.

. Decidir como se ordenan dentro de cada seccion las
noticias seleccionadas.
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. Determinar cudntas noticias se aprovechan de las
agencias de noticias.

. Valorar qué informaciones se destacan.

. Decidir como se ordenan dentro de cada seccion las
noticias seleccionadas.

. Tiempo total de cada una de las noticias, incluyendo la
duracion de todos los elementos que integran dicha informacion,
como citas, entrevistas, etc.

. Tiempo total de cada seccion.

. Tiempo total del informativo.

. Si hay declaraciones o entrevistas, la duracion de éstas
se anota dentro del tiempo de la noticia correspondiente.”

- Etapa de Produccién: En esta etapa se pone en
consideraciéon si el material elaborado en la pre-
produccién obedece a lo planificado. La producciéon “es
un proceso creativo que implica la aplicacion de técnicas,
habitos y destrezas cuyo ambito de trabajo se centra en la
realizacién de programas, grabados o en directo, la
realizacién técnica de elementos de identificacién o de
continuidad; o en la elaboracion de un producto
radiofénico, ya sea de naturaleza informativa o de
creacion; y que tiene como objetivo la difusién para la
consecucion de la programacién”.

El equipo de produccién es el responsable de
decidir los temas que habran de salir al aire, confeccionar
el esquema o estructura del programa, concertar las
entrevistas telefénicas, decidir dénde iran los movileros.
Es decir, su funcién consiste en facilitar a los redactores y
a los demas profesionales que intervienen en el proceso
informativo las herramientas adecuadas para desarrollar
el trabajo.

Portugal y Yudchak describen el rol que le cabe
desempefiar a un productor de un medio radiofénico:
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- Abastece al conductor y columnistas del material
necesario para la realizacion de los segmentos del
programa: comentarios, entrevistas, entre otros.

- Redacta y produce guiones para la salida al aire
en distintos formatos: pastillas, separadores, aperturas y
cierres.

- Participa en el armado de la hoja de ruta, junto al
resto del equipo.

- A su habitual tarea de contactar al entrevistado y
asegurar su salida al aire, se agrega la de proponer y
concretar investigaciones periodisticas.

- Junto al coordinador, es el nexo con los otros
sectores de la radio, como el departamento artistico, la
oficina comercial, publicidad, discoteca.

- Se encarga, de coordinar a los movileros, decide
los destinos a cubrir y determina su salida al aire.

Ademds, es tarea de la producciéon prestar
atencion al llamado de los oyentes u otras maneras de
participacion de la audiencia, ya que con frecuencia se
constituyen en fuentes de informacién, no sélo sobre
necesidades, sino ademds sobre novedades que pueden
ser ttiles para el programa.

Etapa de Post-produccion: En esta tltima etapa, y
como finalizaciéon del proceso, se procede a evaluar el
ciclo, esto es: el logro de los objetivos, el desempefio de
roles, la busqueda de la informaciéon (preproduccion)
como asi también su elaboracién, seleccién y puesta al
aire (produccién).

En esta parte del proceso de producciéon deberdn
analizarse tanto los contenidos, como la musica y la
locucion, es decir, el programa emitido.
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CariTuLo IV
HISTORIAS PARA CONTAR
La crénica periodistica en radio
Marta Pereyra

Cuando intentamos definir lo que es una crénica
periodistica nos encontramos que resulta muy dificultoso
adherir a una u otra clasificacion; en cambio podriamos
rescatar aquellas que aparecen con mayor frecuencia y
que, por ello, adquieren tipicidad. Sin embargo, hay
elementos comunes a este tipo de relatos que la radio nos
ofrece diariamente y desde alli empezamos la tarea de
definicién y clasificacion.

Asi, en el campo de la realizacién periodistica
radiofénica, encontramos, a través de una consideracion
conceptual, una variedad de textos que estan agrupados
segiin determinados rasgos que los retnen. Delimitando
los géneros y los formatos empezaremos a encontrar
aquellas coincidencias que segin marcabamos son
necesarias para hablar de la crénica, y son el camino que
elegiremos para definir qué textos son crénicas y cudles
no lo serian. Los géneros cumplen funciones muy
importantes tanto para quienes formulan los mensajes
como para quienes los reciben, y adoptan rasgos propios
segln las caracteristicas de cada medio de comunicacién
y sus rutinas de produccion.

Los géneros radiofénicos son modelos de
representacion de la realidad que otorgan estructura y
orden a los contenidos de la radio para conseguir la
creacion de sentido por parte del emisor y la
interpretacién de sus mensajes por parte del receptor.
(Martinez-Costa y Herrera, 2004 y Martinez-Costa y
Herrera, 2005)

Maria Cristina Mata y Silvia Scaraffia en “Lo que
dicen las radios” definen estos conceptos: “Género: es una
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estrategia comunicativa que implica ciertas reglas o leyes
de produccién y que da por resultado mensajes de
diferentes tipos. Formato: son estructuras particulares
propias de cada género”. Asi comenzamos a delimitar lo
periodistico: corresponden a este género todos aquellos
textos cuyo contenido mas manifiesto es la informacion y
dentro de él, Susana Sanguineti en el texto “Géneros,
estilo y formatos” (Sanguineti en Vocacion de Radio,
antes de salir al aire. 2006), sefiala que existen tres
grandes clasificaciones basadas en el enfoque especial que
se efectte de la informacién: género periodistico
informativo, género periodistico interpretativo y género
periodistico de opinioén .

Dentro del género informativo podemos
encuadrar todos aquellos textos cuyo contenido es el
hecho, el suceso en si mismo, o los protagonistas cuando
ellos son suceso. Esto significa que pueden también
narrarse la forma, el lugar y el tiempo de realizacién del
hecho. Implica entonces, la afirmacién sobre la existencia
o0 no de un suceso. Si la observacion es correcta, coincidira
el mundo fisico existente con el expresado en la
afirmaciéon. Esta cumplird, por lo tanto, una de las
cualidades de la materia periodistica: sera verdadera. En
caso contrario, sera falsa.

Al género interpretativo pertenecen todos aquellos
textos cuyo contenido sigue siendo el hecho pero
contextualizado. Se rodea el hecho, se lo analiza desde
todo angulo de observacion y analisis posible. Se
muestran todos sus elementos; se los relaciona con otros.
Se da asi un panorama global. Ademads, puede conectarse
el hecho con su causa y, a partir de esto, diagnosticar y
llegar a posibles consecuencias y resultados. Se coloca asi
al receptor en posicién tal que pueda sacar sus propias
conclusiones, sin influencias ni presiones del juicio ni de
los comentarios del redactor.
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Finalmente dentro del Género de Opinién
podemos encuadrar todos aquellos textos cuyo contenido
es el mismo que el de los anteriores, pero que se expresan
a través de las apreciaciones, juicios y opiniones del
redactor. Este seria el caso extremo del género. En la
realidad, lo que ocurre es que el periodista, luego de
haber contextualizado la noticia, comparado e
interpretado, agrega sus propias conclusiones
apreciaciones personales.

Las hibridaciones de los géneros

Si tuviéramos que encasillar a la crénica dentro de
alguno de los géneros arriba descriptos nos
encontrariamos en problemas pues la crénica es un tipo
particular que retne informacién pero con valoraciones
del cronista y con interpretaciones en el sentido
contextual que Sanguineti define. La crénica aparece
como un subgénero hibrido que incorpora en su
desarrollo informacién interpretativa con valoraciéon del
periodista. Sobre estas caracteristicas nos detendremos
mas adelante; ahora, rescataremos algunas definiciones
de la palabra crénica que también colaboran al concepto
que pretendemos construir. Por un lado, crénica es “la
historia en que se observa el orden de los tiempos” y por
otro, el que méds se acerca a nuestra incumbencia, es un
“articulo periodistico sobre temas de actualidad” o
“informacién que, a través de una emisora envia un
corresponsal en directo o en diferido sobre unos hechos
que él observa e interpreta” (acepciones posibles de
créonica de la R.AE). En este dltimo concepto, se
incorpora la valoracién y la subjetividad, dos rasgos que
van perfildndose como centrales en este tipo de texto.

Para los autores del campo periodistico, “la
cronica es referencia de un hecho en relacién con muchas
ideas: informacién comentada y comentario de Ia
informacion” (Rafael Mainar); “la crénica se distingue del
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reportaje y de otros géneros periodisticos por el matiz
subjetivo, el matiz personal del periodista. Es un relato
periodistico eminentemente noticioso caracterizado
porque los hechos que se narran en ella son interpretados
por el cronista” (Martin Vivaldi).

En este concepto de Vivaldi aparece otro rasgo
elemental: la narraciéon, al decir que la crénica es un
“relato”. En nuestra conceptualizaciéon diremos que la
funcién esencial de la crénica es contar como ocurrieron los
hechos, si nos ubicamos dentro de los interrogantes
basicos de la noticia. El tiempo es la primera dimension
que encierra el concepto de crénica y se manifiesta desde
su etimologia (gr. cronos: tiempo). La crénica es, entonces,
opinién e interpretacion de un hecho con una fuerte
intencion testimonial, distinta de la que se percibe en
otros relatos meramente expositivos en los que se cuenta
una sintesis de los datos y hechos conocidos a través de
fuentes indirectas, como pueden ser las agencias de
noticias. Este caracter testimonial otorga al cronista cierto
margen para la libertad creativa en la descripcion, que
valora, en general, detalles de alta carga visual. A pesar
de esto, el autor debe observar siempre los elementos mas
estrictamente informativos.

Se trata de un subgénero que suele estar reservado
a moviles de exteriores, a corresponsales en el extranjero
(conocedores a la vez de los temas que les ocupan a
diario), a los enviados especiales a un acontecimiento (que
disponen de una preparaciéon adecuada) o a comentaristas
deportivos, sociales o artisticos. La inclusiéon de elementos
no solo noticiosos sino también de analisis dificulta el
dominio de la crénica puesto que rasgo especial es el
comentario del cronista en relacion con los hechos
expuestos.

Julio Garcia Luis apunta al respecto que el objetivo
de la crénica es “iluminar determinado hecho o
acontecimiento (...) sin acudir a una argumentacién
rigurosa, formal, directa, sino mediante la descripciéon de
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la realidad misma, de alguna pincelada valorativa y del
manejo de factores de tipo emocional”, siendo esta una de
las definiciones mds certeras que ubicamos sobre el
género.

Entonces, la crénica es un discurso periodistico de
esquema narrativo cuya utilidad es proveer informaciéon
interpretativa y valorativa de un hecho de actualidad
inmediata, observado en directo por el periodista, que
aproxima el ambiente de ese suceso al oyente.

Los acontecimientos cronicables

La crénica no es independiente y auténoma en las
programaciones, es decir, no puede convertirse por si
misma en un programa. Lo habitual es que se presente
junto a otras crénicas y noticias dentro de los panoramas
informativos de la emisora, como moviles en los
magazines y en los programas especiales generados por
una situaciéon informativa extraordinaria. Aunque en
funcién del hecho o de la accién que describa y narre, una
cronica puede tener continuidad y regularidad en la
emision, lo que permite al cronista establecer cierto
vinculo de familiaridad con la audiencia y ofrecer una
fotografia en movimiento de los hechos que describe a
partir de las sucesivas intervenciones.

Mas arriba afirmamos que la crénica debe proveer
informacion sobre un hecho de actualidad inmediata y al
respecto, es importante destacar que debe ser oportuna,
es decir, relatada cuando el hecho acaba de ocurrir.
También se justifica la realizaciéon de crénicas de hechos
ya ocurridos en ocasioén de su aniversario, por ejemplo. Se
cronican hechos susceptibles de ser presenciados y a la
vez que se narra, se describe el escenario, se incorporan
las voces de los involucrados en el hecho y también, al
interpretar, se enjuicia la realidad.
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Los acontecimientos o temas a los que se les aplica
la crénica podemos dividirlos en dos familias:

1. Acontecimientos previstos o de agenda.

2. Acontecimientos imprevistos que, general y
mayoritariamente, son dramdticos (sucesos).

Dentro del grupo 1 encontramos:

- Cronicas deportivas: en tres modalidades:
cronica del acontecimiento deportivo en si, la crénica pre-
partido y la crénica pos-partido.

- Cronicas politicas: la informacién interpretada
de los politicos

- Cronicas de sociedad: relacionada con
acontecimientos como marchas, manifestaciones.

- Croénicas culturales: eventos, presentaciones,
conciertos, entre otros.

En el grupo 2 tienen cabida todos aquellos hechos
que no pueden preverse: accidentes, homicidios, es decir,
aquellos relacionados con lo policial, u otros propios de la
naturaleza o todo acontecer que sea susceptible de ser
narrado cronolégicamente y ocurra sin prevision.

Por su enfoque, la crénica puede ser general,
especializada, analitica, sentimental, humoristica, de
viajes, de remembranza, histérica. Por su tema,
parlamentaria, judicial, de espectaculos, de sucesos, de
interés humano o especial, de sociedad o sociales,
deportiva, costumbrista. Se afiaden otros tipos: artistica,
biografica, descriptiva. Especial atencién recibe en los
textos y manuales de periodismo, la crénica viajera o de
viajes, tan vinculada al origen mismo del género. Lorenzo
Gomis resume estas variaciones en la tipologia de la
mejor manera: las crénicas seran distintas en razén del
lugar, es decir, a partir de la locaciéon desde donde el
cronista elabora sus impresiones; del periodista a cargo
corresponsal, de enviados especiales, viajeros; y en razén
del tema, grupo en el que caben todas las demas.
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Los datos y la estructura

La crénica, como historia del hecho, debe ser lo
mas completa posible; no debe faltar ningtin dato que
merezca ser consignado: declaraciones de protagonistas o
participantes, declaraciones de testigos o allegados,
localizacién del hecho, el tiempo (dia, hora), antecedentes
(hechos similares ya ocurridos en el lugar o en otros que
funcionen como referentes), posibles consecuencias (fruto
de la interpretacion del periodista al sopesar los datos y
los antecedentes), descripcion del escenario y del
ambiente, sensaciones del autor.

El texto de la crénica es resultado de la
observacion por cuanto en su base encontramos
segmentos descriptivos y narrativos. A través de la
descripcion, la crénica presenta objetos, lugares o
personas. En este proceso la esencia es la observacién.
Entre las formas de describir encontramos la
aspectualizacion, es decir, la enumeracion de las partes o
las propiedades del objeto descripto, o bien, la puesta en
relacién con otros objetos, lugares o personas, es decir,
utiliza los mecanismos de la asociacion, la comparacion,
la metafora.

El discurso de la crénica es mas libre e informal
que otros textos informativos, esto es, es mas libre en su
estructura informativa y ademds, puede ser creativa,
emotiva y/o apelativa tanto en la organizacién de los
elementos informativos como en el vocabulario.

La narraciéon es un tipo especial de predicaciéon
definida como la secuencia de afirmaciones que exponen
el hecho en forma cronolégica; es decir, la narracion
refiere acontecimientos que se desarrollan en el tiempo.
En la narracién la crénica encuentra su clave porque, por
un lado, facilita la experiencia de la comprensién y por
otro, entrega los detalles para que el oyente se sienta en el
lugar de los hechos. La crénica radiofénica “cuenta
historias” para hipnotizar al oyente.
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Género de autor

En lo formal, en la crénica predomina la palabra
frente a otros elementos del lenguaje radiofénico. Su
estructura suele ser simple y se ordena en tres partes:
apertura, desarrollo y cierre. Habitualmente, se articula a
través del monoélogo, lo que confiere al texto un caracter
cerrado. En ocasiones, se admite una presentacion
dialogada previamente pactada, lo que da lugar a textos
abiertos en el caso de las crénicas que contienen
diferentes aspectos relativos a un mismo tema. Su estilo es
coloquial.

La narracién deviene en la forma privilegiada y
central del discurso en la crénica y, por tanto, el cronista
tiene que prestar atenciéon a los modos mas efectivos de
contar una historia, un hecho o asunto, en torno a los
cuales se articula su objetivo y el lenguaje que empleara.
Por este motivo decimos que la crénica es un género de
autor. Quizas sea este género el que més recursos posea
para describir atmosferas, situaciones, asuntos, personas.
“La crénica se resiste a la puntualidad de la informacién y
al marco estricto del articulo, deambula por todos los
rumbos y capta los variados matices del humano
acontecer en su diversidad de escenarios, asuntos y
actos”. (M. Vivaldi)

La narracién es uno de los géneros més ricos de la
comunicacién oral y encuentra en el medio radiofénico el
poder de la sugestion apelando a imagenes mentales que
le otorgan otro plus de valor. En la radio, el cronista
debera interesar, sorprender a la vez que informar sobre
los hechos que se sucedieron. El es el vehiculo que llevaré
al oyente de radio a recorrer las imagenes del lugar y la
experiencia de estar alli.

El periodista cuenta una historia desde el lugar
donde ha ocurrido, en primera persona porque la vivié o
fue testigo, o en tercera persona porque se la contaron, o
bien acercara la voz de quienes vivieron el hecho. Debera
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atraer la atencion desde el inicio, al contar la situacién
inicial o bien el desenlace, segtin la estructura que haya
elegido para el relato. Para mantener la atencion serd
preciso que tenga claro lo que ha de mostrar o revelar, el
“qué” de los interrogantes basicos de la noticia. Cada
historia plantea una jerarquia de datos segtn el factor
noticiable contenido, es decir, el valor noticioso puede
estar en quién fue el protagonista, en la novedad de la
historia, en la proximidad de la localizacién, en el nudo,
complicacién o conflicto, entre otros. Siempre habra un
motivo por el cual el cronista ha decidido que el hecho es
noticia y por lo cual se hace necesaria esta manera -la
cronologia- de exponerla; algo que se resolvera o quedara
completado al final, o su mismo devenir se presenta
importante.

Desde la situacion inicial, el cronista hard las
referencias necesarias para ayudar al oyente a componer
la historia y sus protagonistas.

En general las crénicas comienzan con una frase
que resume lo que el periodista estd viendo para luego
comenzar a relatar como fueron sucediéndose los hechos.
Es en este desarrollo donde el cronista debera poner
especial énfasis para regular los tiempos de la narracion
oral y mantener la atencién del oyente. En ese punto es
importante destacar que una caracteristica de la crénica es
facilitar la comprensioén de la informacion al oyente, por
lo tanto en la descripcion y en la narracion estardn
presentes datos que despierten los sentidos del oyente.

Se llama data a la informacién que la audiencia (o
la mayor parte de ella) no conoce; desconocidos por su
aparicion reciente, por ejemplo. El criterio de seleccién
para la crénica sera tomar sélo los datos relevados en el
lugar que los hechos que se refieran o sustenten aquella
frase que funcion6 como titulo y descartar los que puedan
desviar el eje informativo. Los datos pueden ser nombres
de personas, cifras, nombres de ciudades o lugares
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geogréficos, declaraciones, entre otros. Es conveniente
que el cronista tome nota a la manera de ayuda-memoria
para organizar la distribucién de los datos en el aire. Este
funcionara como guia a la que recurrir mientras esta
poniendo al aire la crénica pero de ninguna manera seré
una redaccién completa que requiera una lectura rigida.

El periodista de calidad no puede prescindir de los
datos, los antecedentes, las similitudes, la oposicion entre
dos o mas situaciones, de la relacién entre los que acaba
de ocurrir y el resto del mundo. En la bisqueda de este
material estard “documentandose” a partir de variadas
fuentes informativas.

Una vez que el cronista haya abierto con el titulo,
bajara la data o informacion, iniciard la cronologia y
cerrard parafraseando o recordando de alguna manera el
titulo, para reforzar la reiteracion necesaria en radio.

A lo largo del relato habra descripcién: de lugares,
de objetos, de personas. Habra que evitar las
generalizaciones vagas, imprecisas porque sirven para
todos y el cronista debe ser preciso aunque sin
demasiados pormenores porque se borran unos a otros.
La clave de la descripciéon esta en la mixtura entre lo
particular y lo general, para hacer distinguir un pequefio
namero de detalles precisos pero vitales para referir al
aspecto general. Describir no es enumerar, clasificar,
rotular, es representar, o mejor dicho, presentar, hacer
presente. En la radio, la voz de la persona puede ayudar a
lograr una descripcion animada si sabemos rescatar
aquella frase que el oyente oird de primera mano y le
transmitird un pulso sobre la persona involucrada en el
crénica. En el caso de los objetos, la comparacion, la
puesta en relacion, le permitira al oyente wuna
aproximacion a lo que esta viendo el cronista.

Toda narracién tiene caracter temporal pero este

orden se puede alterar por interés estético o por interés
comunicativo del cronista. Por ejemplo, empezar con la

-58 - Lenguajes de la radio



situacion final, para desde alli relatar la situacién inicial,
el estado de equilibrio (donde se describen el tiempo, el
lugar, los protagonistas, las circunstancias), luego la
complicacién y su resoluciéon para recién llegar a la
situacién final. En la crénica se utilizan una serie de
conectores temporales que dan idea del paso del tiempo y
cémo los hechos se suceden unos a otros: Al inicio...
despusés... mientras tanto... a continuacion... luego... por
altimo... sobre el final... al cierre... finalmente...
enseguida... todo comenz6... primero... cuando
llegaron... al principio... entretanto. Ademas de los
conectores, los tiempos verbales ayudan a visualizar el
orden temporal de la crénica.

El inicio de la crénica no tiene por qué ser fria,
distante y sin la intervencion literaria o descriptiva del
periodista.

“Medio centenar de jubilados jugaban ayer a las
cartas en este hogar de ancianos ubicado en la
calle Bedoya del Barrio Alta Cordoba. De fondo
se escuchaba el sonido del noticiero de Canal 8.
No sabian que en unos instantes ellos estarian
dentro de ese programa. A las 19.10, el techo del
hogar se desplomo sobre sus cabezas y dejo
heridos a casi todos”

Aqui el periodista usa una imagen sorprendente.
Y lo hace con los hechos, relatados en una estricta
cronologia; no inventa ni califica. Asi, capta la atencién
del oyente y ha brindado una dimensién préxima y
conocida por la audiencia: la actividad de ver el noticiero
de la tarde (puesta en relaciébn como estrategia
descriptiva). A partir de esta presentacion, el estar en el
lugar del suceso le provee detalles para relatar con
riqueza descriptiva, afiadir la voz de los protagonistas y
de los involucrados (policia, bomberos, médicos, duefo
del lugar, empleados), los antecedentes de este tipo de
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accidentes, entre otros. Demuestra que se puede lograr la
atencion del oyente y la posterior comprension de lo
ocurrido. Es decir, utiliza el relato descriptivo-narrativo
para llevar al oyente (imaginariamente) al lugar del hecho
y, lo més destacado, facilita la comprensiéon porque al
oyente de radio se le debe conducir con cuidado, sin
obligarlo a sobre-esfuerzos para entender.

En la crénica radiofénica, una de las claves para
contar bien se basa en no querer decir todo a la vez. Hay
que buscar una cadencia que ayude a mantener el interés
espaciando los datos centrales. A medida que se avanza
en el relato, se incorpora la descripcion del ambiente, del
lugar, de los protagonistas, los testimonios, se explica con
claridad el conflicto o la accién central de la noticia para
arribar al desenlace y la situacion final.

Una crénica no tiene que ser muy larga. No hay
que hacer cada vez la historia completa porque eso ya
seria un reportaje. Puede durar lo mismo que una nota
ampliada, un par de minutos. Lo que la caracteriza no es
la duraciéon, sino su construccidon interna, contar los
hechos segtin fueron ocurriendo en el tiempo. Ademas,
maneja un lenguaje narrativo que permite ir incorporando
efectos sonoros, fondos musicales y hasta pequefios
dialogos.

Guioén de una crénica radiofénica:

LOCUTOR: “Todo comenzé en 1997, en
Hong Kong. Seis personas habian muerto
de una extrafia enfermedad”.

EFECTO POLLOS PIANDO

LOCUTOR: “Pronto se descubri6é que una
mortal gripe que afectaba a los pollos
habia contagiado a los seres humanos”.
GOBERNANTE jEI peligro es terriblel...
No hay mas remedio que sacrificar un
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millon y medio de pollos, patos, gansos,
todas las aves de corral......

Y continda la crénica narrando cémo, a pesar de
las precauciones tomadas, las aves migratorias se
encargaron de llevar la gripe aviar a otros paises del Asia
Sudoriental. (Radialistas Apasionadas y Apasionados,
2005)

(...) se interrumpen los saludos para
anunciar una noticia. El conductor del
programa anuncia: “Luis Fernandez
Etchegaray. Incendio. Vamos rapidamente
con él, adelante Luis”. Seguidamente se
pas6é al movil ubicado en el barrio de
Recoleta en la Capital Federal. Luis
Etchegaray comienza a relatar lo
sucedido. Se trata de un incendio en un
departamento del quinto piso. Brinda la
ubicaciéon del edificio: entre las calles
Posadas y Montevideo, a metros del Patio
Bullrich. El corresponsal se encuentra con
la duefia del departamento donde se
origind el incendio y le realiza algunas
preguntas sobre como ocurri6 el hecho. La
mujer contesta que el sauna, donde
comenzod el fuego, estaba apagado pero
que se produjo un cortocircuito, y que,
afortunadamente, todos estdn a salvo. El
corresponsal retoma las palabras de la
sefiora, aclara que no hay heridos y que se
ha evacuado desde el primero hasta el
sexto piso. A modo de curiosidad, rescata
que entre los evacuados se encuentra el ex
técnico de la Seleccion Argentina de
fatbol, César Luis Menotti. Agrega
ademds informacion sobre la asistencia
brindada por los servicios de emergencia:
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dos dotaciones de bomberos, personal del
SAME y Defensa Civil. A modo de cierre

se despide.

(Cadena Tres, 12 de Mayo de 2006, programa Juntos)

Técnica de la crénica

Hablar de técnica de la crénica resulta casi
improcedente, ya que el buen cronista impone su propia
técnica, su modo personal de hacer. En todo caso, cabria
recomendar un estilo claro y sencillo. Al respecto, vale un
comentario relacionado con la improvisaciéon. Hablar sin
un plan es improvisar; hacer algo de pronto, sin estudio
ni preparacién. En el caso de la crénica el gran riesgo que
asume el periodista es el de elaborar un discurso sin
sentido, sin rigor expositivo, con pobreza de expresiéon y
vulgar. Para evitar caer en ello, se recomienda dedicar un
tiempo para redactar o, al menos, documentar las crénicas
radiofénicas. En los casos en que esto no fuera posible, se
sugiere que el cronista se apoye en el conocimiento de los
hechos, el dominio léxico de lo que se describe y el control
de los procedimientos técnicos que concurren en el relato.

La libertad que le brinda al cronista este tipo de
relatos encuentra ciertos limites en la tarea del periodista
que debe estar atento a no defraudar las expectativas de la
audiencia, con la consiguiente pérdida de credibilidad
que esto supone puesto que el autor es siempre garantia
en este género periodistico. Arturo Merayo afirma que “el
cronista debe dar cuenta necesariamente de hechos, de
forma que siempre exista una referencia con la realidad
sin que sea posible elaborar una crénica alli donde no
haya noticia” (Merayo, 2000: 179). Si bien la informacién
es la materia prima de la crénica, no debe el periodista
perder el contexto, es decir no puede dejar de interpretar
ese hecho en el contexto en el que ocurre por cuanto la
intencién es ubicar los hechos de forma que el receptor
comprenda su verdadera magnitud. Este grado de
contextualizacion serd mayor o menor, segun el tema y la

-62 - Lenguajes de la radio



crénica, pero, en todo caso, debe trascender la emisién de
los datos, informaciones o hechos puros. Se trata, en
definitiva, de dejar claro que el cronista “estuvo alli”.

Nunca como ahora el individuo ha estado
abrumado por tantas noticias y por lo tanto, maés
necesitado de que tales hechos dispersos sean
interpretados en un conjunto coherente para encontrarles
su auténtico valor. El elemento personal en la crénica le
aporta, a quien le escucha, una lectura personal de los
hechos pero ademas, el periodista ubicara el contenido de
su relato en un contexto mayor, tratando de profundizar
en sus causas, antecedentes, consecuencias, repercusiones,
etc. La cronica permite trascender lo estrictamente
informativo. En contra de esto en ocasiones, se llama
créonica a relatos que carecen de ese componente
testimonial y esto puede estar originado en la limitacién
de tiempo de salida al aire o la urgencia de las primicias
que deben ser transmitidas. El relato se convierte entonces
en una repeticion de los hechos que ya se conocen en la
redaccion o que ya fueron recibidos por el oyente.
Cuando esto sucede, “la conexién informativa pierde la
oportunidad de construir una crénica y se convierte en
una noticia que se emite a larga distancia y que no tiene
mas valor que el de haberse escrito a unos cuantos
kilémetros de la redaccion”. (Faus, 1981: 294)

Otro de los riesgos que asume el periodista en este
tipo de relatos tiene que ver con la opiniéon. Considerada
como otro rasgo elemental de la crénica, el cronista puede
-y debe- aportar su punto de vista siempre y cuando esté
sustentado sobre el elemento informativo -juicios de
hechos- pero, con esta excusa, no puede sentenciar,
calificar, enjuiciar o descalificar de manera “gratuita” o
desconectada de los hechos. Un juicio de hecho podria ser
“la conmovedora multitud de manifestantes portando
velas en silencio” porque es objetivamente comprobable y
podriamos sostener esta afirmaciéon. Ahora bien, los
juicios de valor son las impresiones que los hechos
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producen en la sensibilidad de las personas que
dependen de la formacién de las personas, de sus gustos,
de las modas culturales. La crénica debe huir de estos
juicios de valor que, en realidad, resultan mas propios de
otros géneros. Tampoco caben las opiniones propias o
apropiadas que pueden ser muy discutibles o los juicios
de valor que sélo son fruto de la subjetividad de quien
enuncia y que tienen cabida en otros géneros. Si bien la
cronica ofrece un espacio para la valoracion del
periodista, la intencién no debe ser “editorializante”.

Frases como “no estamos de acuerdo en...”,
“resulta inadmisible que”, “pedimos una actuacién clara”
no son férmulas interpretativas sino de comentarios de
opinién, y la crénica no es un comentario. La omisién de
la fuente es, por ejemplo, una de las principales formas de
incurrir en este error y en mas de una ocasién somos
oyentes de comentarios disfrazados de cronicas.
Recordemos que, en la interpretacion, el oyente es quien
elabora su juicio a partir de los datos e informaciones
ofrecidos por el periodista.
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CapiTULO V
LETRAS PARA OREJAS
Algunas particularidades de la escritura para radio,
que derivan de las caracteristicas propias del medio y
que atienden a las condiciones de recepcién del oyente
Ivdn Lomsacov

La escritura radiofénica es una escritura diferente.
Escribir para radio es distinto que escribir para otros
medios. Eso no significa que debamos desaprender lo que
nos ensefiaron antes en las materias relacionadas con
comunicaciéon grafica. Mas bien tenemos que hacer un
zapping momentaneo. Precisamente un cambio de canal:
ponernos en sintonfa con el medio que ahora abordamos
mientras escribamos mensajes para ser emitidos por ese
medio.

Cada tipo de medio tiene su modo particular de
escritura. Y ese modo no es un conjunto de reglas o leyes
de hierro dispuestas caprichosamente, sin razén de ser. El
fundamento de ese modo de escribir adecuado para cada
medio es la necesidad de, precisamente, adecuar, adaptar
la forma de los mensajes a las caracteristicas especificas de
ese medio, las que definen su naturaleza y condicionan su
modalidad de recepcion, la manera en que la gente accede
a sus mensajes.

Pero en este texto no bajaremos reglas para
adecuar nuestra escritura al medio que estamos
utilizando, sino que compartiremos consejos, sugeriremos
estrategias para hacerlo.

La radio, es un medio unisensorial, que se dirige a
un dnico sentido: el oido. La naturaleza puramente
sonora de este medio, como ya sabés, condiciona nuestra
atenciéon mientras recibimos sus mensajes, la condiciona
para bien y para mal.

Por un lado, la libera, permitiéndonos seguir lo
que la radio emite sin necesidad de permanecer estaticos
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en un lugar ni fijar la vista en ella. Podemos, por lo tanto,
realizar otras tareas -generalmente manuales o précticas-,
mientras escuchamos radio, sin que eso implique
perdernos una porcion importante del mensaje que los
emisores quieren compartir con quienes los estamos
receptando. Por ese lado, el hecho de que la radio sea un
medio puramente sonoro es una ventaja.

Pero por otro lado es una desventaja. Esa
unisensorialidad nos exige, como destinatarios de la
radio, otro tipo de atencién: la disposicién a mantener el
oido atento. Es decir, al tiempo que nos libera el cuerpo
para dedicarlo a otra actividad, la radio nos “tira de las
orejas”’, requiere nuestra atenciéon auditiva en forma
sostenida, casi permanente. Y eso, si nos interesa lo que
estamos oyendo, si nos dedicamos a escucharlo (que es
distinto, que es —precisamente- oir con atencién), si no lo
tenemos solo como “ruido de fondo”, puede fatigar
nuestra capacidad de atencién. Especialmente si crecimos
en esta era de la imagen, en la que se esta perdiendo la
costumbre, la capacidad y el gusto de escuchar sin ver.

Ademas, como también leiste en el otro tomo de la
Coleccion Vocacién de Radio, la radio no puede eludir
una desventaja como la fugacidad. El sonido, a la vez que
se produce y se percibe en el espacio, fluye en el tiempo,
y se diluye a medida que se produce. A menos que
podamos volver a producir o reproducir ese sonido, el
mismo desaparece. La radio, medio puramente sonoro, no
de almacenamiento, sino de transmisién a distancia, no
fija sus mensajes en un soporte. Simplemente emite y sus
emisiones se esfuman a medida que transcurren, son
efimeras, evanescentes.

Tal fragilidad afecta, claro, a la recepcién de radio
entendida tradicionalmente, sin el acompafiamiento de
esa herramienta tan fundamental y de creciente presencia
en nuestra sociedad, pero ain no universalizada, que es la
computadora. El uso de Internet, asociado a otras
tecnologias digitales permite registrar rapidamente y sin
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grandes costos las emisiones radiales y ponerlas a
disposicion de los y las oyentes, ya devenidos en
internautas para que las “administren”: las reproduzcan a
su modo y a su ritmo todas las veces que deseen.

Por otra parte, la digitalizacion de las
radiodifusién por aire, que algunos avizoran como
inminente, promete posibilitar que gran parte de los
mensajes transmitidos queden a disposicion de la
audiencia en un banco de audios durante cierto periodo
para que el usuario las reproduzca cuando y como elija a
través de su radiorreceptor digital, sin necesidad de
recurrir a una computadora.

Pero mientras, nos limitemos a pensar en la radio
analégica -que nos viene acompafiando hace 90 afios-,
estamos hablando de un medio fuertemente condicionado
por la fugacidad. La evanescencia de su discurso hace que
el mismo no pueda ser revisado por el destinatario ante
una duda, algo que no haya entendido o algo que “le
haga ruido”.

La radio comparte esta caracteristica con la
television, por supuesto, cuyas emisiones también se
desvanecen a medida que transcurren. No quedan, en
principio, a disposicion de los y las televidentes para que
las revean, excepto en las reposiciones programadas por
las senales. En este punto, esas transmisiones se
diferencian de las producciones audiovisuales registradas
en cualquiera de los formatos de almacenamiento
disponibles. En el plano de lo sonoro, ejemplos
equivalentes de soportes de permanencia son los
audiolibros, los podcast de Internet, e incluso los mismos
registros  sonoros, mayormente musicales, que
genéricamente llamamos “discos”.

En ese sentido, radio y television se diferencian de
los medios gréficos, cuya naturaleza implica estar fijados
en un soporte de sencilla manipulacién, con lo cual los
contenidos pueden leerse y releerse con facilidad las veces
que sea necesario.
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En la radio, particularmente, la fugacidad tiene
mayores implicancias negativas que en la TV, por estar
asociada a la otra caracteristica intrinseca del medio
radiofénico: su  unisensorialidad, su  exclusiva
materialidad sonora.

Resumiendo, la fugacidad de este medio que se
vale puramente del sonido y que muchas veces esta
siendo consumido por gente que -como vimos- no suele
tener toda su atenciéon puesta en la emisiéon porque
simultdneamente realiza otras actividades, condiciona la
forma en que debemos estructurar los mensajes. Nos
obliga a extremar los cuidados para que el oyente no
pierda el hilo de los mensajes que queremos compartir y
los comprenda sin grandes dificultades o esfuerzos
desmesurados. Nos exige hacer hincapié en la claridad,
muy unida a la sencillez.

Esto no supone subestimar a la audiencia. No
implica “darle todo cocinado” al oyente, considerarlo sélo
un pasivo destinatario de nuestros mensajes, a los que
reciba como en piloto automatico. No significa que la
“eficacia” de nuestras emisiones sacrifique la iniciativa en
la decodificacién. La actividad interpretativa de la
audiencia, su posibilidad de interactuar con el mensaje,
de pensar a partir de lo que escucha, de dialogar con lo
que se le dice -al menos, y para empezar, en la intimidad
de su pensamiento afortunadamente- siempre estard
presente. Y nosotros podremos estimularla, manejando el
silencio y los “respiros” musicales, interpelando al oyente,
haciendo las llamadas “preguntas retéricas”, que no
deberian serlo tanto, explicitando vinculos que conectan
distintos elementos de nuestro mensaje, recapitulando...
Pero eso es tema para otro texto.

Lo que intentaremos es, sin minimizar a la
audiencia, es tenerle consideracién, “no hacérsela maés
dificil”, teniendo en cuenta las condiciones en que
intentamos establecer comunicacion. Se trata de eliminar
escollos para contrarrestar las desventajas intrinsecas del
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medio radiofénico potenciando el aprovechamiento de
sus ventajas.

Por eso, a todos los importantes consejos sobre
claridad, coherencia y cohesion que leiste en los articulos
de Susana Sanguinetti y de Marta Pereyra incluidos en
“Vocacion de Radio, antes de salir al aire”, ahora vamos a
sumar los que siguen.

Ni largos trenes ni desvios

Para favorecer la alta comprensibilidad que exige
un texto destinado a ser escuchado por radio, debemos
tender a elaborar oraciones breves y simples. Tratemos de
que casi todas nuestras oraciones tengan sujeto, verbo y
un predicado no muy extenso ni complejo, en ese orden.
Evitemos comenzar la oraciéon con circunstanciales y otros
modificadores, que son parte del predicado. No conviene
escribir as:

Para hacerle frente a la crisis hidrica, la Provincia decidid
aplicar a los grandes consumidores de agua de la ciudad dos
mecanismos de control.

Conviene més hacerlo asi:

La Provincia decidié aplicar dos mecanismos de control a los
grandes consumidores de agua de la ciudad para combatir la
crisis hidrica.

Para la comprensién a través del oido, es mejor
transmitir primero el Qué de la cuestion y luego recién el
Para Qué (o en otros casos la pregunta bésica que sea que
debamos responder prioritariamente), y no al revés. Para
colaborar con la claridad, en radio conviene que romper
esa estructura tradicional de la oracién sea solo una
excepcion, algo a lo que echamos mano cada tanto, para
no caer en el esquematismo, en la monotonia.
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No pretendamos contar todo de golpe, de un
tiron. Vamos paso a paso. Para eso, en radio el punto es
un signo fundamental, que deberemos usar asiduamente.
Intentemos que la cantidad de palabras contenidas entre
un punto y el siguiente generalmente no supere un
maximo cercano a los 20 vocablos; y que rara vez haya
mas de 25. Incluso vendra bien armar, cada tanto, algunas
oraciones de no més de 13 términos, aproximadamente.
Por eso, al ejemplo anterior conviene mas atin escribirlo
asi:

La Provincia decidié aplicar dos mecanismos de control a los
grandes consumidores de agua de la ciudad. Esas medidas se
orientan a combatir la crisis hidrica que afecta a Cordoba
Capital y alrededores.

Son preferibles esas dos oraciones de 17 y 16
palabras respectivamente, que una sola de 29. Ahora
tenemos 33 en total, pero nos dimos el gusto de agregar al
final otro dato, que precisa mds la informacion,
circunscribe geogréaficamente.

Tratemos de que esa cantidad no muy grande de
palabras contenidas entre dos puntos, transmita una sola
idea o acciéon. O dos que estén muy vinculadas. Lo que
no tenemos que hacer es amontonar ideas, colgando una
detrds de otra como si la oracién fuera un tren al que
podemos engancharle muchos vagones (por no decir una
ristra de chorizos). Eso es lo que empieza a pasar en esta
oracioén, que ya es totalmente anti-radiofonica:

La continuidad del proyecto de recortes en las jubilaciones
provinciales mayores a cinco mil pesos desencadend que los
sindicatos de empleados estatales anunciaran una nueva medida
de fuerza que paralizard las dependencias provinciales y
municipales e incluird a las escuelas de toda la provincia.

(una oracién de 44 palabras)
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Ademds de que la audiencia necesita que a ese
hecho se lo contemos paulatinamente, jel locutor o quien
lea ese texto necesitara respirar! Por eso, para comunicar
esa noticia en radio, conviene subdividir aquella oracién
en dos o més oraciones:

La continuidad del proyecto de recortes en las jubilaciones
provinciales mayores a cinco mil pesos desencadend que los
sindicatos de empleados estatales anunciaran una nueva medida
de fuerza. El reclamo paralizard las dependencias provinciales y
municipales, incluyendo a las escuelas.

(dos oraciones: 28 y 12 palabras respectivamente. Total: 40
palabras)

Anunciamos un hecho. Paramos para respirar y
dar respiro a la audiencia, para que asimile, aunque sea
brevemente, en una fraccién de segundo, en un fogonazo,
la novedad. Y afiadimos otro dato, que se conecta con el
anterior, lo amplia, lo precisa.

Podemos ir més alla de esta manera:

Los sindicatos estatales anunciaron una nueva medida de
fuerza. Los gremios protestarin porque continiia en pie el
proyecto de recortar las jubilaciones provinciales mayores a
cinco mil pesos. El reclamo paralizard las dependencias
provinciales y municipales, incluyendo a las escuelas.

(Tres oraciones: 9, 19 'y 12 palabras
respectivamente. Total: 40 palabras).

En este caso, incluso, hemos logrado reducir el
total de palabras del pérrafo. Pero si no lo hiciéramos, si
por el contrario la suma de palabras de las 3 oraciones
fuera mayor que de la oracién tnica original, de todos
modos seria mejor. Porque esa cantidad aparece
dosificada, “administrada”. Y ese aumento en la cantidad
total de palabras es lo que va a pasar mas a menudo,
porque estaremos ejerciendo la buena redundancia, de la
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que hablaremos mas adelante. En aparente paradoja,
aunque en la radio convenga la brevedad, transmitir la
misma “cantidad” de informacién siempre tenderd “a ser
mas largo” en radio que en grafica. La necesidad de
redundancia, derivada de la fugacidad y otras
caracteristicas que afectan la recepcion radiofénica, hard
que igual medida de espacio o tiempo (un parrafo de 50
palabras o un bloque de un minuto, por ejemplo) sea
menos densa informativamente en radio que en gréfica.
Es decir: en un texto de igual tamafio/duracién, la radio
podrd transmitir menos informacién que la gréfica,
porque se estard tratando de asegurar que esa
informacion llegue, se comprenda y movilice, que
trascienda, pese a la fugacidad, la unisensorialidad y las
condiciones de baja atencién en que las y los oyentes la
suelen receptar.

Si vamos a pensar la oracién como un convoy
ferroviario, que éste tenga s6lo una locomotora, un vagén
carbonero (qué antigiiedad!) y un buen pullman (otra
antigtiedad!) que no cargue demasiados pasajeros. En
todo caso es mejor despachar varios trenes de estos
discretos, que uno sélo tan extenso que recuerde a la
Muralla China. Y si queremos seguir jugando con esta
metafora basica y algo infantil, no les quepa duda que un
tren inconvenientemente “alargado” descarrilard, y hard
descarrilar tanto al locutor como al oyente.

Otro vicio que alarga y complica las oraciones
nocivamente cuando el texto esta destinado a radio es la
tendencia a colar disgresiones en medio de la estructura
oracional bésica, haciendo un uso abusivo e imprudente
de las oraciones subordinadas. Evitemos construir
oraciones dentro de otras oraciones. Es decir, no nos
vayamos por las ramas distrayéndonos de la idea central
que queremos transmitir. No pongamos distancia entre el
sujeto de la oracion principal y el verbo de la misma, no
los “divorciemos”. Tampoco lo hagamos entre el verbo y
el modificador directo. Esas disgresiones generan una
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especie de isla de sentido dentro de la oracién: aportan
informacidn, pero si las eliminamos, el resto de la oracion
sigue funcionando con independencia.

Mario Pereyra, junto a Blanca Rossi o Blanquita, como la llama
él desde que lo secunda en la conduccion del programa, daba los
buenos dias con su inconfundible tono de voz e intentaba que
me levantara de la cama.

Cuando el oyente termine de escuchar la
disgresion que subrayamos y llegue el verbo principal de
la oracién, probablemente ya no tenga muy presente cual
es el sujeto al que ese verbo estd ligado. En ese caso,
debera retroceder mentalmente -ya que visualmente no le
resulta posible- para volver a asociar el sujeto de la
oraciéon con la accién de la que fue disociado. En
consecuencia, mientras el discurso radiofénico siga
avanzando, probablemente el oyente esté ocupado
“mirando” hacia atrds. Y parte de lo que queriamos
decirle, nunca llegara a su oido.

Si el dato o idea que pretendemos “meter a
presiéon” bajo la forma de una digresién vale la pena, si es
importante, si realmente queremos transmitir ese dato o
idea, pero hacerlo dafia la fluidez de la oracién total, le
busquemos una mejor ubicacién. A veces puede ir al final
de la misma estructura, como parte del predicado, si no lo
complejiza o lo alarga demas. En este caso, por ejemplo,
no resulta:

Mario Pereyra daba los buenos dias con su inconfundible tono
de voz e intentaba que me levantara de la cama junto a Blanca
Rossi, o Blanquita, como él la llama desde que lo secunda en la
conduccion del programa.

Ademads de mantener la oraciéon en 39 palabras, da

lugar a una mala interpretacion bastante graciosa... Claro
que podriamos resolverlo asi:
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Mario Pereyra daba los buenos dias junto a Blanca Rossi, o
Blanquita, como él llama a su partenaire. El locutor intentaba
que me levantara agitdndome con su inconfundible voz.

No siempre, pero generalmente, nos convendra
construir una oracion nueva, independiente,
especialmente dedicada a transmitir ese dato o idea que
originalmente formaba una digresiéon. Podemos hacerlo
antes o después de la oracién original en el medio de la
cual pretendiamos incluir “con férceps” la frase
subordinada. Antes o después segtin el caso. En este caso,
parece mejor construir la nueva oracién a continuacién:

Mario Pereyra daba los buenos dias con su inconfundible tono
de voz e intentaba que me levantara de la cama. El estridente
locutor vociferaba en compania de Blanca Rossi, o Blanquita,
como la llama €l desde que lo secunda en la conduccion.

En grafica, muchas disgresiones suelen estar
introducidas entre paréntesis o entre guiones, como se
puede apreciar en este mismo texto. En radio, en cambio,
tanto guiones como paréntesis no son usuales, y es
preferible descartarlos de nuestras “herramientas”. En la
escritura radiofénica, las tnicas disgresiones que nos
permitiremos, que serdn muy breves, claras y
absolutamente necesarias, iran entre comas, bajo la forma
de moderadas oraciones subordinadas, introducidas con
cautela.

En el mal ejemplo que sigue, la digresién que esta
entre paréntesis, es minima, y por tanto no es muy
problemética, pero tampoco es necesaria, y alcanza a
entorpecer la fluidez de la oraciéon:

El operador de la consola se comunicaba mucho, colaboraba (no

sé como llamarlo) con fragmentos de mensajes anteriores que
tenia guardado.
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Nuestro texto radiofénico tiene que fluir, a paso
progresivo pero continuo. Tiene que invitar a las y los
oyentes a seguirnos, a acompafiarnos permanentemente, a
un ritmo que pueda sentir como su ritmo. Y para eso, hay
que allanarle el camino. No debemos distraerlo con
desvios, que pueden terminar hundiéndolo en pantanos.

No obstante, esta recomendacién general de
construir oraciones breves, para lo cual deberemos usar
intensamente el punto, no debe llevarnos al exceso de
llenar el texto de puntos sin criterio. Porque tampoco es
bueno que resulte una seguidilla de oraciones exagerada e
innecesariamente breves. En este caso, por caso:

Mi mariana siguié bien. Con menos preocupaciones que las que
suelo tener en un dia habil.

En este ejemplo, donde esta el punto, puede ir una
coma, porque la idea continta, lo que sigue completa el
predicado sin complejizarlo demas:

Mi manana siguio bien, con menos preocupaciones que las que
suelo tener en un dia habil.

En el principio fue el sujeto jPero no olvidemos los
verbos!

Las oraciones que carecen de verbos también
atentan contra la densidad informativa de los mensajes
radiofénicos, y por tanto contra la comprensibilidad de su
escucha. Oraciones sin verbos, o al menos con escasez de
ellos, plagadas de sustantivos, redundan en un texto mas
abstracto, menos vital, menos aprehensible, con menos
capacidad de generar imagenes mentales. Siempre habra
a mano un verbo adecuado para representar el hecho que
estamos narrando. No lo omitamos por el hecho de que
esa accion ya haya sido aludida en la oracion anterior, por
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aplicar el principio de economia de las lenguas, que en
radio puede resultar pernicioso. Es lo que ocurre en este
mal ejemplo:

Hoy vamos a hablar sobre lo que significa estudiar y trabajar al
mismo tiempo. La relacion existente entre alummnos que
trabajan, sus entornos familiares y sus relaciones con las
empresas en las que trabajan.

No nos cuesta nada agregar un verbo al inicio de
la segunda oracién. Y de esa manera, al introducir una
expresion equivalente a la ya usada “Vamos a hablar”,
fortalecemos la inteligibilidad de este mensaje ejerciendo
la buena redundancia que mencionamos algunas lineas
mas arriba y de la que volveremos a hablar.

Incluso no es bueno prescindir de los verbos que
haga falta incluir en el predicado, como sucede en este
caso:

Averigiie entre nuestros estudiantes-trabajadores cudles son los
motivos que tienen para esa doble exigencia.

Vendria barbaro que entre para y esa doble exigencia
coloquemos el verbo asumir, o uno similar. Alli
utilizamos un verbo en infinitivo, sin conjugar. Es lo
correcto gramaticalmente y no causa perjuicio porque no
es el verbo principal de la oracién, sino un verbo
secundario contenido en el predicado. Pero por lo
general, intentemos conjugar todos los verbos, darles un
tiempo concreto, ademas de adjudicarlos a primera,
segunda o tercera persona, singular o plural segun
corresponda.

Pero al conjugar evitemos hacerlo
descuidadamente. Otra costumbre redaccional que
disminuye la comprensibilidad de un mensaje escuchado
por radio es la de mezclar los tiempos verbales. Asi que,
ademads de no saltearnos los verbos necesarios para contar
claramente las acciones, no variemos aleatoria o
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caprichosamente el tiempo en el que los conjugamos. Nos
limitemos a realizar las variantes que se justifiquen, las
que sean necesarias de acuerdo a las exigencias del relato.
Un vicio muy asentado en los usos periodisticos es
alternar verbos en presente y en pasado cuando se relata
una historia. Esa costumbre se manifiesta notoriamente,
por ejemplo, en las “biografias” de grupos musicales, tan
habituales en muchas emisoras:

En 1989 saca su primer disco. Al ario siguiente ganaron todos
los premios. Su segundo dlbum llegaen........

Y el texto que citamos continuaba del mismo
modo, como un ping-pong entre el presente y el pasado.
Si la intencion es dar variedad al texto, vamos
equivocados. Busquemos la variedad con otros recursos y
unifiquemos criteriosamente el tiempo de los verbos con
los que estamos relatando esa trayectoria. Podemos
decidir contar todo en pasado, usando los verbos en
pretérito perfecto simple, como lo que es: una sucesiéon
ordenada de hechos que ya ocurrieron. O podemos
permitirnos la decision de usar todos los verbos en
presente, de contar en un presente continuo. Son dos
perspectivas distintas. En el primer caso el narrador,
cuenta el pasado desde el presente, mirando hacia atrés.
En el segundo caso, en cambio, el narrador estd ubicado
siempre en el momento de cada hecho que se narra, va
modificando su perspectiva a medida que avanza la
historia, va acompafiando ese avance. Cualquiera de las
alternativas es valida, pero tomar una u otra debe ser una
decision consciente. Y una vez tomada la decisiéon hay que
respetarla. Esa unificacion de tiempos verbales admite
excepciones, claro, pero ejercidas criteriosamente. Por
caso, en el relato puede aparecer mencionado un hecho
que es anterior incluso al hecho pasado del que nos
estamos ocupando. En esa circunstancia debemos recurrir
a tiempos compuestos. Pretérito pluscuamperfecto
(antecopretérito) en este caso:
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El quinto dlbum de la banda aparecio en 1985 y recopilo temas
que habian quedado excluidos de los discos anteriores.

O pretérito perfecto compuesto (antepresente), si
el relato en general esta hilado en presente continuo:

El quinto dalbum de la banda aparece en 1985 y recopila temas
que han quedado excluidos de los discos anteriores.

La utilizacion de los tiempos compuestos es
necesaria en estos casos para diferenciar ese “segundo
nivel de pasado”, ese “tercer plano” detras del presente y
del pasado méas inmediato.

Asegurarnos de utilizar los tiempos verbales a
partir de decisiones conscientes y correctas, y no
distraidamente o por mero afdn de variacién, serd
especialmente importante al momento de elaborar
crénicas radiofonicas.

Antes nombres que pronombres (0o comodines)

Al escribir para radio tenemos que cuidarnos de
usar pronombres aisladamente, sin la vecindad inmediata
del sustantivo correspondiente. Esta precauciéon hay que
tenerla especialmente con pronombres personales,
posesivos y demostrativos: él, ella, ésta, éste, aquel,
aquella, su, etc.

Lo que hace un pronombre de ese tipo, cuando no
estd junto al correspondiente sustantivo es referirse a él,
reemplazar, o representar, a ese sujeto u objeto de los que
habla, a los que hace referencia y que ya fueron
“presentados” anteriormente. Por lo tanto, ese pronombre
“traslada” nuestro pensamiento hacia esa persona u esa
cosa aludida. Al encontrarnos con ese pronombre,
volvemos a la mencion explicita que se hizo antes, para
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completar el sentido, para saber a qué se refiere tal
pronombre.

En un texto grafico -que permanece ante la vista
del lector, a su disposicion y con posibilidad de
manipulacién durante un tiempo considerable- esa es una
operacion valida. En un escrito destinado a ser leido a su
forma y ritmo por cada receptor, podemos permitirnos
esa forma de utilizaciéon de los pronombres, siempre que
lo hagamos medida y criteriosamente. En radio, en
cambio, ese es directamente “un lujo” que no podemos
permitirnos. Veamos un mal ejemplo:

Al entrar a casa me encontré con inesperados visitantes de
Salta: un grupo de primos mios que habian conservado una
llave desde su visita anterior. |Y encima querian almorzar! Asi
que bajé con uno de ellos a comprar un par de pizzas mientras
los otros descansaban tras un viaje de 12 horas. En el camino
nos cruzamos con algunos de mis comparieros de grupo de la
facu, que me recordaron el trabajo que debiamos hacer para el
taller de radio. Entonces comencé a prestar atencion a la
emisora que estaba sintonizada en la pizzeria. Pero al volver a
casa no encendi la radio porque ellos y yo conversamos durante
alrededor de dos horas.

En el parrafo, ellos quiere aludir a los huéspedes
que el autor albergaba involuntariamente. Pero la
mencién de esas personas como inesperados visitantes y
un grupo de primos mios s6lo aparece...jcinco oraciones
antes! Y en el medio hay otro colectivo de personas que
puede provocar confusiéon: algunos de mis comparieros
de grupo. Entonces usar el pronombre aislado es obligar a
los oyentes -que reciben un flujo de sonido lineal y
permanente, al que no pueden “administrar” en su orden
ni en su velocidad- a que se detengan a considerar a qué
sustantivo se esta refiriendo ese pronombre que aparece
aislado, es complicarle la escucha. Es obligarlo a apelar a
su memoria para establecer esa relacién, para restituir la
conexion, la referencia. ;Con quién conversé dos horas?
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(Con sus compafieros de estudio porque tenian que
realizar el practico? No, con los primos cansados que
comieron las pizzas. Pero el hecho de que esos viajeros
invasores y hambrientos estén omnipresentes en el resto
del texto, sean el tema del relato, mientras que los
compafieros de estudio sean s6lo una presencia fugaz, no
asegura que ellos se conecte univoca e inequivocamente
con los recién llegados saltefios. Requerird, como minimo,
un leve ejercicio de deduccién. Y mientras el oyente se
esté tomando ese trabajo de “repasar el texto sin verlo”,
hurgando en sus recuerdos recientes, estara perdiéndose
la continuidad del flujo de discurso sonoro que le estamos
ofreciendo, estard dejando de escucharnos. En
consecuencia, “perderd el hilo” del discurso, no podré
comprender la idea que estamos intentando compartir
con él. Ni hablar de lo que le pasard a un oyente que
recién haya sintonizado la emisién cuando mencionamos
el pronombre... No todos los oyentes nos escuchan desde
el principio del programa, ni siquiera del principio de la
seccion o el bloque. Precisamente, otra de las funciones de
la redundancia consciente y elaborada es incorporar a esa
gente que constantemente se estd sumando a nuestra
audiencia, evitar que “se quede afuera”.

Entonces no nos cuesta nada, y nos reporta un
gran beneficio, decir:

No encendimos la radio porque mis huéspedes y yo conversamos
durante alrededor de dos horas.

También se podria aludir a ellos como los recién
llegados o con otras férmulas, o podriamos usar esas otras
formas de alusién en oraciones posteriores. La presencia
de diversos sustantivos concretos en lugar de los
imprecisos pronombres, enriquecera al texto, haciendo
funcionar un recurso fundamental de la redaccién
radiofénica, muy dutil para contrarrestar los efectos
negativos de la fugacidad del medio: la redundancia.
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La redundancia -entendida en un sentido positivo
y no con la negatividad que le carga el sentido comdn- no
consiste en repetir monétonamente los mismos términos,
sino en reiterar conceptos, en abordar la misma idea bajo
distintas formas, con lo cual aumentamos la densidad
informativa del mensaje. Otro mal ejemplo:

Los Tekis ponen a sonar en “Mamapacha” el aire ancestral del
altiplano, los colores de ensuerio de la Quebrada y la alquimia
del Carnaval. Fundan este disco desde la calidez profunda de la
Madpre Tierra. De este modo lo caracterizan sus seguidores.

Sus seguidores...;Los seguidores de quién? Los
Tekis no son mencionados explicitamente ni en esa
oracion ni en la anterior, si no dos oraciones atras. En la
segunda de estas tres oraciones, el grupo musical sélo
estd implicito, como sujeto técito.

Si, de acuerdo, muchos oyentes recordaran que
estamos hablando de Los Tekis, o lo tendrdn muy claro
porque todo ese bloque habremos estado hablando de esa
banda (y casi seguro la musica que estemos usando como
colchén y cortina esté reforzando esa certeza). Pero otra
parte de la audiencia necesitara que le recordemos, al
menos cada dos o tres oraciones a quién nos estamos
refiriendo. 'Y aquellos oyentes que acaban de
sintonizarnos, directamente agradeceran que les
presentemos al protagonista de nuestro relato: el grupo
Los Tekis. Por eso, mejor escribamos algo mas o menos
asf:

Los Tekis ponen a sonar en “Mamapacha” el aire ancestral del
altiplano, los colores de ensuerio de la Quebrada y la alquimia
del Carnaval. El grupo jujerio funda este disco desde la calidez
profunda de la Madre Tierra. De este modo lo caracterizan los
seguidores de Los Tekis.

Y luego podremos ir alternando el nombre del
grupo con otras formas de aludir a esos artistas
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folkléricos. Ninguna de esas formas de identificar al
sujeto transmitira el dato completo, pero todas aportaran
un dato relevante que permitird “armar el rompecabezas”
a la vez que se construye redundancia.

Por supuesto que el uso de pronombres no esta
prohibido en radio. Sigue siendo un tipo de vocablos
indispensable para decir determinadas cosas. Pero
estaremos atentos a utilizarlos sélo cuando sea necesario
y muy ligados al sustantivo al que hacen referencia. Si el
pronombre no estd “en pareja” con la cosa o persona, al
menos deberd estar cerca de ella; la referencia debera ser
préxima, y no lejana.

Asi no: El desinterés por algunas materias o temas de
la carrera es otra dificultad. Este tiene que wver con lIa
predisposicion que los alumnos traen de etapas anteriores.

Deberia ser asi: Ese rechazo tiene que ver con la
predisposicion que los alumnos traen de etapas anteriores.

Y distinto hubiera sido si, en la primera version,
hubiéramos usado el pronombre en género femenino:

El desinterés por algunas materias o temas de la carrera es otra
dificultad. Esta tiene que ver con la predisposicion que los
alumnos traen de etapas anteriores.

Esta tranquilamente hace referencia al sustantivo
que tiene inmediatamente antes: la dificultad, y se
comprende sin problemas, porque con toda seguridad
ambas palabras siguen ligadas en la memoria inmediata
de quien las escucha. Asi si.

Muy parecido al perjuicio que causa el mal uso de
pronombres, es el que suele provocar la utilizacién de un
tipo de términos que podriamos llamar “comodin”, como
el joker o mono de las barajas: vale por todos los palos y
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todos los nameros, pero por si mismo no vale nada. Es
mimético, como un camaleén; pero si lo aislamos del
sustantivo que le da “color”, no toma ninguno. Es decir,
no adquiere ningun significado concreto. Por tanto, usar
esa clase de expresiones es una apuesta riesgosa:

Radio Amanecer es una radio zonal que abarca gran parte del
litoral, tanto en el alcance de su sefial como en la procedencia de
sus informaciones. Trata de hacer alusion a las costumbres de la
region para mantenerlas vigentes. La misma intenta, y logra, la
participacion de la audiencia.

(La misma qué? ;Obligaremos al oyente a
retroceder mentalmente dos oraciones para que refresque
que hablamos de cierta radio? No. ;Y con el oyente recién
llegado a nuestra emisién qué hacemos...? La segunda
oracién, pese a tener sujeto tacito, dentro de todo zafa,
porque el sujeto apareci6é solo una oracion atras. Pero en
la tercera oracién si o si debemos “recuperar” el sujeto,
reemplazando ese vocablo impreciso por sustantivos de
significados concretos: volviendo a poner Radio
Amanecer, o al menos algo como Esta emisora.

Y a veces el efecto de esta “pereza significativa”
puede ser peor: en vez de provocar incertidumbre, duda,
puede causar confusioén, llevar a un malentendido. Como
en este ejemplo a no seguir:

La radio me permitio presenciar el golazo de Ricardo Rojas en el
Supercldsico, mejor conocido como “la vaselina de Rojas”. Por
medio de la misma pude ser participe de esos momentos
gloriosos.

jParece que quien escribi6 eso compartié un
momento glorioso con ayuda de la vaselina de Rojas...!
Claro, diciendo la misma queria decir la radio, sujeto de la
oracién que estd antes. Pero en general este tipo de
expresiones “mutantes”, como la misma, en la memoria
inmediata del que escucha (practicamente la tnica
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memoria a la que puede recurrir “sin perderse el barco”
de lo que est4 escuchando), quedan ligadas, al sustantivo
inmediatamente anterior. Suelen asumir ese significado,
como los mutantes de algunas peliculas usurpan la
apariencia de sus victimas. En este caso, la expresion
ambigua, sin significado propio, asume el sentido del
objeto que cerré la primera oracién: vaselina de Rojas. Si
el sujeto y el objeto que aqui se confunden fueran de
distinto género quizas no sucederia. Pero de cualquier
manera conviene esquivar esa imprecision y usar
sustantivos  concretos, sinébnimos 0  expresiones
sucedaneas de aquel sustantivo al que queremos referir.
Asi que serd mejor, y es facil, escribir:

La radio me permitié presenciar el golazo de Ricardo Rojas en el
Supercldsico, mejor conocido como “la vaselina de Rojas”. A
través de este medio de comunicacion sonoro pude ser participe
de esos momentos gloriosos.

O Por medio de las transmisiones deportivas...

En casos como ése no importa si reemplazar la
expresion vaga aumenta la cantidad de palabras usadas.
Vale la pena en pos de la densidad informativa, de la
comprensibilidad a través de la buena redundancia.

Otra especie de “pereza significativa” bastante
habitual -que en radio causa estragos- es la que consiste
en usar reiteradamente verbos genéricos como hacer en
lugar de utilizar otro mas puntual, claramente definitorio
de la accién a la que nos queremos aludir. Como en esta
muestra:

Buscando sintonizar algo tranqui, me engancho con un debate

politico que hace Luis Beresovsky con un oyente en su programa
“Noche y dia”.
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Arreglémoslo, saltemos el bache de Ia
plurivalencia y precisemos el significante para precisar el
significado:

Buscando sintonizar algo tranqui, me engancho con un debate
politico que Luis Beresovsky sostiene con un oyente en su
programa “Noche y dia”.

O entabla, o establece, o mantiene. Estos verbos no
son todos idénticos, cada uno tiene su matiz de
significado y la decision de cual usar dependera del
contexto mas completo de la redaccién, entre otros
motivos. Pero cualquiera serd mejor opcion que el
multivalente “hacer”. Hay una infinidad de verbos que
abarcan una variadisima gama de “semitonos” de
significado. Y muchos de esos verbos estan al alcance de
nuestra habla cotidiana. ;Por qué conformarse con
aquellos verbos que poco aprietan de tanto que abarcan?

Identifiquemos a los responsables (del hacer y del decir)

También evitemos, siempre que sea posible, usar
expresiones pasivas. Ese tipo de formulaciones difuminan
al sujeto, lo hacen permanecer oculto, implicito; o
directamente anénimo. Las pasivas encubren a los autores
de los hechos que estamos narrando, o les resta mérito,
segin el caso. Y eso no es bueno: ademas de hacer
engorrosa la comprensiéon de un texto que se escucha -
porque deja incompleto el contenido, provoca
incertidumbre, y por tanto distrae del correcto
seguimiento del discurso- la utilizacion de pasivas
pueden ser un modo de manipulacién de sentido refiido
con la ética periodistica. Si alguien es responsable de una
accion o decisiéon, para bien o para mal, que se sepa
claramente quién es. Por eso, siempre que sea posible,
liguemos cada verbo con el sujeto responsable de la
accion que ese verbo indica: Que se haga cargo. O que
tenga su reconocimiento. Segun el caso.
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Es especialmente perniciosa la llamada “pasiva
con ‘se’”. Como sucede en este titulo:
Se recupera el nieto niimero noventa y ocho.

(De qué se recupera? ;Estaba enfermo o se
accident6? No, ocurre que la noticia, correctamente
redactada, es ésta:

Abuelas de Plaza de Mayo recuperd al nieto niimero noventa y
ocho.

Alguien hizo lo necesario para que ese nieto sea
recuperado. No ocurri6 magicamente, “por generacion
espontanea”. Entonces “blanqueemos” el sujeto, démosle
a ese grupo de personas, a esa institucion, el crédito de su
buena accion.

Para comprender completamente la noticia, sigue
haciendo falta conocer antecedentes, el contexto, que le
dan sentido a ese verbo “recuperar” (y a los nietos que se
estd numerando). Pero al menos, ahora hay un autor del
hecho que estamos contando.

Otra consideraciéon que hay que tener con el
oyente de radio es identificar claramente quién estd
hablando cuando incorporamos citas directas a nuestra
redaccién, es decir, cuando incluimos la palabra textual
de una persona pero para ser escuchada en la voz de otra,
generalmente el locutor.

En principio, las citas deberian usarse poco en
radio. Por ser un medio de naturaleza sonora, serfa bueno
que la palabra de otros, elemento importantisimo,
estuviera presente directamente en forma de audio, en la
misma voz de esos otros. Es decir, estaria mejor contar
con testimonios grabados, que enriquecen el mensaje,
aumentando su veracidad y credibilidad al tiempo que
rompen con la monotonia de escuchar solamente las
voces de quienes hacen el programa.
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Estd claro que obtener esos registros sonoros de
las declaraciones no siempre es tarea sencilla,
especialmente en emisoras de pequefia estructura.
Entonces serd valido recurrir a la citacion. Pero
deberemos hacerlo con cautela. Ocurre que incluir en
nuestra escritura partes del discurso de otros para que las
lea el locutor puede confundir a esos oyentes de atenciéon
condicionada que describimos antes, o a los nuevos
oyentes que gradualmente se van sumando a la audicién.
Pueden confundirlos o generarles incertidumbre en
relacion a quién estd diciendo lo que el locutor esta
leyendo. Especialmente si las citas son extensas.

Por eso, en caso de que necesitemos citar, sera
bueno que apelemos mds a la citacion indirecta, a
narrativizar esas citas, a contar en forma resumida y en
nuestros propios términos lo que otros dijeron. Claro que
sin distorsionarlo, manteniéndonos fieles al contenido
original aunque la forma cambie. Y si juzgamos que
necesitamos mantener textualmente la forma de los
dichos originales, por la particular manera en que estan
dichos, tal vez por la peculiar idiosincrasia lingtiistica que
los caracteriza, bien, aceptaremos la cita directa. Pero
tendremos algunas precauciones:

Primero, trataremos de que los fragmentos citados
sean breves. Segundo, identificaremos al autor de las
palabras citadas antes de emitir esas palabras, y no luego
de hacerlo. Es decir, atribuiremos la cita al inicio, y no al
final, como es més habitual en grafica. Asi esta bien:

El titular de la ANSeS, Sergio Massa, explico: “La ley de
presupuesto le permite al Ejecutivo hacer una revision de los
porcentajes a lo largo del ario”.

Asino:
“Ni siquiera se hace una ley de movilidad aparte, ya que se

incluye en el presupuesto un incremento del 13 por ciento para
todos con un indice que surge de un mix entre los ingresos y la
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inflacion prevista”, sefiald la diputada del ARI Maria América
Gonzilez.

Incluso sera dtil echar mano a la buena
redundancia, mencionando una vez al personaje que
vamos a citar un poco antes de citarlo, y volver a
identificarlo inmediatamente antes de que se escuchen
sus palabras, aunque sea con una expresion sustituta,
como se hace aqui:

Estuvimos con el ingeniero Mario Cafiero, quien nos hablo
sobre la denuncia que presentd el lunes en el juzgado. En esa
exposicion, el legislador por el Movimiento Socialista de los
Trabajadores acusa de administracion fraudulenta a las
autoridades energéticas nacionales. Asi nos explico Cafiero los
fundamentos de su denuncia: “Hay dos hechos fundamentales.
El primero, que Argentina exporta a Chile aproximadamente el
20 por ciento de lo que consume. Lo hace a través de siete
gasoductos, todos ellos construidos a partir de la privatizacion
de Gas natural....”

Igualmente, si la cita no es breve, serd conveniente
volver a sefialar quién es el autor de los dichos citados
cuando éstos terminen (lo mismo que debemos hacer
cuando introducimos fragmentos de audio o hacemos
entrevistas en vivo). Y si la cita es decididamente extensa,
también serd bueno mencionar al personaje que se esta
citando entremedio del fragmento. Entonces, que el
pérrafo del ejemplo anterior continte asi:

“...El primer hecho que denunciamos es que el precio por el cual
se exporta gas a Chile es sensiblemente inferior al precio del
mismo gas que se exporta a Brasil, aproximadamente la mitad”,
revelo el hijo del ex ministro Antonio Cafiero. “Si calculamos a
lo largo de los ultimos 5 arios, la diferencia entre el precio del
gas que se exporto a Chile y el precio que se le cobré a Brasil,
nos da una cifra de dos mil setecientos sesenta y nueve millones
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de dolares menos que recibio Argentina en concepto de
exportaciones.”, concluyé Mario Cafiero.

Especialmente serd necesario reforzar la
identificaciéon del autor de la declaraciéon cuando éste
utilice la primera persona, porque eso puede embrollar al
oyente acerca de quién estd emitiendo esas palabras, esas
ideas: ;el conductor u otra persona? Esa manifestacién de
un “yo” a través del pronombre posesivo correspondiente
o de la conjugacion de verbos en primera persona es la
oportunidad justa para volver a decirle a nuestra
audiencia a quién estamos citando. Como hacemos en
esta oracion:

“Le aclaro -agregé el ingeniero Cafiero- que desde la
privatizacion no se construyé un solo metro de gasoducto
nacional”.

Y nos escuchemos antes que nadie

Nos quedan varios puntos por tratar. Debemos
seguir hablando de cémo utilizar las comas, el otro gran
signo que en radio usaremos asidua pero criteriosamente,
marcando los puntos de inflexién para las entonaciones
de la lectura pero sin dejar de respetar sus funciones
gramaticales. Tenemos pendientes algunas sugerencias
mas sobre el uso de los verbos, incluyendo especialmente
una advertencia sobre el correcto uso de los gerundios,
que en radio nos pueden dejar, precisamente, patinando.
Entre otros aspectos que hacen a la gramatica y en el
medio de comunicacién sonoro no presencial adquieren
implicancias particulares.

También nos falta hablar de cémo hacer una
escritura radiofénica no sélo clara y concisa, sino también
plena de color y calor humanos; una escritura vivida que
“haga ver” lo que no se ve generando imagenes mentales,
convocando al repertorio de recuerdos, experiencias,
referencias de la audiencia, “actualizdndolas” en su
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mente. Todo eso y algo més serd tema de otro articulo, en
una préxima edicion de la Coleccion Vocacion de Radio.
Pero mientras tanto, a los consejos que
desarrollamos en este articulo agregamos uno mas,
general, fundamental, importantisimo, que se relaciona
con todos los otros: cuando escribamos para radio, lo
hagamos releyendo constantemente lo que escribimos.
Pero que no sea una lectura mental; realmente
pronunciemos el texto, aunque sea en voz baja, para
nuestro propio oido. De ese modo, pondremos el mensaje
continuamente a prueba en cuanto a su sonoridad, su
ritmo, su musicalidad, su posibilidad de ser dicho sin
esfuerzo ni trabas y de ser comprendido a través del oido
y sin necesidad de volver atras con la mente. Recordemos
que la nuestra no es una escritura para los 0jos, sino para
las orejas. Pasara, si, frente a algunos pares de ojos: ante
todo los del locutor, y quizés los del operador, el editor o
el productor. Pero ellos s6lo serdn los intermediarios para
que nuestra escritura llegue a cientos o miles de orejas.
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CAPITULO VI

EL PROCESO DE PRODUCCION EN RADIO
Proceso metodolégico

Judith Gerbaldo

La produccion de los programas es la parte mas
exigente del trabajo, pero es la que da mayor satisfaccién,
por el ejercicio mismo y la aplicacién inmediata de lo
investigado y estudiado.

Sugerimos los siguientes esquemas que dan
cuenta del proceso metodolégico para la produccion

radiofdnica.

Proceso de produccién radiofénica para el diseiio de:

- Spots institucionales y cufias de programas
- Campanas de sensibilizacién sobre determinadas

tematicas

- Microprogramas, reportajes y/6 producciones

especiales

Seleccion de Tema

Investigacion Tema,
Musica, Efectos, etc.

Definir cémo lo vamos a
contar en radio: género y
formato.

Disefio y Elaboracion
del Libreto

Seleccion de voces
o0 actores, si haras
una dramatizacion.

Ensayos

Hacer pruebas,

emitir programa cero 6,
como también se lo llama,
programa piloto.

Grabacion de spot o
serie de spots

Edicion de audio

Emision:
Salida al Aire!!!

Validacién

Que sea escuchado v evalua-
do por oyentes y colegas que
no integren tu equipo de
produccién. Te ayudard a
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Proceso de produccién radiofénica para el disefio de:

- Nota periodistica
- Informe periodistico

1- A partir del perfil de la radio y de los objetivos del
programa se debera definir la AGENDA DE TEMAS
PRIORIZADOS. Temas o miradas que la radio o el
programa quieren instalar, difundir, visibilizar ¢
informar, 6 que son instalados por los medios
masivos.

(Cuales son los temas de la agenda de tu radio y de
cada uno de sus programas?

2- Basqueda de informacion sobre el tema, situacion
o noticia seleccionada:

Consulta a diversas fuentes: publicaciones graficas o
en audio, paginas de internet, personas, etc. lectura
de datos, etc.

3- Definir referentes e informantes claves sobre el
tema seleccionado.

Prever varias alternativas, alguno puede no
concretarse porque no se encuentra, esta de viaje o no
quiere hacer declaraciones.

4- Contactar a la persona para la entrevista. Ensayar
varios caminos:
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Ubicarla. Explicar los motivos de la nota.Convencerla
sobre lo importante que es su testimonio o
declaraciones.

Acordar dia y hora para la realizacion de la
entrevista.

5- Preparar la entrevista: saber qué preguntar!!!!
Conocer los nudos centrales sobre los que queremos
que hable o responda la persona entrevistada.
Agendar las consultas claves o preguntas que mas
interesen al oyente.

6- Realizacion de la entrevista

7- Si la entrevista es grabada, editar y sacar al aire los
tramos o declaraciones mas importantes,
complementando antes o después con el resto de la
informacién valiosa. Esto se denomina Informe
ampliado con audio. Para que sea bien profesional,
tiene que ser:

Preciso, concreto, sintético con datos fidedignos a
partir de registro y anotaciones periodisticas.
Sugerencias: el copete tiene que ser sintético y
creativo. Evitar repeticiones: por ejemplo, evitar decir
la pregunta en el copete y reiterarla en la grabacién 6
evitar repetir textual lo que dice la persona
entrevistada y luego poner al aire lo mismo que ya se
dijo en el copete.
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CartruLo VII
INVESTIGACION PARA LA PRODUCCION
Susana Sanguineti

Cuando desde las catedras de radio hablamos
sobre produccién podemos referirnos a dos instancias
distintas: al trabajo previo a la salida al aire o al producto
finalizado. Sin embargo, estamos hablando de cosas muy
distintas: con la misma palabra denominamos a un
complejo proceso o a la concrecién del mensaje.

En este articulo vamos a hablar de las
investigaciones que se realizan dentro del proceso de
produccién para lograr un producto audio o radiofénico,
fundamentalmente, cuando se trata de presentar
documentales, informes especiales o piezas sonoras de
alto contenido estético, llameseles audios experimentales,
radios negras o radioarte. Pero también de las
investigaciones hechas desde fuera de la produccién por
investigadores, en general comunicadores sociales,
interesados en la comunicacién radiofénica.

Comenzaremos por el primer momento de todo
futuro programa: el conocimiento del tema a abordar al
que se llega a través de un trabajo de investigacion.

Al investigar para producir programas de radio
tendremos que recorrer trayectos netamente
diferenciados:

1. La investigacion periodistica
La investigaciéon periodistica en claro intento del
conocimiento y profundizaciéon de wuna tematica

determinada: social, cultural, de prevencién de la salud,
religiosa, politica. Muchas veces el desarrollo de esas
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temaéticas se convierte en verdadera denuncia porque el
periodista sabe de antemano lo polémico del tema.

El objetivo de la investigacion periodistica sera
darle oportunidad a los hechos a mostrarse desde una
pluralidad de angulos y enfoques a través de distintas
fuentes que garanticen su conocimiento, al menos con un
menor margen de error y falseamiento. No fragmentar la
realidad desde un solo sector, desde una sola mirada, sino
presentarla en la totalidad de sus aspectos luego de la
envolvente e integradora acciéon de la investigacion. El
sentido amplio, abarcativo, no tendencioso -atin cuando
tenga que postergar sus propias inclinaciones- es el que
debera o deberia, digamos para ser realistas, estar en la
mira del investigador. Cuando se trata de temas que no
son de actualidad -la crisis del 30, la literatura de la
Generacién del 80, por citar algin ejemplo- y cuando el
investigador no necesita o no puede realizar una
indagacion de campo y sélo aborda la revision
bibliografica para luego reflexionar, sintetizar y
seleccionar el material que incluird en su programa, le
llamamos a este proceso: investigacion temética.

Sin embargo, podriamos afirmar que el
comunicador productor siempre intenta recoger
informacion del contexto, de los protagonistas y suscita
cadenas de informantes hasta llegar al dltimo eslabon. La
observacion y la entrevista son las técnicas que empleara
para complementar el conocimiento que recogié en la
bibliografia consultada.

A veces el investigador realiza un camino inverso:
parte de un trabajo de campo que lo apasioné y que tal
vez no planeé como tal y luego, con los datos recogidos,
busca la bibliografia que ratifique o rectifique la
informacion que le proporcioné la observacién. Es posible
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que realice un segundo relevamiento con una postura no
ingenua sino critica y analitica y desarrolle todas las
entrevistas necesarias para tener documentos vivos. Todo
ese material puede ser volcado de diferentes maneras:
ciclos de documentales, de informes especiales,
programas donde se aborden entrevistados especialistas
que vayan planteado la tematica desde distintos puntos
de vista complementando la informacién que se ha
procesado.

Pero hay oportunidad en que el conflicto, la
corrupcién, los procedimientos que lesionan derechos
humanos, constitucionales, salen a la luz por el trabajo de
investigacion del periodista y con el conocimiento certero
se lo combate desde el medio.

Un claro ejemplo es la serie de presentaciones al
aire de Edgard R. Murrow en la década del 50 y
comienzos de la television. Un grupo de profesionales de
radio -periodistas de investigaciéon la mayoria de ellos-,
que trataba de consolidar el lenguaje televisivo recién
nacido, con Edgard Murrow como vocero, se enfrenta al
Senador Joseph McCarthy, organizador y principal
promotor del Comité de Actividades Antiamericanas.
Habia comenzado la persecucion de comunistas y
supuestos comunistas en una real caza de brujas. Muchos
hombres y mujeres de las artes tuvieron que exiliarse;
Charles Chaplin fue uno de ellos. Murrow, que habia
alcanzado la fama como locutor y conductor de radio
durante la Segunda Guerra Mundial, fue considerado por
los principales historiadores del periodo una de las
grandes figuras del periodismo por la integridad y
honradez de sus denuncias.

Con ese pequefio grupo de periodistas respetados
por su poder de descripcion, la verosimilitud del relato, el
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coraje para enfrentarse con la irracionalidad del poder de
MacCarthy desde los micréfonos de la television y con la
experiencia que traian de su trabajo en radio, combatieron
diariamente al Senador durante 1954. Se considera que
fueron los documentales televisivos de ese hombre de
radio que fue Murrow, los que marcaron el punto de
inflexion en ese periodo nefasto de la historia
norteamericana.

La television recién comenzaba, el poder de la
imagen era indiscutible, pero Murrow, que intentaba
adaptar el lenguaje de la radio para la television, en esta
empresa se convierte en hito innegable, regresa en varias
oportunidades a la radio -su pasién- para decir desde sus
micréfonos. Habia sido en la radio que él habia cobrado
notoriedad, justamente por sus informes. En 1938, en
conocimiento del plan de Hitler de anexar Austria a la
Alemania nazi, Murrow logra que William Shirer, que
estaba en Berlin silenciado por la situaciéon que se vivia,
transmita toda la informacién desde Londres. A pedido
de la CBC retine a los corresponsales de diversas ciudades
Europeas para salir al aire juntos en una sola emision.

Sus informes, siempre incisivos, fruto de una
investigacion rigurosa, apoyado en el analista del equipo,
llevaron al mundo la realidad de la guerra adentro de los
hogares. Tanto que Archibald Mac Leih, escritor y poeta
modernista norteamericano, al elogiar la labor de
Murrow, se refiri6 a él diciendo (no incluimos el textual
sino su traduccién):

“Usted quemo la ciudad de Londres en nuestras
casas y nos sentimos en llamas. Ha puesto los
muertos en Londres a mnuestras puertas y
supimos que eran también nuestro muertos.
Fueron muertos de la humanidad, sin retorica,
sin dramatismo, sin mds emocion que lo que
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realmente pasaba, lo que realmente era. Ustedes
han destruido la supersticion de que lo que
ocurre a mds de tres mil millas de agua no
existe”.

El que asi puede transmitir es porque tiene
absoluta seguridad de sus fuentes, de sus propias
observaciones, en definitiva, del rigor de su investigacion
periodistica.

2) La investigacion de la situacion de comunicacién

El productor debera abordar también la
investigacion de la situaciéon de comunicacién que apunta
al conocimiento de sus elementos: receptor, emisor,
contexto de emisién-recepcion.

El objetivo en este caso es realizar una
investigacion que contemple en términos realistas, desde
las modalidades de recepcion -dadas muchas veces por la
idiosincracia auditiva de cada grupo de audiencia-, las
preferencias programaéticas del escucha al que se pretende
dirigir el programa, hasta las posibilidades de emision en
el medio en el cual se va a emitir el programa y las
especiales situaciones del contexto donde se insertan
emisor y receptor.

Comencemos con la investigacion del receptor y el
contexto que lo contiene. A través de esta investigacion el
productor deberd conocer al grupo receptor, sus
condiciones socio-econdmicas, culturales, edad, sexo,
ocupacioén. Su objetivo es lograr producir un programa
que responda a lo que el receptor espera, necesita o
anhela. Pero todos sabemos que no sélo el productor se
ocupa del receptor. La medicién de audiencia es meta
prioritaria de muchas investigaciones que se realizan
desde o para los medios de comunicacién vy,
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evidentemente, esta investigacion tiene un objetivo
totalmente distinto.

Deberd también, aquel que pretenda realizar un
buen programa radiofénico, ampliar el enfoque y no
remitirse al receptor exclusivamente sino al contexto de
emision, es decir, el lugar donde vive el oyente, el barrio,
su ciudad, su geografia, su historia, su cotidianeidad, sus
mitos y costumbres. El objetivo de esta investigacion es
conocer exhaustivamente a quién “se estd apuntando”
para asi saber qué temadtica elegir y cémo construir el
mensaje.

Existen también estudios de receptor, y no desde
el realizador, sino de investigadores especialistas en
recepcion que intentan conocer grados de confiabilidad
del receptor con respecto a los programas de radio, o sus
preferencias programaticas o sus habitos de escucha.
Estos estudios son extremadamente rigurosos y con
metodologias precisas y desarrollo de los marcos teéricos
referenciales correspondientes. El uso de técnicas como la
encuesta se lleva a cabo con la guia de profesionales
entrenadores del grupo que va a encuestar sobre una
muestra determinada, calculada bajo patrones de menor
error.

Cuando, desde el rol de productor, hablamos de
conocer al emisor, nos referimos al medio de
comunicaciéon en el cual vamos a insertar nuestro
programa. Se pueden presentar varias alternativas pero
citaremos dos que son las frecuentes:

La del comunicador que, desde la radio y en vivo,
va a transmitir su programa. En este caso, o lo prepara y
saca al aire respetando las pautas de la emisora con
respecto a horario, a inserciéon en la programacioén, incluso
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restricciones de tematicas, o corre el riesgo de emitir un
s6lo programa y salir por la puerta principal de la
emisora al dia siguiente. La eleccion es nuestra.

Si somos productores independientes y ya hemos
realizado el programa, debemos tener muy en claro en
qué medio lo vamos a insertar. El desconocimiento de la
emisora nos llevaria a sembrar en terreno equivocado, es
decir, a transmitir un programa que no serd escuchado
porque el receptor del medio no responde al perfil de
nuestro receptor previsto.

En cualquiera de los dos casos, el conocimiento del
posicionamiento del medio y de su programacién es
fundamental.

También los investigadores en comunicacion
hacen un abordaje al medio, fundamentalmente para
constatar si lo que ellos afirman con respecto a sus
objetivos se cumplen en los mensajes y si el receptor real
coincide con el receptor previsto al que el medio dice
dirigirse. En este caso la triangulaciéon de datos es
inevitable y el establecimiento de tablas que rindan
cuenta de este entrecruzamiento pueden asegurar un
acercamiento -digamos asi ara no pecar de exceso de
optimismo- al conocimiento del emisor. Daremos un
ejemplo.

El emisor afirma que son los estudiantes
universitarios los destinatarios de sus mensajes. El
investigador, en un andlisis del mensaje, cree descubrir
que por la tematica, la forma de tratamiento de la
informacion, la musicalizaciéon de los programas, un
porcentaje muy bajo de la programacién estaria realmente
dirigido a ese sector. Implementa entonces una encuesta a
receptores de esa radio. Con los tres datos se produce la
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triangulacion y la final constataciéon del cumplimiento, o
no, de los objetivos planteados por el emisor.

Hablemos ahora de audios, es decir, todo aquel
material que se guiona y se realiza para distintas
instituciones, aun cuando en varias ocasiones se hayan
transmitidos por radio sin ser ése el objetivo primordial
de su produccién. Enfatizamos aqui el conocimiento de la
institucion y las personas que alli trabajan. Son ellos los
que eligen tematicas y asesoran al equipo de produccién.

El receptor, en este caso, estd conformado por
grupos bien enmarcados e identificados. Sus integrantes
tienen caracteristicas, objetivos, posibilidades o
incapacidades similares. Esto nos lleva a una tematizacion
y tratamiento acorde con ese receptor. La eleccion de la
tematica, en caso de que no sea la institucién la que la
imponga, y también el uso del lenguaje, deben ser muy
cuidadosos. Los audios que el comunicador realiza
formaran parte de audiotecas y se constituirdn también en
auxiliares did4cticos en la ensefianza.

Podemos citar algunos ejemplos ilustrativos de los
posibles receptores de estos audios sobre los cuales ya se
ha trabajado: nifios de escuelas primarias y jardines de
infantes, adolescentes en colegios secundarios, adultos en
escuelas nocturnas o universitarios, no videntes, jovenes
con sindrome de Down, ancianos en hogares de dia, entre
otras muchas posibilidades.

Esta modalidad de produccién requiere un grupo
de trabajo sé6lido porque, ademas del quehacer propio de
la actividad, se suman las que derivan de la interacciéon
con el otro grupo. Ese producto audio debe ser de una
precision tal que no despierte dudas o confrontacion de
datos ni a los educadores ni a los educandos.
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3) La investigacion sobre el lenguaje

Siempre el lenguaje audio ofrece muchas y
distintas riquezas expresivas que es necesario tener en
cuenta a la hora de producir. Por lo tanto, aquel que esté
dispuesto a emprender la tarea de realizar un programa
debera conocer ese lenguaje y saberlo concretar en cada
una de las distintas situaciones que se le presenten como
productor. Los que mds insisten en esta investigacién son
los que experimentan con el sonido en los formatos no
tradicionales, y aquellos que pretenden darle un giro
distinto a la comunicacién de formatos conocidos:
informes, micros de salud o educacién, documentales con
la impronta del manejo estético del lenguaje.

Las investigaciones en este campo, no muchas por
cierto, indagan sobre sentidos transmitidos por el sonido
no articulado, sobre inflexiones de tonos y timbres de la
voz en la oralidad.

No son estudios realizados en base a
observaciones del mensaje radiofénico sino mas bien
provienen de los foniatras, de las indicaciones dadas los
actores para lograr calidad dramatica en la expresion del
texto, de los musicalizadotes de cine o de series de
television, de los fisicos del sonido, de los lingtiistas que
tienen larga trayectoria en el estudio de la lengua escrita.
Los comunicadores que se interesan especialmente en el
tema, toman estos estudios como punto de referencia y
originan luego bibliografia que intenta dar cuenta de la
significacion del sonido en radio. Si debemos sincerarnos,
es tan compleja la trama de significacion y esteticidad que
originan las distintas relaciones entre los tres codigos del
lenguaje radiofénico que, por momentos, parece una
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misiéon imposible transmitirle a otros como se logré tal o
cual resultado.

El productor -o podemos llamarle, creador- que
acenttia lo estético en sus producciones recurre a las
investigaciones realizadas en este campo y en cualquier
otro e intenta construir a partir de esos datos y de los que
le dicta su experiencia en el manejo de ese fluctuante
lenguaje pluriseméntico. Y asi busca, indaga, experimenta
sobre musicalizacion, realizando una revisiéon en amplios
espectros musicales y eligiendo aquellos temas, aquellos
sintagmas que tienen la misma linea de tension que la del
texto lingtiistico, que se amalgaman sin molestarse, que
sonoramente crean una empatia ritmica y de cadencias;
sobre riquezas expresivas en la forma del texto, silencios
que completan la idea, voces adecuadas ajustadas a un
determinado programa, cortinas que subrayan o
complementan. Pareciera que los efectos sonoros vinieran
en ayuda del productor dado que existe una
sistematizaciéon que ha dado lugar a un repertorio de
ellos. La referencialidad manifiesta de los efectos sonoros
permite ese tipo de ordenamiento que no implica que, a
posteriori, se carguen de sentidos complementarios en la
trama del lenguaje sonoro. Un claro ejemplo de ello lo
constituyen los efectos sonoros enlatados.

Volviendo a la investigacion sobre el lenguaje
audio podemos agregar que, luego de concretado este
proceso que acabamos de describir someramente, los
analiticos del mensaje podran realizar el desmontaje,
basados también en una prolija investigacion rescatando
asi toda la labor del productor. Y el circulo se vuelve a
cerrar para abrirse cada vez que el acto creativo se ponga
en juego.
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Es importante tener en cuenta que le es dificil, casi
imposible, al productor de programas en vivo cotidianos
realizar todo este ralentado proceso de produccién. Los
tiempos no se lo permiten. En estudio, programas en que
se establece una relacion de compenetracion y
conocimiento entre el productor, el conductor y el
sonidista, nos hablan de genialidades, de intuiciones que
lleva afios lograr y que no se manifiestan frecuentemente.

4) La investigacion de la produccion radiofénica

Encaremos ahora la investigacion de la
produccién radiofénica en alusiéon al mensaje.

Tal vez, junto con los estudios de receptor, sea el
campo mas frecuentado por los investigadores.
Lingtiistas, semiéticos, soci6logos y comunicadores
recurrimos con frecuencia al andlisis del discurso,
cualquiera sea este, buscando respuestas sobre receptores
previstos, huellas del emisor que rindan cuenta de sus
objetivos, lineas de sentido, ideologias implicitas, usos
particulares de la lengua, concreciéon de estilos. En este
caso, es el sentido otorgado y el como se plasmo en el
texto (auditivo) el que aparece en la mira del
investigador.

Pero debemos decir: no en todas las escuelas o
facultades de comunicacién, en las catedras de
produccién, se contemplan estos analisis por estar,
docentes y estudiantes, abocados a la especificidad de la
materia y, ademads, porque la curricula de la carrera es
terminante: una catedra o taller de producciéon debe
dedicarse justamente a eso, a producir. Y esta bien que asi
se, pues existen otras instancias académicas donde llevar
a cabo aquellos anélisis.
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También debemos decir: no en todas las catedras
de lingtiistica y semiética -que son las que principalmente
deberfan analizar los textos sonoros- se lo hace. Se
analizan textos gréficos y audiovisuales ya que la
bibliografia de apoyo para una sistematizacion en esos
campos es de larga y probada trayectoria. En cambio,
tanto el docente como el estudiante de radio deben,
transpolar conceptos y sistemas analiticos a un sistema de
signos totalmente distinto como es el audio.

5) La investigacion de la programacion de emisoras

Otra de las investigaciones posibles es sobre la
programaciéon de las emisoras, que rinde cuenta del
contenido global de la emisién y de su estructuracién.
Analisis detallados cuantitativos en los cuales se analizan
programa por programa, durante el tiempo que
determine la muestra, llevan a un conocimiento
matematico diremos, de la totalidad de la programaciéon
en sus relaciones entre tiempo de emision, lugar de
insercién del programa que indica jerarquias, frecuencia
semanal de emisién, temdtica abordada, tipo de
tratamiento en cada programa.

No son estos las tinicas categorias que se manejan
pero no es el lugar para explicitarlas. La intenciéon es
plantear sintéticamente la posibilidad de anélisis en estos
casos. Agregamos que luego, por inferencias cualitativas
de los cuadros confeccionados y, a veces, cuando la
investigacion lo requiere por analisis encuadrados en la
propia metodologia cualitativa, se llega a conclusiones en
cuanto a posibles objetivos del emisor e ideologia de la
emisora.
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6) La investigacion en el proceso de produccién

Nos quedaria por explicitar un terreno que no se
transita: las investigaciones en el proceso de produccién.

La propuesta serfa realizar distintos cortes de
analisis en el proceso de produccion de los programas de
radio para enfocar las modalidades, las acciones
recurrentes, la rutina y todo aquel accionar que nos hable
de casos excepcionales. Se podria luego relacionar la
investigacion con la produccién lograda, los resultados
esperados y los obtenidos. La mira del investigador, en
este caso, estaria apuntando a la relacion entre esfuerzo y
logro, entre objetivos propuestos y los cumplidos, entre
bondades del método de investigacion y produccion y el
desplazamiento concreto al producto-mensaje.

El planteamiento exhaustivo de estos temas
implica, cada uno en si mismo, el desarrollo de varios
articulos productos de investigaciones, de opiniones, de
confrontaciones de saberes, de experiencias, de problemas
no resueltos, de interrogantes, de descubrimientos.
Algunos los abordamos en este libro. Interpreten los que
no estdn como un amistoso desafio a que sean ustedes los
que llenen el hueco.

Si parece que la tarea de productor, de
investigador, es ardua y excesivamente meticulosa y
pesada, les podemos decir que no se equivocan en la
apreciaciéon. Producir cinco minutos de audio o de un
microprograma llevan a veces una semana de
preparacion. Pero los resultados que se obtienen entran
en el universo de los buenos programas. Creemos que esa
es la aspiracion de todos los que producen o desean
producir programas de radio.
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CariTULO VIII
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PERIODISMO DE INVESTIGACION
(Es posible en la radio?
Miguel Ponce de Ledn - Daniel Gerénimo

(Qué es el periodismo de investigaciéon? Es una
pregunta que muchos periodistas y comunicadores
comenzaron a hacerse sobre todo hace algunas décadas.
Hasta los 60 hablar de Periodismo de Investigacion era
una redundancia. Se daba por sobreentendido que todo
periodista de alguna forma investiga para poder realizar
su trabajo. Todo cronista busca informacién sobre el
acontecimiento que estd por cubrir y todo entrevistador
averigua datos sobre la persona a la que va a entrevistar.

Esa idea de que hacer periodismo de investigacion
es simplemente hacer periodismo bien hecho se puso en
duda para todo el mundo a partir de 1960 cuando la
prensa dio a conocer casos emblematicos de corrupcién a
través de rigurosas investigaciones.

Sin embargo, las raices del florecimiento del
periodismo de investigacion pueden verse en Estados
Unidos a principios del siglo XX. El periodista Caminos
Marcet (1997:73) sostiene que ese comienzo se produjo
con los trabajos de un grupo de periodistas que fueron
conocidos despectivamente como muckrackers; es decir,
buscadores de basura, una definicion usada por el
presidente Roosevelt en 1906 para referirse al periodismo
de investigacién que se comenzaba a practicar en esos
afios. En la primera década del siglo aparecieron grandes
investigaciones periodisticas como las de Joseph Pulitzer
contra la corrupciéon de los politicos; otras de David
Grahan Phillips, en las que mostré actividades irregulares
de senadores estadounidenses relacionados con empresas
comerciales y los trabajos de Upton Sinclair, en los que
denunci¢ la falta de higiene en las distribuidoras de carne
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en Chicago. Las investigaciones publicadas fueron
muchas y las hicieron una cantidad importante de
periodistas, pero esta intensa actividad a la vez produjo
choques inevitables con grandes empresas y politicos
poderosos que presionaron a los medios de comunicacion
para que le dieran la espalda al trabajo de los muckrackers.
Por eso, hacia 1920 se abandoné la practica del
periodismo de investigaciéon y se produjo un letargo que
duro casi cuarenta afios.

La ausencia fue larga y notoria, hasta que en los
afios 60 surgen los denominados nuevos muckrackers,
caracterizados por un trabajo periodistico mas profundo y
mas profesional. De esa época el autor Caminos Marcet
(1997:74) destaca a los periodistas mds prolificos y
valientes, entre los que menciona a “Nicholas Cage, que
inici6 sus investigaciones en 1970 en The New York
Times. Cage es un investigador especialista en temas
relacionados con la mafia. De hecho, fue el periodista que
denuncié las relaciones de Frank Sinatra con la mafia
americana. Otro de sus trabajos de investigacion maés
importantes fue la denuncia de la aportacion de fondos
por la multinacional ITT a la campana presidencial de
Richard Nixon”.

También de esa época es Seymour M. Hersch, uno
de los periodistas americanos que mas veces gané el
premio Pulitzer. Entre las investigaciones que le dieron
mayor prestigio estan las que relacionan al Pentagono con
la venta y utilizaciéon de armas quimicas y el relato de los
sucesos ocurridos en la localidad de My Lai en Vietnam
del Sur, donde la aldea fue destruida y todos sus
habitantes murieron a manos de tropas americanas en
marzo de 1968. Luego de todas las adversidades que
super6 para conseguir la informacion, su reportaje fue
premiado con el Pulitzer, publicado en 36 peridédicos
americanos y en el resto del mundo. Inmediatamente
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después, pasé a trabajar en el equipo del The New York
Times.

La incorporaciéon de Seymour M. Hersch,
coincidié con una época en la que el diario The New York
Times comenzé a trabajar intensamente en los temas de
investigacion. Entre los logros mas impactantes de esa era
estan las investigaciones que mostraron el espionaje ilegal
de la CIA a méas de diez mil ciudadanos americanos, los
bombardeos secretos a Camboya en la etapa de Richard
Nilxon y la participacién de Henry Kissinger en escuchas
ilegales a sus funcionarios de confianza.

Ya unos afios después de estas publicaciones, la
cobertura de un hecho policial gest6 la publicaciéon de un
caso que marcé un antes y un después en el periodismo y
que se transformé en un emblema de lo que hoy se
conoce como periodismo de investigacion.

Ese caso naci6 cuando Bob Woodward -un
periodista novato de The Washington Post- recibi6 la
orden de cubrir un juicio por intento de robo en el edificio
Watergate. Segtin los datos iniciales que se tenian, la sede
del comando de campafa del partido demdcrata habia
sido asaltada por delincuentes comunes. Sin embargo
cuando en el juicio, a uno de los detenidos se le pregunté
su profesion, él contesté6 que era “Anticomunista”, eso
desperté la inquietud del joven redactor. Se estaba
enterando con sorpresa de que los presuntos delincuentes
eran en realidad ex agentes de la CIA. Con este detalle,
Woodward volvié al diario dudando de la version oficial.
Por eso hizo un trabajo exhaustivo de investigacion y
habl6 con todos los vecinos, porteros y camareras
vinculados a los detenidos, antes que la policia. Al mismo
tiempo, Carl Bernstein, un especialista en investigar
cuestiones politicas, se ali6 con Woodward y aport6 su
experiencia.
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Tras varios meses de trabajo Woodward vy
Bernstein demostraron que, en realidad, lo que se crefa
que era un robo habia sido una operacién de espionaje
ilegal ordenada por el gobierno republicano de Richard
Nixon para conocer la estrategia electoral de los
democratas.

El presidente Nixon volvié a ser elegido en 1972,
pero terminé renunciando a la presidencia dos afios
después, luego de que ambos periodistas demostraran
que un cheque de sus fondos de campana habia sido
depositado en una cuenta bancaria de uno de los
detenidos por el robo al Watergate.

Asi florecia y se expandia hacia el mundo, un
subgénero dentro del periodismo llamado periodismo de
investigacion.

El periodismo de investigacién en Argentina

Mientras tanto, en nuestro pais, el periodista
Rodolfo Walsh también contribuia a sentar las bases de la
investigacion periodistica. El icono en Argentina se llamo
Operacion Masacre. Un libro con el que Walsh denunci¢ los
fusilamientos ilegales de peronistas que ordend en 1956 la
dictadura militar llamada Revolucién Libertadora. A
pesar de la version oficial que se transmitia a la sociedad
para tapar el caso, Walsh encontré un testigo clave que
habia vivido los fusilamientos. Con este informante como
base reconstruy6 los acontecimientos y luego recolecté
una importante cantidad de pruebas para sustentar el
trabajo que llamé Operacion Masacre.

Anos maéds tarde, publicé investigaciones sobre
asesinatos en el sindicalismo que se vieron plasmadas en
el libro “Quién maté a Rosendo”. Luego, cred la agencia de
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noticias clandestinas “Ancla” con la que buscé romper el
cerrojo censor del gobierno militar instaurado en
Argentina el 24 de Marzo de 1976.

Su dltima obra estd fechada el 25 de Marzo de
1977 y fue titulada “Carta abierta a la Junta Militar”. En ese
articulo denunci6 los crimenes cometidos por la dictadura
y la implementacién de un sistema econémico que
implicaba la génesis del saqueo del Estado.

Al final de esa carta, Walsh, sin saberlo, se
despedia para siempre y pasaba a convertirse en una
leyenda del periodismo. “Estas son las reflexiones que en
el primer aniversario de su infausto gobierno he querido
hacer llegar a los miembros de esa junta (militar), sin la
esperanza de ser escuchado, con la certeza de ser
perseguido pero fiel al compromiso que asumi hace
mucho tiempo de dar testimonio en momentos dificiles”.

El mismo dia en el que esa carta se diseminaba por
todos lados dando testimonio del terror que vivia nuestro
pais, a Walsh lo asesin6 una patota de la ESMA (Escuela
de Mecanica de la Armada) que luego llevé su cuerpo al
centro clandestino de detencién para exhibirlo como un
trofeo.

La historia de Rodolfo Walsh, el tipo de
informacion que publicaba y las consecuencias que tuvo
para su vida marcan, més alla de los condicionantes de la
época, la diferencia entre publicar una investigacion
periodistica y dar a conocer las declaraciones de un
ministro.

Sin embargo, para muchos autores es redundante
hablar de periodismo de investigaciéon. Por ejemplo,
Maria Pilar Diezhandino (1994:130) afirma que el
periodismo de investigacién no es mas que “un rétulo
vistoso y bien sonante que responde a una falacia”, ya
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que la propia esencia del buen periodismo estd
precisamente en la permanente investigacion.

En el mismo sentido, José Javier Mufioz (1994:138)
explica que “periodismo e investigacion deberian ser
conceptos inseparables”, vinculando asi la practica de
periodismo de investigacién a la “investigacion personal”
que ejerce un periodista para aportar a través de ella la
materia prima que servird para la redaccién de sus
noticias.

También el periodista y escritor Gabriel Garcia
Marquez (El Pais, 20-10-96) defiende esta postura. Para él
“la investigaciéon no es una especialidad del oficio sino
que todo el periodismo debe ser investigativo por
definicién”.

Todos estos argumentos son validos para definir a
la préctica periodistica, de una manera utépica; pero, a la
vez, estin muy lejos de expresar lo que se destaca en los
medios de comunicacién como Periodismo de Investigacion:
un tipo de periodismo que rompe con la norma. Una
especializacion que debe luchar contra la tendencia de los
medios a publicar sélo informaciones que circulan a
través de las fuentes oficiales. Este vicio del periodismo,
fruto de la comodidad y de la conveniencia, es el que
describe el periodista de investigacion mexicano Pedro
Enrique Armendares cuando sostiene que “hay una
tendencia a informar sélo con dijénimos, como: ahadio,
expresd, dijo, sostuvo”. Es decir, a que la base de un
informe o articulo sea la cita de fuente oficiales.

“El periodismo de investigacién va mdés alla y
busca esa informacién que no circula por los cauces
normales. Es un periodismo profundo, que exige tiempo y
dedicaciéon, btsqueda constante.” (Caminos Marcet,
1997:17)
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Por todos estos motivos, es evidente que hay una
diferencia abismal entre el periodismo investigativo y el
periodismo de rutina.

Segtin Caminos Marcet (1997:24), el periodismo de
investigacion se caracteriza por:

1. Descubrimiento de la verdad oculta: todo
aquello que las personas privadas o instituciones ptublicas
desean mantener oculto y que los ciudadanos tienen
derecho a saber, forma parte del campo del periodismo de
investigacion.

2. No se apoya en las fuentes oficiales: mds bien
desconfia de ellas. Al periodista investigador no le
interesa la informacion que las fuentes oficiales ponen en
circulacion a través de sus ruedas de prensa. Le interesa
lo que no dicen, lo que ocultan.

3. Buscar la verdad oculta exige investigar mas
alla de la simple apariencia de las cosas: el periodista
investigador escarbard para llegar a los ultimos datos, a
las Gltimas consecuencias.

4. Es un periodismo eminentemente informativo
que se sustenta en la exposicién fidedigna de datos muy
comprobados. El P. I. se caracteriza por un rigor que se
apoya en la constante verificaciéon de datos que deben
haber sido comprobados y contrastados a través de
diversas fuentes de informacion.

Por su parte, el periodista del diario Clarin Daniel
Santoro (2004:28), sostiene que “la investigacion
periodistica, sistematica o profunda tiene tres
caracteristicas”:

1. La realiza el periodista, y no la justicia, la policia
o particulares interesados.

2.La investigacion debe ser razonablemente
importante para un gran sector de la poblacion,
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superando los obstdculos que presente algin poder
interesado en mantener oculta la informacioén.

3. Sus temas interesan a la opinién publica y dejan
de lado la vida privada de las personas (salvo situaciones
limites).

De la misma forma, Petra Secanella (1986:34)
plantea que esta especialidad se basa en tres pilares:

1. Es el periodismo producto de la iniciativa
personal. La investigaciéon debe ser resultado del trabajo
del periodista, no la publicacién de informaciones
elaboradas por oficinas de prensa u otras fuentes. Lo
importante es que el periodista tenga la iniciativa y realice
el trabajo por si mismo.

2. Debe tratar materias importantes que afecten
interesen de amplios sectores sociales.

3. Algunas personas o instituciones quieren
mantener oculto por lo que el periodista encuentra una
firme oposicion a la marcha de sus investigaciones. Las
personas investigadas siempre intentan esconder al
publico unos datos. Cuanto mdas importantes son los
temas a investigar, méds grande es la oposicién y los
obstaculos que las personas implicadas oponen al
investigador.

En esta misma linea, Monserrat Quesada (1996:
179) sostiene que el periodismo de investigacion se
diferencia por:

1. Descubrir informacién inédita sobre temas de
relevancia social.

2. Denunciar mediante la verificacién documental,
hechos o situaciones ilegales o alegales, y que van en
contra del interés general.

3. Verificar todo el proceso de investigaciéon con
un sistema de doble contraste de datos, mediante la
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utilizacién de documentos y el recurso permanente a
fuente independientes, con el fin de llevar a cero el
margen de error en lo publicado.

4. Romper el silencio de las fuentes oficiales
implicadas en estos temas, forzandolos a responder de
sus actuaciones ante la opinién publica.

Lo que acabamos de desarrollar es valido para
todo periodista de investigacion independientemente del
formato en el que trabaje. Sin embargo este breve informe
estd dirigido fundamentalmente a los periodistas de
investigacion radiofénica. Por eso, buscamos encontrar
respuestas a una duda que tienen muchos
comunicadores.

El periodismo de investigacién en radio

Para saber que piensan de este tema los
periodistas que trabajan en radio consultamos a algunos
referentes. El conductor de Radio Informe 3, Miguel Claria,
nos dijo:

“Periodismo de investigacion se puede hacer en la
pagina parroquial, se puede hacer en los grandes medios
y se puede hacer en la web. La decision de hacer
periodismo de investigacién no depende del soporte, no
depende de la tecnologia del medio, sino de una decisién
profesional”.

En el mismo sentido, el ex productor de
investigaciones en el programa ADN y actual redactor del
diario Dia a Dia, Juan Manuel Gonzélez sostiene que es
posible hacer periodismo investigativo en radio “porque
la investigacion periodistica y el método que se utiliza es
uno sélo: se empieza de una hipétesis que luego es
cotejada con las pruebas y finalmente lo que se hace es
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refutarlas para confirmarlas; el método de investigaciéon
es idéntico en cualquier formato, y la radio con sus
particularidades, es un medio propicio para introducir
investigacion, porque en la actualidad con los recursos
técnicos que existen, los productos salen de manera mas
interesante, mas fluidos y es dificil asi que se pierda la
atencion del oyente”.

Tener en cuenta al oyente y al formato es
imprescindible para que sea atractiva la investigacién que
publiquemos en radio. De todas formas, Juan Manuel
Gonzélez desmitifica la creencia que hay en torno a la
dificultad de plasmar en el formato radial una
investigacion:

“Los recursos siguen siendo los mismos desde que
se invent6 la radio, la cortina, los efectos especiales, el
buen relato, un cédigo lingtiistico adecuado, la
contextualizacion de la noticia o el informe. Estos recursos
hoy son mas faciles de conseguir, no necesitas aletear una
hojalata para reproducir un trueno; este abanico de
posibilidades te permiten hacer una investigaciéon mucho
mejor y creo que hay temas que pueden ser perfectamente
investigados en el formato de radio”.

Los informes radiales que en Coérdoba mads se
acercaron a los ingredientes que debe tener una
investigacion periodistica fueron los que publicaron
Tomas Méndez y Juan Manuel Gonzalez en un programa
informativo que se llamé ADN y se emiti6 por Radio
Mega en el afio 2005 de lunes a viernes de 6 a 9 de la
manana.

Juan Manuel Gonzdlez recuerda que en ese
programa sacaron al aire varias investigaciones. Una de
las més importantes para él fue “una investigaciéon a un
concejal de apellido Gil de la localidad de Embalse, titular
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del bloque Unién por Coérdoba en esa ciudad, que
ademas, era fioqui de la Legislatura de la Provincia. Su
lugar de militancia era Embalse sin embargo cobraba por
una tarea que no hacia en Cérdoba”. Para corroborar esa
situacién los productores periodisticos se comunicaron
telefénicamente y en vivo con personal de Recursos
Humanos de la Legislatura. Alli les indicaron la oficina en
la que debia trabajar Gil, pero cuando llamaron a ese
despacho les respondieron que el concejal nunca iba a
trabajar. Asi, después de corroborar la irregularidad,
Méndez y Gonzalez llamaron telefénicamente a Gil para
que tuviera la oportunidad de defenderse. El funcionario,
sin inmutarse, adujo que como su cargo era ad-honorem
en el Concejo Deliberante de Embalse, no habia ningtin
tipo de incompatibilidad por cobrar por una tarea que no
hacia en la Legislatura de Cérdoba. Todo un ejemplo del
tipo de investigaciones de las que hablamos.

Como vemos hay casos en los que se ha
demostrado que es posible hacer periodismo de
investigacion en radio, lo que sucede es que son pocos los
que se animan a enfrentar las consecuencias de hacer
trabajos de este tipo.

El periodista del diario La Voz del Interior, Sergio
Carreras, reconoce que son muchos los factores que
dificultan este trabajo y menciona fundamentalmente a
tres:

a) Las limitaciones econdémicas: las tienen sobre
todo los medios pequefios y medianos que no estan en
condiciones de afrontar los gastos que implica hacer
algunas investigaciones.

b) Las limitaciones politicas: son las provenientes
de las lineas editoriales de los medios que no s6lo deciden
que temas publicar por convicciones ideolégicas sino
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también cuales no investigar por conveniencias
comerciales. Esa politica de los medios se va definiendo
en general de acuerdo a los auspiciantes que sostienen la
empresa. Por eso, no es extraiio que cada medio se
pregunte antes de llevar adelante una investigacion
periodistica, si esa iniciativa no va a terminar afectando
su relacion con los anunciantes privados o con el gobierno
del que también dependen econdémicamente.

c) Las condiciones profesionales: son un
condicionante porque no todos los periodistas estdn
capacitados para hacer periodismo de investigacién y
otros que podrian hacerlo no les interesa.

Ademas de las condiciones profesionales hay
caracteristicas de personalidad que hacen que algunos
comunicadores tengan més tendencia a inclinarse por el
periodismo de investigacion. Juan Manuel Gonzalez esta
convencido de que hay “una clara diferencia de perfil
psicolégico, y una diferencia en cuanto a la visiéon social
que tienen cada uno del rol que le cabe dentro de la
sociedad”. En referencia a ese rol, Sergio Carreras
sostiene: “los periodistas de investigacion son eternos
cuestionadores que piensan que detrds de esa pared
blanca que estan viendo puede haber algo totalmente
diferente. Tienen el ojo entrenado para encontrar lo que
esta oculto. Creo que eso es parte de la personalidad de
estos periodistas: curiosidad innata y cuestionamiento
permanente”.

Esa personalidad es el motor que le va a dar
fuerza para llevar a cabo una practica que a veces tiene
poca gratificaciéon. Por eso Gonzalez plantea que es
fundamental “el perfil psicologico del periodista que
decide hacerlo, porque el periodismo de investigacién es
una opcion: casi ninguna empresa de Cérdoba le pide a
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un periodista que haga una investigacion. Es una opcién
del reportero proponer un determinado tema que tiene
sus consecuencias: pasar por momentos de mucho trabajo
y hasta incluso de maltrato de parte de los acusados en
nuestra investigacion”.

Ademads de ese maltrato es inevitable, como ya
vimos, sufrir presiones del poder politico y econémico. El
periodista empleado, las sufrird a través de sus patrones
y los duefios de los medios recibirdn la presiéon de sus
anunciantes: el Gobierno y las empresas privadas.

El conductor del programa radial “Hablando
Claro”, Ricardo Fonseca, reconoce que la publicidad
influye mucho en la posibilidad de hacer periodismo de
investigacion al expresar: “Si te llega informacion que
involucra a Aguas Cordobesas o Electro Ingenieria y esas
empresas son las que pautan o tienen incidencia en las
decisiones que toma alguna emisora, es evidente que
como periodista vas a estar sumamente acotado”.
Ademéds, sostiene que esta situacion es el comun
denominador de “todos los medios de comunicacién de
Coérdoba que estan limitados por una linea editorial que
define contenidos en base a cuestiones econémicas”. La
pauta publicitaria se transforma asi en una “herramienta
de extorsion” de los grupos que manejan poder
econémico y politico. Esa extorsion se ejerce segin
Ricardo Fonseca quitandole la publicidad a algtin medio
“porque evidentemente ha tocado temas sensibles al 4rea
de gobierno; esto ha sucedido y sigue sucediendo en
forma permanente. Es la técnica del apriete”.

Coémo hemos visto la publicidad es un valuarte
que pesa a la hora de decidir si se hace o no periodismo
de investigacion en una radio. Pero ;por qué es tan
importante? ;Tan tentador es el monto en publicidad
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oficial que integra el presupuesto de las radios? Si, es tan
tentador que la informacién que vamos a desarrollar
ahora, por ejemplo, no se puede ver ni escuchar en
ninguno de los grandes medios de comunicacién de
Coérdoba. Simplemente porque a nadie le conviene
publicarla.

“El Gobierno de la Provincia aporté entre los
meses de mayo y septiembre de 2009 un total de $
16.994.417 en publicidad en los medios de comunicacién
de Cordoba. De ese monto, $7.025.602 fueron destinados a
las radios Cadena 3, LV2 y Mitre; los canales de television
12 y 8, el Multimedio SRT y los diarios La Voz del Interior y
La Masiana de Cordoba. De estos medios, la radio que
obtuvo la mayor porcién del total fue Cadena 3 que, sélo
en el mes de mayo de 2009, recibi6 mas de medio millén
de pesos y, sumando, en mayo, junio, julio, agosto y
setiembre lleg6 a mas de dos millones de pesos. En
segundo lugar se ubicé Radio Mitre Cérdoba que recibié
mas de $ 700.000 en los mismos cinco meses y, por tltimo,
Radio LV2, con més de $ 400.000 mil pesos en s6lo cuatro
meses.

En lo que respecta a los medios televisivos, entre
mayo y setiembre Canal 12 recibié $ 1.123.648 y Canal 8 $
1.240.602. Mientras que el Multimedio SRT recibi6 més de
medio millén de pesos en ese periodo.

Los medios graficos cordobeses también reciben
su porcion del aporte del gobierno provincial: el diario La
Voz del Interior en el mes de Julio 2009 cobré en publicidad
oficial $ 300.000 y sumando los cinco meses que tomamos
de referencia, la suma asciende a $ 700.000. Por su parte,
el diario La Mariana de Cordoba en 5 meses recibio $
117.611.
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Después de repasar como aporta el Gobierno de la
Provincia a los medios de comunicacion de Cérdoba
volvemos a preguntarnos: ;no se hace periodismo de
investigacion en las radios por las dificultades que
presenta el formato? Si sumamos las cifras que
mostramos de la publicidad oficial recibida por los
medios entre mayo y septiembre de 2009, podremos
apreciar que las radios mas importantes de Coérdoba
reciben mas dinero que Canal 8, Canal 12 y el diario La Voz
del Interior juntos al llegar a $ 3.252.805. No queremos
exagerar, pero tal vez Cadena 3, Radio Mitre y LV2
tengan motivos para no publicar investigaciones que
perjudiquen al Gobierno Provincial.

Poniendo en relacién la cantidad de dinero que
reciben los medios de comunicacién en concepto de
publicidad del Gobierno de la Provincia de Cérdoba y los
testimonios que nos brindaron los periodistas Juan
Manuel Gonzédlez, Miguel Claria, Ricardo Fonseca y
Sergio Carreras, concluimos en que la practica de
periodismo de investigacion en radio tiene muchas
dificultades, pero no son precisamente las del formato. El
mayor condicionante es, como en la grafica y la television,
el dinero. El costo de las investigaciones y el peligro que
representa su publicacién: el empleado periodista puede
perder su trabajo y los duefios de las radios se arriesgan a
perder auspiciantes.

Sacar al aire en radio una investigacion
periodistica puede llegar ser muy simple si damos a
conocer un hecho que estd escondido, que un poder estéd
tratando de ocultar y que tiene repercusiéon en la
sociedad. No haria falta un exceso de metodologia como
proponen algunos académicos. Méas bien se trata de hacer
periodismo: tener un dato, que seria la hipotesis de algo
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irregular que estaria ocurriendo, y darlo a conocer por la
radio si tenemos los documentos y testimonios que
prueban el caso que queremos contar.

Aunque a muchos les disguste leer esto no
podemos dejar de decirlo: para hacer periodismo de
investigacion en radio sélo hace falta trabajar mucho y
tener valentia para asumir los riesgos. Poner excusas para
argumentar por qué no se puede, lo hace cualquiera.
Afrontar los riegos de investigar a quien tiene poder
econdémico o politico, lo hacen muy pocos. Por eso casi
nadie hace periodismo de investigacion.

CAPITULO IX
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DOCUMENTAL E INFORME ESPECIAL
Los formatos de la investigacion
periodistica en radio
Enrique Hansen

El documental en radio confirma la nulidad de la
generalizacion que suele hacerse sobre la funcién
informativa del medio, esa que afirma que la radio es el
medio informativo por excelencia o que la radio es
informacion rapida que esta donde se produce la noticia
casi en el mismo instante en que se producen los hechos.
Esta concepciéon del medio esconde una paradoja, si bien
la radio aprovecha al méximo sus cualidades informativas
durante toda la jornada actualizando la informacion a
través de sus boletines horarios, presentando los temas
del dia en los programas periodisticos de primera hora
que ponen al aire la palabra de los protagonistas,
organizando la agenda temadtica de la sociedad, es notable
la falta de profundizacion, analisis e interpretacion de los
datos que conforman la misma realidad cotidiana que es
puesta al aire. Este proceso complejo de andlisis de la
noticia queda en manos de unos pocos periodistas o
conductores de sus propios espacios, que generalmente
hablan en nombre propio, es decir que las emisoras como
medios de comunicacién cumpliendo un servicio publico
s6lo se hacen cargo de la noticia en si misma, esto se
confirma con la baja o nula produccién de contenidos
orientados hacia este tipo de tareas.

Queda claro que el modelo de mercado ha
influenciado para que esta situaciéon sea un factor comun
en el disefio de las programaciones, tanto por los posibles
costos que representan producciones complejas, hasta la
conveniencia politico/ideolégica de no actuar en niveles
complejos de la realidad de nuestros dias.
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La radio en su rol de servicio publico deberia
ampliar la cosmovisién de su publico a través de espacios
disefiados para la interpretaciéon de los hechos, reflejando
fielmente la realidad, motivando el espiritu critico,
otorgandole al oyente herramientas que le ayuden a
comprender mejor el mundo que lo rodea y no sélo
contdndole los sucesos relevantes que en él suceden, ya
que el exceso de informacién corre el peligro de
transformarse en un proceso de desinformacion.

El documental

Enuncia cosas, hechos, con un propésito definido.
Su meta es iniciar un proceso que culmine en una accién
publica destinada a influir, persuadir, modificar aquellos
aspectos o personas que configuran o son responsables de
un orden social injusto.

A través de este formato el realizador no sélo
muestra determinada realidad, aporta pautas de
conocimiento al pablico para que este entienda mejor las
variables sociales o de cualquier indole que influyen en su
existencia. De manera que la radio, al destinar un espacio
determinado para este tipo de formatos, recupera su
funcién informativa desde una posicién que supera el rol
de simple transmisora de informacién dentro del conjunto
mediatico. Profundiza y contextualiza los contenidos
informativos en un proceso que cristaliza la labor
periodistica.

Si la radio solo recupera su ventaja comparativa en
la mera exposicion de noticias, evidentemente no la
explota de manera efectiva como se piensa o se quiere
pensar desde el mismo medio. En muchas ocasiones la
vordgine informativa y la competencia por captar y
transmitir las noticias hacen que no se efectte un
seguimiento preciso de los hechos, es decir que es muy
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factible que desde el medio m&s competente para la
actividad informativa se propicie el proceso de
desinformacién que antes se menciona de manera
acentuada.

Poner al aire formatos como el que se trata en este
apartado se convierte en factor de andlisis, seguimiento,
profundizacién y tratamiento informativo que los
programas especialmente disefiados para la presentacion
de la noticia no pueden llevar a cabo.

Existen  diferentes  definiciones sobre el
documental radiofénico, inclusive algunas totalmente
contrapuestas. Es posible que estas contradicciones
tedricas se presenten en parte porque este es un formato
que permite multiples posibilidades de tratamiento de los
hechos a través de distintos recursos de investigacion,
produccién, recolecciéon de datos y sobre todo permiten
un amplio margen para el tratamiento del lenguaje
radiofénico, que permite la exposicion del tema contando
con variables creativas y expresivas que es muy dificil
lograr en otro tipo de producciones.

Ortiz y Marchamalo al comentar esta disparidad
de criterio afirman que el documental muchas veces es
situado cerca del reportaje, de todas maneras aclaran que,
a diferencia de éste, por su extensién y abundancia de
testimonios puede considerarse como un programa en si
mismo. Tal es la diferencia de opiniones, que estas
palabras poco aportan en la explicacion de este formato,
pero se las incluye para demostrar el amplio campo de
accién que permite este producto.

Ricardo Haye define al documental como:

“forma radial creativa en la que se trata un

tema unico utilizando una, varias o todas las
técnicas radiofonicas, con el énfasis puesto en
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los acontecimientos reales y la gente real que,
en lo posible, mnos cuente sus propias
experiencias reales.... mediante el documental
podremos: recrear un acontecimiento histdrico,
comentar las condiciones sociales; presentar la
biografia de una persona; ofrecer diferentes
opiniones sobre un tema; realizar un recuento
desapasionado sobre un tdpico.”

La disparidad de opiniones s6lo demuestra en este
caso la amplitud de posibilidades de realizacién que
permite el formato, los temas que éste puede abordar son
practicamente infinitos y el tratamiento de los mismos
puede llevarse adelante con una rigurosidad extrema
gracias al proceso de investigacion y documentacién que
necesariamente debe aplicarse en aras de que el producto
final sea un fiel reflejo de la realidad que trata.

Es precisamente el proceso de investigacion el que
le otorgara al documental la veracidad necesaria para
cumplir con las funciones que se han detallado, Haye
afirma que el método del documental y el de Ia
investigacion social constan de la mismas etapas:

- Un proyecto, esquema de la investigacion.
- Recoleccion de datos.

- Su clasificacién y ordenamiento.

- Conclusiones.

El autor apunta que mientras mas rigurosidad
alcance un método y se aplican las técnicas de manera
precisa; los resultados se apegardn mdas a los hechos
reales.

Por otra parte este tipo de programa puede
servirse de diferentes recursos radiofénicos propios de
otros géneros y formatos. Entrevistas, encuestas,
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grabaciones, radiodramatizaciones, documentos sonoros;
etc. son recursos aptos para enriquecer la producciéon. De
esta forma se consigue diversidad de voces y opiniones y
ademas se logra la atenciéon del oyente, requisito
fundamental de un programa de radio.

Como ya se ha mencionado, la dimension estética
es fundamental en estas producciones, el documental
permite experimentar con todos lo sistemas expresivos
del lenguaje radiofénico, creando imégenes auditivas
ricas y sobre todo referenciales hacia lo que se expresa
seméanticamente, si se tiene en cuenta el disefio uniforme
que se aplica en diferentes emisoras a lo programas de sus
servicios informativos e incluso a los de opinién, por lo
general demasiado estructurados, el documental pensado
de manera creativa puede provocar en el oyente un
renovado interés por la audiciéon radiofénica.

Informes Especiales

Si bien este formato se encuadra en el género
informativo, es especial por sus caracteristicas de
produccion. Dentro de los programas informativos éste se
diferencia  gracias a la  profundizacion  que
inevitablemente debe llevar delante en la tematica a
tratar. Como su nombre lo indica trabaja a partir de la
especializacion de diversos temas, recaudando datos de
todo tipo que enriquezcan el tema elegido.

Ortiz y Marchamalo consideran que los
informativos especiales o informes especiales son
programas de actualidad con las opciones de ser
estructurados o disefiados con cardcter monogréfico, es
decir que se dedican a acontecimientos relevantes,
resumen de actualidad por periodos (semanal, quincenal;
etc.), o especializados en contenidos tematicos, cultura,
politica.
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Aclaran que por su naturaleza no dependen tanto
como otros programas informativos de la actualidad
inmediata, esto permite una gran versatilidad en la
aplicacion de técnicas y recursos de investigacion y
produccién, algunas pertenecientes a otro tipo de
programas.

La diferencia que podria notarse con respecto al
documental radiofénico radica en el tratamiento de
contenidos desde el punto de vista genérico, esto quiere
decir que los informativos especiales tal vez no
contextualicen la informacién en la misma medida que el
programa documental, pero si pueden reflejar una gran
variedad de fuentes y visiones de un mismo tema, cosa
que se dificulta con otros programas de caracter
informativo como los boletines horarios o panoramas
informativos que por sus necesidades de trabajo muchas
veces se ven imposibilitados en la bisqueda o ampliaciéon
de los hechos ya que trabajan a partir de la rapidez
informativa, factor contraproducente para la labor de
investigacion.

CAPITULO X
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LA RADIO Y SU IMPACTO EN LA AUDIENCIA
Orson Welles y la guerra de los mundos
Daniel Cohen

El 30 de octubre de 1938 es una fecha que ha
quedado grabada en la historia de los Estados Unidos y
en la memoria de los investigadores de la comunicacién
social como el dia en que la radiodifusién demostré al
mundo todo el poder del que podia disponer un medio de
comunicacién colectivo y el efecto desbastador que era
capaz de producir.

Ese dia, un apacible domingo de otofio, mientras
millares de personas regresaban a sus hogares luego del
paseo dominical, la cadena de radioemisoras Columbia
Broadcasting System (CBS) ponia en el aire su tradicional
espacio radiodramatizado de 20 a 21 horas.

El programa contaba con un buen nivel de
audiencia, de acuerdo a lo observado en emisiones
anteriores, por la calidad interpretativa de los personajes
y por la exquisita seleccion de obras y autores
presentados, entre ellas la vida de Julio César y novelas
de Shakespeare.

Para esa noche Orson Welles, un joven de 23 afios,
habia preparado una radiodramatizacion basada en la
novela "La guerra de los mundos" de H. G. Wells. Lo
fantastico del radiodrama fue apenas comparable con la
fantastica perturbacion, el desorden y el pénico que de
inmediato provocé en los habitantes norteamericanos, de
costa a costa del pais.

En el momento de iniciarse el programa la
audiencia de la CBS era del 3,6 por ciento. Mientras que la
otra cadena de radiodifusién, la National Broadcasting
Company (NBC), concluia la emisién de un programa
humoristico con una audiencia cercana al 34 por ciento.
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El programa de Welles comenz6é con esta
introduccion:

"Estamos hoy al tanto de que a principios
del siglo XX vigilaban atentamente nuestro
planeta seres de inteligencia muy superior a
la humana pero tan mortales como el
hombre... Entregados a sus menudos afanes,
los habitantes de la Tierra vivian confiados y
seguros de que eran duerios y seriores de esta
mintiscula brizna perdida en el sistema
solar... Sin embargo, desde la etérea
inmensidad inteligencias poderosas frias e
inmisericordes contemplaban con envidia
nuestro mundo y forjaban planes contra
nosotros. En el ario 38 del siglo XX
sobrevino el gran desengario".

Inmediatamente después de este predmbulo,
escrito y leido por Welles, se anuncia el boletin
meteoroldgico y se presenta a una orquesta que interpreta
musica bailable. El tema musical es abruptamente
interrumpido por un boletin de tltima hora en el que se
informa que un astronomo ha observado '"varias
explosiones de gas incandescente ocurridas en Marte".

A continuacién se escucha la entrevista efectuada
a un astrénomo de la Universidad de Princeton (personaje
interpretado por Welles), quien manifiesta su
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imposibilidad de explicar cientificamente la erupcién de
gases en Marte.

Desde los primeros minutos del programa se
destaca la técnica de lectura de ultimas noticias y de
relatos de testigos oculares, ampliamente difundida desde
la reciente crisis de Munich y con la que los oyentes se
habian familiarizado por su elevado nivel de credibilidad.

El radiodrama contintia con otra noticia urgente:

"Nos avisan que un objeto llameante y de gran
tamario acaba de caer a 35 kilometros de
Trenton, en una granja del distrito de Grovers
Mill, estado de Nueva Jersey. El resplandor fue
visible hasta varios cientos de kilémetros a la
redonda y el impacto se oyo en todo el norte del
estado hasta Elizabeth".

Transcurridos unos 15 minutos del programa, la
audiencia de la CBS se elevo rapidamente hasta llegar a
los seis millones de oyentes. Esta nueva audiencia que
sintonizo6 la obra en momentos de gran dramatismo y sin
haber escuchado la presentacion del programa,
prontamente crey6 estar ante una veridica invasién
marciana a la Tierra.

Mientras tanto el programa seguia con los relatos
de testigos y enviados especiales al lugar del
acontecimiento. La tensién de los oyentes llegé a niveles
dramaticos cuando un locutor exclamo:

"iEsta es la cosa mds aterradora que he visto en
mi vida! Algo empieza a salir del cilindro caido
de Marte...Veo dos circulos luminosos que
miran desde unos huecos negros. ;Serin acaso
0jos?...Ya distingo lo que son, estoy viendo sus
cuerpos. Tienen el tamario de osos, la piel
lustrosa... Pero esas caras... Son algo... jAlgo
indescriptible! jCasi me resisto a mirarlas!..."
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Se produce un silencio en la emisién y luego otro
locutor comenta que al salir los marcianos de la maquina
un rayo de calor redujo a cenizas a los policias que
intentaban acercarseles y el mismo enviado de la emisora
perecio en su puesto de transmision, victima de las llamas
que se extendieron de inmediato.

Para lograr mayor dramaticidad en los relatos,
Orson Welles habia hecho escuchar en reiteradas
oportunidades a los locutores, relatos dramaticos
veridicos, entre ellos la narraciéon de la caida del dirigible
Zeppellin realizada por un periodista en directo desde el
lugar de la tragedia.

En el programa se anunciaba la movilizacién de
tropas que marchaban a enfrentarse con los marcianos.
Rodeada de soldados, se vio que a la mdquina
extraterrestre le salfan piernas y comenzaba a avanzar
entre las tropas, aplastando a los hombres bajo su peso o
fulminandolos con el rayo calorifero.

De los 7000 soldados que se enfrentaron al
monstruo, se dijo, apenas 120 escaparon con vida. Una
vez aniquilado el ejército, el monstruo inici6 su marcha
hacia Nueva York destrozando puentes y caminos,
arrasando ciudades y quitando la vida a millares de
personas mediante el rayo candente y la emanaciéon de
gases toxicos.

Desde la azotea del edificio de la BBC, otro locutor
relataba la destruccion de la ciudad de Nueva York hasta
perecer asfixiado.

Cuando transcurrian 48 minutos del programa y
debido a la confusién y el panico reinante entre los
habitantes de las principales ciudades norteamericanas, la
agencia de noticias Associated Press envia un cable a sus
suscriptores aclarando que la emisiéon de la CBS era una
radiodramatizacion basada en una novela y no un hecho
real.

Inmediatamente después de concluido el
programa de Welles, la misma CBS comenz6 a emitir un
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comunicado que se reiter6 durante toda la noche, en el
que se aseguraba a los oyentes que lo difundido desde sus
estudios habia sido una radiodramatizaciéon y no un
programa de noticias.

Mediante sondeos de opinién y estadisticas
efectuadas posteriormente, se pudo comprobar que unos
seis millones de personas escucharon el radiodrama, de
las cuales unos dos millones creyeron que las
informaciones suministradas eran reales y mas de un
millén fueron conmovidas hasta causarles panico,
credndose un ambiente de psicosis colectiva.

Los engafiados radioescuchas se hallaban tan
repartidos en todo el pais que la confusion y el desorden
cundié en todos los estados.

Los teléfonos policiales, de las radioemisoras y de
los diarios recibian llamadas angustiosas que solicitaban
noticias de la catdstrofe. Barrios enteros quedaron
desiertos, viéndose a los vecinos huir despavoridos por
las calles tapdndose la boca y la nariz para evitar la
inhalacién del gas toxico.

Los automovilistas huian en la oscuridad
zigzagueando con sus vehiculos para no ser alcanzados
por el rayo mortifero de los invasores. Miles de familias se
agrupaban a orar en comudn, ante la proximidad de la
muerte.

Dos profesores de la Universidad de Princenton,
que no llegaron a perder la calma, salieron camino a
Grovers Mill dispuestos a adquirir el cilindro marciano
para investigarlo en los laboratorios de la universidad.

El diario Times de Nueva York recibié esa noche
860 llamados telefénicos en los que se solicitaba
confirmacion de los desastres causados por los invasores.

En un articulo publicado poco después en
Harper's Magazine, John Houseman (miembro del elenco
dirigido por Welles) recordaba los momentos vividos al
finalizar el programa: "Particulares y policias llenan de
pronto el edificio. Nos sacan del estudio y nos conducen
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apresuradamente a una oficina interior de la planta baja.
Alli permanecemos incomunicados mientras el personal
de la emisora se apresura a destruir o guardar bajo llave
todos los guiones y discos del programa. Luego nos
vemos a merced de los periodistas, avidos de
sensacionalismo y horrores. ;De cuantas muertes tenemos
nosotros noticias? ;Qué hemos sabido de las fatales
consecuencias del péanico que se produjo en Nueva
Jersey? ;Qué de los muertos en accidentes de circulacion?
¢Y los suicidios? De todo eso guardo un recuerdo
confuso, pero también terrible."

Las demandas por dafios y perjuicios ocasionados
por la difusion del programa de la CBS superaron en
conjunto el millén de délares, aunque ninguna de ellas
prospero.

Efectos sobre la audiencia

Un grupo de especialistas en opinién publica y
comunicacién de masas, encabezado por Hadley Cantril,
consigui6 fondos para efectuar una investigacion
exhaustiva sobre este alarmante caso de efectos sobre la
audiencia producido por un medio masivo.

Por tratarse de un fenémeno social complejo,
utilizaron varios métodos para extraer diferentes
respuestas y comparar los resultados obtenidos. Gran
parte de la informacién procedié de los interrogatorios a
135 personas, de las cuales mds de un centenar fueron
seleccionadas precisamente porque se tenia constancia de
que la emision las habia trastornado.

Los resultados de la investigacion se publicaron
dos afios después en un libro titulado The invasion from
Mars, cuyo contenido profundiza en la psicologia del
pénico a través de los efectos y las consecuencias
observadas luego de la emision de La guerra de los mundos.
(Cantril, 1940)
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Entre las conclusiones del estudio se destaca la
clasificacion de los oyentes en cuatro categorias que
respondian al tipo de reaccion observada:

1. Los que comprobaron la naturaleza de la
emisién y no se asustaron durante el programa porque
advirtieron que era ficticio. Algunos comprendieron que
las informaciones podian ser falsas por su gran semejanza
con cierta literatura de ficcion a la que estaban
acostumbrados.

2. Los que compararon la emisién con otras
informaciones y advirtieron que se trataba de un guién
radiofénico. Estos oyentes sospecharon de las "noticias"
que estaban recibiendo porque eran demasiado
fantasticas o porque los acontecimientos se desarrollaban
con increible rapidez.

3. Los que trataron de comprobar el programa
comparandolo con otras informaciones, aunque siguieron
creyendo que la emisién era real. En estos casos los
métodos de comprobacién consistieron en "mirar por la

ventana", "salir a la calle" o "telefonear a los amigos".

4. Los que no intentaron comprobar la emisiéon ni
el suceso. Las personas de este grupo estaban tan
aterrorizadas que en ningin momento se les ocurrié
comprobar la informacién. Muchas de ellas dejaron de
escuchar el programa y salieron a correr frenéticamente.

Al referirse a las reacciones de pénico, el analisis
de Cantril encuentra que en una gran proporciéon de la
poblaciéon hubo carencia de capacidad critica y ello
condujo al miedo.

Se encontraron individuos cuya personalidad
derivaba en una especial inclinacién a la credulidad y al
miedo.
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Las reacciones y conductas extremas también
obedecieron a la influencia de otras personas del entorno
inmediato de muchos oyentes.

Como en toda situaciéon de panico, los individuos
asimilaron la informacién de manera tal que juzgaron en
peligro su bienestar, su seguridad o su vida.
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CariTuLO XI
LA ORALIDAD Y LA RADIO
Laura Barcellini — Gonzalo Puig — Matias Villella

La radio, més alla de sus aspectos técnicos, es un
instrumento de expresiéon que sirvié para extender los
alcances de la comunicacién oral. Es aqui donde radica la
importancia de esta herramienta comunicativa, para la
historia de la comunicacién. La radio permite amplificar
la tradicion oral y asi es cuando adquiere otra dimensién.
De esta forma se gener6 una nueva forma de interaccion,
que tenia a la palabra como motora de cambios al romper
con barreras de tiempo y lugar, gracias a su alcance y
posteriormente a la posibilidad de grabar los mensajes
producidos. La plaza del pueblo estaba al alcance de
todos y sin moverse de la casa. Con la radio se podia
acceder a la voz de los lideres, a diversos sucesos
mundiales y discusiones sélo con sintonizar un programa
noticioso.

Ya mencionamos que para Ong, hay una oralidad
secundaria, la de los medios de comunicacién. Esta tiene
algunos puntos en comun con la oralidad primaria, més
tradicional, pero también algunas diferencias. En este
apartado retomaremos las caracteristicas de la
comunicacién oral de Civallero: complejidad gramatical,
espontaneidad e inmediatez, inestabilidad, dependencia
del oyente, riqueza y el dinamismo. A estas seis
categorias que Civallero encuentra en la oralidad
primaria, veremos como las encontramos en la oralidad
secundaria.

La lengua hablada es mas compleja que la lengua
escrita en su gramadtica, y su estructura es totalmente
densa e intrincada. Quizas una de las dificultades que
encontramos en la oralidad secundaria en radio, tiene que
ver con el recorte que se produce de la oralidad primaria,
ya que se debe seleccionar y reordenar el discurso para
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presentarlo segin las logicas de la radio. Ademas la
oralidad primaria va acompafiada de otros cédigos que
refuerzan su mensaje, cédigos gestuales, la entonacion, las
pausas. En la radio los efectos, la musica y el silencio, son
los acompafiantes de la palabra, por lo que hay que
traducir el mensaje hablado primario, al secundario,
teniendo en cuenta todas estas particularidades.

En la radio el mensaje estd pensado, producido, es
decir, preparado para ser expresado y salir al aire. Se
planifica lo que se dice, se prepara, se mastica. La
instancia de produccién y preparacion del programa es el
lugar donde se produce esto. La utilizacion de guiones,
pautas o de programas o piezas pregrabadas dan cuenta
de que no todo es tan espontaneo e inmediato.
Obviamente siempre hay detalles que se salen del libreto
y hay que tener la capacidad para improvisar y saltear
este obstaculo discursivo. Es alli donde se juegan estos
conceptos, el de la inmediatez y la espontaneidad. Pero
siempre en la radio se sabe lo que se va a decir; hasta la
improvisacion tiene una légica y sus reglas.

Pensar lo que vamos a decir en la radio hace que
seleccionemos dentro del paradigma de rasgos
suprasegmentales aquellos que completen el sentido final
del discurso. La riqueza del lenguaje oral nos permite
encontrarnos con sonidos, silencios, vacilaciones léxicas,
que expresan toda una carga emotiva, ambiental,
psicolégica, temporal, intimamente vinculada al momento
de la expresion oral y a los que participan en él.

Como vemos en el acto comunicativo que Ong
llama primario, el lenguaje oral es acompafnado por otros
codigos para reforzar el cédigo lingiiistico. En la radio en
cambio todo es unisensorial, por lo que la agudeza del
productor debe ser aun mayor para lograr incitar a la
evocacion de sensaciones.

Pero estamos intentando trazar un vinculo entre la

radio y la oralidad. Dejando de lado las practicas
mercantiles de los medios de comunicaciéon en la
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actualidad, nos centraremos en la comunicacion, la
oralidad y la posibilidad de reforzar entramados sociales.
La oralidad es vehiculo de acervos culturales completos,
algunos de ellos en camino a desaparecer, por diversas
cuestiones culturales y sociales. La radio permite la
transmisiéon de estos saberes y ademas la grabacién de
estos testimonios y recuperarlos cuando sea necesario. De
esta manera la palabra, los testimonios no se pierden. La
radio facilita, a través de estos procesos de
almacenamiento, recopilar la suma del saber -codificado
bajo forma oral- que una sociedad juzga esencial. De esta
manera se la retiene y reproduce a fin de promover la
memorizacién, y a través de ella la difusion a las
generaciones presentes y futuras.

Es decir, la radio refuerza los conceptos de la
tradicion oral, corriendo los limites y ayudando a perder
la menor cantidad de informacién de una sociedad con el
paso del tiempo. De esta forma la radio se transforma en
una herramienta tnica y distinta al volverse un gran
museo de la palabra.

Retomando ahora conceptos de Civallero con
respecto a la oralidad primaria y al receptor del mensaje,
podemos decir que la dependencia del oyente, tal como la
describe el autor, se produce de otra manera en la radio.
No hay presencia en el mismo lugar de emisor y receptor,
y es muy complejo determinar qué efectos produce en el
receptor el mensaje producido. Hay otras instancias
donde los contenidos son puestos a prueba por los
oyentes, a saber: llamados telefénicos, votaciones, club de
oyentes, estudio de consumos culturales, estudios de
audiencia, entre otros. Pero no se realiza
instantdneamente como en la comunicacién oral primaria.
Es decir que el receptor del mensaje sonoro radiofénico
estd parado de una forma especial en el acto de escucha y
ante la decodificacién del discurso.
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Los autores Ortiz y Marchamalo afirman:
“...El sonido asociado a imdgenes o situaciones
conocidas. (...) La interpretacion del lenguaje
sonoro se basa en una serie de elementos de tipo
cultural —codigos convencionales— que permiten
al oyente identificar el sonido y asociarlo con un
objeto, imagen o situacion previamente
registrados” .

En relacion con esto, Triblados Barajas explica:

“...El sonido aparece asociado a situaciones,
sentimientos o imdgenes personales y, por tanto,
de significado imprevisible”.

Estos autores se refieren a la oralidad primaria, y
rescatan la importancia de la asociacion del sonido con la
memoria.

Para las comunidades tradicionales, que aun
ponen su eje de la transmisién cultural en la palabra
hablada, la radio es de vital importancia. Esto se debe a
que como medio de comunicacién masivo, la radio es el
que mas cercania tiene con sus formas de comunicacion.
Es el sonido, la palabra, los elementos que se difunden a
través de este mégico aparato. Es el medio masivo de
comunicacién, que mds respeta y se aproxima a las
tradiciones que los pueblos originarios latinoamericanos
aun conservan como herencia histérico-cultural. Como
hemos dicho anteriormente estos pueblos empleaban para
la transmisién de sus conocimientos, saberes y précticas a
la oralidad, y por ella su cultura trascendia. La radio tiene
la condicion historica, de ser compiladora y almacenadora
de experiencias, voces e historias. De esta manera
encontramos una de las razones por las cuales este medio
se acerca de una forma tan arraigada a la sociedad. Hoy
desde diversos organismos internacionales se alienta la
generacion y el crecimiento de colecciones sonoras que
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recojan y difundan la oralidad de las diferentes culturas y
pueblos. Sin dudas la radio es una herramienta
indispensable en este proceso de recolecciéon y difusién de
la cultura. Esto es importante, teniendo en cuenta que dia
a dia lenguajes y dialectos desaparecen a nivel mundial y
esto significa la desaparicion de culturas enteras.

Y la radio ha permitido este proceso a lo largo y
ancho del globo terraqueo, ya que con el paso del tiempo,
la radio ha llegado a todos los puntos del planeta. La
posibilidad de tener un aparato de ondas receptoras en la
vivienda de cada oyente, permite un acercamiento a la
cultura, a la musica, a las noticias de forma instantanea,
haciendo de él algo maéagico que, en su momento de
aparicién, modificé algunos de los hébitos en torno al
entretenimiento familiar.

Pero, incursionando nuevamente en la historia,
podriamos decir que con el paso del tiempo se fueron
generando discusiones acerca de si sélo debia ser un
medio que apuntara al entretenimiento o debia apuntar
hacia otros horizontes.

Muy temprano, a casi 10 afios de la aparicion de
KDKA o de la transmisién desde el Teatro Coliseo de
Buenos Aires, comenzaron los primeros planteamientos
ontolégicos referentes a la radio. Su deber ser, la forma de
produccién, reflexion sobre los oyentes, la forma de
escucha y su relacion con el arte, fueron temas que
Berttold Brecht abordé en sus Teorias de la radio. (1927-
1932)

Relacionando a la oralidad con la radio, de ahora
en mas nos vamos a referir al estrecho vinculo entre
estética y contenido social de los mensajes. Para ello
vamos a apoyarnos en las reflexiones en las cuales Brecht
advertia sobre cierto estatismo de la radio, y alumbraba
un posible camino a seguir, relacionando la radio con el
arte. Los escritos de Bertold Brecht fueron importantes
tanto para la radio como para el arte, debido a que, segin
su Optica, las formas de produccién debian acompanar los
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procesos sociales en los contextos donde la radio se
materializaba. Brecht generaria un punto de inflexién en
las reflexiones acerca de la radio que permitirfan
conceptualizar al medio no solamente como un medio
para la contemplacién artistica, sino también como motor
de cambios sociales.

Brecht recomendaba también a los directores
artisticos de la radio:

“Opino, pues, que ustedes deberian acercarse
mds a los acontecimientos reales con los aparatos
y no limitarse solamente a la reproduccion o la
informacion. Tienen que acercarse a auténticas
sesiones del Reichstag y sobre todo también a
grandes procesos”.

De forma manifiesta, denunciaba que la radio no
debifa ser mera reproduccién de contenidos artisticos.
Pensaba que para democratizar, no se debia producir sin
cesar, sino hacer productivos los acontecimientos
mediante su exposicion. Es decir que lo que buscaba
Brecht era el fin social de la radio, en pro de tejer nuevas
solidaridades.

La idea de crear para la radio, debia también
soportar la integracién del otro que escuchaba, por eso
segun Brecht “arte y radio tienen que ponerse a la disposicion
de fines pedagogicos”.

Consideramos que a ello se le puede agregar que
arte y radio deben ser pensados como instrumentos
socializadores de distintas problematicas y tematicas
sociales y ciudadanas, que generen discusiones, debate y
una mirada critica de las instituciones impuestas y
arraigadas a la tradicién, que establecen las pautas de lo
correcto y lo incorrecto en la sociedad.

Brecht va maés alla: comprende que las obras
transmitidas por radio deben ser escritas para ella y no
solo copias de textos literarios o libretos teatrales. En El
Radioarte, Lidia Camacho -directora de la Fonoteca
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Nacional de México- resalta la importancia de Danger,
pieza que Richard Hughes cre6 en 1924 y que la autora
reconoce como la primera pieza artistico-sonora
concebida especialmente para radio. Ese mismo afio en
Francia, se conciben Agonie de Paul Camilla y Maremoto
de Pierre Gusy y Gabriel Germinet. Esta ultima fue la
precursora de lo que se denominé "radio de las catdstrofes",
siendo la matriz productiva de lo que 14 afios después
Orson Welles cre6 en la Columbia Broadcasting System:
La Guerra de los Mundos.

Ricardo Haye resalta en “Sobre Radio y Estética.
Una Mirada desde la Filosofia del Arte”:

“...la radio es capaz de producir obras de arte,
artefactos incorpdreos y fugaces que resultan del
ensamble armonioso de sus componentes
discursivos. El arte se manifiesta cuando los
textos sonoros amalgaman materiales amasados
con la especificidad de lo estético y cuando se
obtienen mensajes expresivos a partir de
atributos como la multisensorialidad, sinestesia,
registro de los relieves, principio de visibilidad,
criterio cinemdtico y verosimilitud. Entonces,
también la radio despliega la actividad central
del arte que consiste en expresar emociones”.

Pero creemos que esas emociones, deben apuntar
también a un objetivo mas profundo en la sociedad, a
provocar que esas emociones sean motor y germen de
acciones sociales. No sélo hay que pensar lo estético en
términos de belleza y fealdad, sino desde lo ético, el
contenido del mensaje y su objetivo final. El producto es
solo el cuerpo de un alma que en si debe tender a la
comunicacién, cuerpo y alma deben entenderse como un
todo. Brecht presentia que la radio podria ser el mas
fabuloso aparato de comunicacién imaginable de la vida
puablica. Lo consideré un muy buen sistema de analisis
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politico y social, siempre y cuando supiera no solamente
transmitir, sino también recibir; no solamente oir al
radioescucha, sino también hacerle hablar, y no aislarle,
sino ponerse en comunicaciéon con él. Agrega: “La
radiodifusion deberia en consecuencia apartarse de
quienes la abastecen y constituir a los oyentes en
abastecedores”.

Desde nuestro punto de vista los comunicadores
deben dotar a la radio de estos contenidos, comunicacién
popular y ciudadana, dar cuenta de lo que pasa y cuales
son los pedidos, reclamos, vivencias y carencias del otro
que es oyente pero que también puede intervenir en la
produccion. Pero intervenir en la produccién no significa
abrirles por minutos el micréfono para de esa forma
aumentar el rating, sino incluirlos en el mismo corazén de
la produccién y la puesta al aire. Entendemos que la radio
como medio masivo debe ser contenedora de estas
précticas de comunicacién que enriquezcan acciones de
participacion social.

CAriTUuLO XII
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ARTE RADIOFONICO
Posibilidad de expansion del lenguaje radiofénico y
configuracion de una estrategia comunicativa
Natalia Garayalde - Pablo Ramos

Como todos podemos oir, la radio actual se
caracteriza por un dominio casi absoluto de Ia
informacion y de las grillas musicales configuradas por la
industria cultural. En este contexto, hablar de "radioarte"
puede resultar extrafio. No obstante, hubo un tiempo, no
muy lejano, en que los sonidos de la radio articulaban
relatos que no soélo se limitaban a transmitir informacién
sino que, ademas, exploraban las posibilidades artisticas
del sistema semiético radiofénico.

La radio sigue siendo el arte de combinar los
sonidos. Y en este sentido tenemos la posibilidad de
explotar todas las potencialidades del medio, desde la
proximidad que instala entre productores y receptores, la
riqueza expresiva de su lenguaje, la renovaciéon de los
formatos y las nuevas tecnologias de comunicacion.

El pensamiento de Brecht sigue siendo propicio
para analizar el medio radial desde la estética y la ética,
superando la tesis de la reproduccién mecanica y
encontrando en la radio un lenguaje artistico auténomo.
“Carece de sentido que la radio se limitara a reproducir la
musica como divertimento o fondo para radiocomedias, si
puede, ademads, crear con sus propias reglas y acercarnos
a los problemas reales de manera inmediata conectando
las fuerzas desconectadas por la ideologia dominante". (B.
Brecht: 2003, p: 13)

(Qué es el arte radiofonico?

El arte radiofénico o radioarte es un concepto
difuso que retne una densidad de experiencias de
produccién para y por la radio, algunas de las cuales se

sefialan al final de este articulo.
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La dificultad de delimitar de modo perpetuo qué
se entiende por arte radiofénico se explica menos por una
imposibilidad de estas experiencias que por el objetivo de
promover una estrategia comunicativa y generar espacios
de experimentacion y reflexion para la produccion
radiofénica.

Una pretension del arte radiofénico es, en este
sentido, “romper con la seguridad acustica” que es
“luchar contra el habito, contra la costumbre de escuchar.
Con la finalidad de llegar a un sonido propio” (G.
Montells, 2004, p: 208), habilitando otros tipos de escucha.
El concepto “seguridad actistica” proviene de Vazquez
Montalbén: "Casi todos se han acostumbrado a la
seguridad actstica, a oir lo que se quiere oir, la
ratificaciéon del propio criterio". (M. V. Montalban, 2000,
p: 148). “El extrafiamiento” que posibilita el arte
radiofénico es un procedimiento que permite “devolver la
intensidad, la originalidad, la capacidad de transmitir
informacioén, a un elemento que “de otro modo quedaria
automatizado, desprovisto de interés, mediante la
utilizacién de un artificio que lo extrae, lo extrafia de su
habitual contexto asociativo”. (Igés, 2004, p: 4) El mismo
autor sostiene: “En definitiva, se trata de una estrategia
comunicativa que fuerza al oyente a poner en cuestién su
convencional manera de descodificar los mensajes que el
medio le suministra, lo cual le pone en disposiciéon de
crear dentro de si “nuevos pensamientos” para los
mismos”. (Igés, 2004, p: 3)

No obstante, podemos establecer ciertos rasgos
comunes que comparten estas realizaciones y, en este
camino, despejar algunas afirmaciones imprecisas.

En primera instancia, el radioarte no es la mera
difusiéon de piezas artisticas. “Es frecuente que entre los
profesionales del medio se crea que el radioarte es
sindbnimo de difusién cultural de las diversas
manifestaciones artisticas, como el cine, la danza, la
Opera, los conciertos, las semblanzas biogréficas. Nada
mas equivocado. En realidad, el radioarte es una
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propuesta artistica sonora que entiende que la radio no
solo es el soporte de su obra, sino la esencia misma de esa
obra en la que confluyen las posibilidades de las nuevas
herramientas tecnolégicas, un lenguaje tinico y un vasto
arsenal de contenidos.” (Camacho, 2007, p: 13).

En idéntica perspectiva, Klaus Schoning -pionero
del arte acustico- se refiere al radioarte como arte de la
radio, no solo arte en la radio; es decir vehiculo que
produce y no sélo reproduce.

De este modo, encontramos diversas concepciones
del medio, de su discurso y de sus posibilidades de
creacion estética: de simple difusor de obras, pasando por
la adaptacion de otros discursos, la radio pasa a ser
considerada configuradora de un discurso auténomo.

El dramaturgo Jean Tardieu sostiene: “la radio es
un arte original puesto que posee un lenguaje, una técnica
y los medios que le son propios (...) Es un arte, ya que
suscita obras originales compuestas especialmente para la
radio y realizadas con sus medios propios”. (Tardieu,
1969, p: 8)

Por otra parte, y en segundo término, no puede
comprenderse el radioarte divorciado de otras practicas
artisticas, con las que comparte criterios propios de cada
movimiento estético. Por tanto, podemos inscribir este
campo difuso en los movimientos estéticos en los que se
enmarca, principalmente las vanguardias de posguerra
(surrealismo, dadaismo, futurismo) y la misica
radiofénica (musica concreta y miusica electrénica, cuya
combinacién originé la musica electroactstica).

Este vinculo estrecho con otras manifestaciones
artisticas no debe obviar la especificidad de la materia con
la que se trabaja: el sonido. En este sentido, el arte
radiofénico forma parte de ese universo mas amplio que
es el arte sonoro. Dentro de ese universo sonoro los
hacedores del arte radiofénico se proponen realizar obras
expresamente para la radio, pero proyectandose a otros
soportes como el CD, las instalaciones sonoras en espacios
publicos, el formato podcast, entre otros.
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Por dltimo, resulta relevante advertir que a pesar
de haber sido propulsado en los albores de la radio por
autores reconocidos como Arnheim y Brecht, el arte
radiofénico tiene un desarrollo inminente en estas
latitudes y un reconocimiento marginal.

Ricardo Haye sostiene que “la radio cabe
definitivamente en el terreno del arte (...) porque es una
visién madgica, un conocimiento (conacimieto) intuitivo
del mundo y de las cosas, ofrecido en un testimonio
incesantemente renovado. No obstante, no nos
engafiamos respecto de la realidad. Las propuestas que
escuchamos a diario no alcanzaron hasta ahora un grado
de desarrollo capaz de subvertir radicalmente las
convenciones narrativas y expresivas prevalecientes en la
radiodifusién argentina en su conjunto” (Haye R., 2004, p:
130).

Es preciso advertir que cuando sefialamos la
inminencia del arte radiofénico hablamos de
modificaciones en la cultura y en las tecnologias de
comunicacién, no de un campo auténomo, aun cuando se
reconozcan laboratorios de experimentacion.

El Radioarte como expansion del Lenguaje Radiofénico

El arte radiofénico, al manifestar las posibilidades
expresivas propias de la radio, ha expandido el lenguaje
propio del medio. En este sentido, permite explorar las
producciones radiofénicas desde doble naturaleza
(narrativa y musical), asi como el caracter bidimensional
del sonido (espacio y tiempo).

Como lo sefalaba Rudolph Arnheim, las
secuencias sonoras tienen potencialmente una doble
naturaleza: dramaética/narrativa y musical. Segin la
percepciéon del oyente y la intenciéon del creador, una
secuencia sonora puede contar una historia o conmover
musicalmente por sus atributos actsticos.
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Para introducirnos a la nocién de la doble
naturaleza del discurso radiofénico, extraemos un parrafo
célebre de Pierre Schaeffer: “Si extraigo un elemento
sonoro cualquiera y lo repito sin ocuparme de su forma,
pero haciendo variar su materia, anulo practicamente esa
forma, pierde su significacion; sélo su variacion de
materia emerge, y con ella el fenémeno musical. Todo
fenémeno sonoro puede pues ser tomado (como las
palabras de un lenguaje) por su significacion relativa o
por su sustancia propia. En tanto que predomine la
significacién, y que se juegue sobre ella, hay literatura y
no musica. ;Pero cémo es posible olvidar la significacién,
aislarla en si del fenémeno sonoro? Dos operaciones son
previas: distinguir un elemento (escucharlo en si, por su
textura, su materia, su color). Repetirlo: no hay ya
acontecimiento; hay miusica". (Schaeffer, en Igés, 1997-
2000)

De este modo, se multiplican los tipos de escucha,
clasificados por Michel Chion, discipulo de Schaeffer:

Escucha causal: A partir del sonido, el receptor
busca informarse acerca del origen material del mismo.

Escucha semantica: Se trata de la utilizaciéon de un
cédigo o lenguaje para interpretar mensajes. El ejemplo
mas claro es nuestro idioma: cuando hablamos con
alguien nuestra mente se enfoca en el sentido, en la
interpretaciéon del mensaje, mas que en los parametros
acusticos del sonido.

Escucha reducida: Es la escucha acufiada por
Schaeffer. Se caracteriza por el interés en el sonido mismo,
en sus formas y cualidades propias, sin que nos importe
su causa. Este es el método para acceder a los objetos
SONOTOS.

En su “Tratado de los objetos musicales” (1966) el
autor define como objeto sonoro al propio sonido,
“considerado en su naturaleza sonora y no como objeto
material (cualquier instrumento dispositivo) del que
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proviene” (Schaeffer 1966, p.23). Objeto sonoro es una
categoria trascendental, una estructura sonora que
trasciende las interpretaciones individuales. Lo que
Schaeffer trata de demostrar es la realidad concreta del
objeto sonoro mas alla de su causa material y su
percepcion. “El objeto sonoro se sittia en el encuentro de
una accién acustica y de una intencién de escucha”.
(Schaeffer 1966, p.23)

De este modo, una produccion sonora extrae su
poder sugestivo no sélo de su estructura semdntica
(excitacion virtual del sentido) sino también de su forma
estética (realidad fisica del sonido).

En cuanto al caricter bidimensional del sonido, el
radioarte permite comprender las producciones
radiofénicas no sélo en su dimensién temporal, sino
también explorar su dimensiéon espacial. Para integrar
ambas dimensiones, Igés propone un término proveniente
de la rama de la Fisica que estudia el movimiento de los
objetos: la dindmica, como cantidad de elementos por
tiempo, resultante de la mezcla y yuxtaposiciéon de los
objetos sonoros. A partir del concepto dindmica, lo
simultdneo  -espacializacién- y lo sucesivo -
temporalizacion o secuencialidad- encontraria una
categoria integradora.

A pesar de estos aportes, en Latinoamérica el
mapa de la historia de la produccién radiofénica, que no
se cifie a los géneros informativos, ha quedado
circunscrito a la aparicion del radiodrama, género que
explora la naturaleza dramatica, consolidando como
hegemonica la nocién de discurso radiofénico que explora
la naturaleza narrativa y la dimension temporal de las
secuencias sonoras.

Podemos esperar que los discursos de referencia
para el arte radiofénico sean cada vez menos lo que
tengan a la palabra o a la imagen como soportes
principales, y cada vez mas aquellos que producen desde
el mundo sonoro. Se trata de una busqueda de renovacion
del arte radiofénico, vinculado con el arte sonoro o
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acustico, que propone una expansion en la concepcién del
discurso radiofénico.

Glosario

El radioarte no se circunscribe a “La guerra de los
mundos” de Orson Wells, al parecer la tnica obra
reconocida como produccion artistica radiofénica. Como
antecedentes a esta obra de Wells, encontramos a
Maremoto, “audicion radiofénica que puede ser
precursora de lo que se podia llamar la radio de las
catastrofes”. (Cusy y Germinet, en Camacho, 2007, p: 47)
Similares a Maremoto, hallamos L’express 175, de René
Christauflour y L’agonie du Dirigeable L 303, de Martin
Rost, la historia de un dirigible en peligro.

El acceso a estas producciones resulta dificultoso,
debido a la fugacidad del medio y al escaso interés en su
archivo. Los laboratorios y los archivos sonoros se
orientan en esta direccion: como un modo de
experimentacién y de arqueologia.

Bienal Internacional de Radio / LEAS:

Estos encuentros que se realizan desde 1996 hasta
la fecha, han sido propulsados principalmente por Radio
Educaciéon México. Con el objetivo de proyectar el
radioarte esta emisora difunde semanalmente (desde
agosto del 2001) el programa radiofénico “El arte de
escuchar el radioarte”. Asimismo, se cre6 en el mismo afio
el Laboratorio de Experimentacion Artistica Sonora
(LEAS), dedicado a la producciéon e investigacion
radiofénica sobre las posibilidades artisticas del sonido.

LEAR

La Escuela Terciaria de Estudios Radiofénicos
(ETER) de Buenos Aires recupera la experiencia de LEAS
(México)para fundar el Laboratorio de Experimentacion
Artistica Radiofénica (LEAR).
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Ars Acustica:

La reflexion sobre el arte radiofénico y el
desarrollo de lineas de actuaciéon para su difusion,
promocién y (co)producciéon han sido las tareas
fundamentales de Ars Acustica. Dicho grupo, creado en
el seno de la Unién Europea de Radiodifusion en 1990 ha
venido aunando voluntades, inquietudes y proyectos no
s6lo de productores de radio, sino también de tedricos,
artistas sonoros y compositores de Europa, América y
Australia. Han coordinado este espacio experimentadores
y tedricos del arte sonoro como José Igés, Klaus Schoning
(Studio Akustisch Kunts de la radio WDR alemana) y
Heidi Grundmann.

Fluxus

A partir de un festival de musica experimental
(1962, Alemania), se agruparon bajo el término “fluxus”
una serie de conciertos, manifiestos, acciones de arte
publico, performances y ediciones que se realizan entre
principios de los afios sesenta y mediados de la década de
los noventa del siglo pasado en diferentes ciudades de
Europa, Estados Unidos y Japon.

Zaj

Grupo de vanguardia artistica espafol, fundado
en el afio 1964 por los compositores espafioles Juan
Hidalgo y Ramoén Barce, asi como por el compositor
italiano Walter Marchetti, y orientado principalmente al
desarrollo de las denominadas mitsicas de accion.
Fuertemente influenciado por el neodadaismo y el Zen,
Zaj bebi6 ademas de la obra del compositor americano
John Cage.

World Soundscape Proyect

Entre las obras de Murray Schaefer se destaca el
World Soundscape Proyect (Proyecto Paisaje Sonoro
Mundial), un ensayo sobre cémo el ambiente sonoro se
estd contaminando. Este proyecto se convirtié en el Foro

-154 - Lenguajes de la radio



Mundial de Ecologia Actstica. Murray Schaefer expresa
en este proyecto el objetivo de armonizar la relacién del
organismo con su entorno, evitar el enmascaramiento por
parte de sonidos intensos a sonidos suaves.

Algunos referentes del arte sonoro en Coérdoba:

Gonzalo Bifarella, Marcelo Massa, Perdedores Hermosos,
Juan Sorrentino, Juan Pablo Da Silva, Yamil Burguener.
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Cariruro XIII
EL RADIOTEATRO
Cruce de preferencias populares
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Ana Maria Hache - Daniel Cohen

El radioteatro se encuentra en la intersecciéon de
dos preferencias de la cultura popular: la radio y el
melodrama. Surgido con la comercializacién de la
radiofonia, Argentina constituye al respecto un caso
pionero. Esto se debe por un lado a la avanzada técnica
radiofénica nacional en los inicios de la "telefonia sin
hilos". Como se recuerda, Argentina es el pais en donde se
realiza la primera emisién musical y también la primera
en incorporar avisos comerciales. Por otra parte, en
nuestro pafs se asienta una sélida tradiciéon de teatro
popular.

Como reconociera Martin Barbero: "en América
del Sur los maestros del radioteatro fueron los
argentinos". Y esto porque "en el pais «literario» por
excelencia de América Latina el desprecio de los escritores
por la radio durard muchos afios y marcard el
desencuentro entre un medio pletérico de posibilidades y
una estructura cultural cruzada por paradojas
sorprendentes. Y su adscripcion entonces a la esfera de lo
popular, esto es de lo oral: la de los payadores y el circo
criollo, tendiendo el puente entre el folletin gaucho y los
cémicos ambulantes con la radio"

El circo habia llegado a estas costas a mediados
del siglo XIX traido por compafias europeas rapidamente
afincadas en el pais. Sin embargo, el hecho distintivo del
circo criollo es la incorporacién, en la década de 1880, de
la pantomima y posteriormente de las adaptaciones de
folletines, los llamados dramones. Se constituye asi el
verdadero circo criollo, espectdculo de primera y segunda
parte. En la primera se realizaban los niimeros circenses
clasicos, en tanto que en la segunda se presentaba alguna
obra, normalmente de temética gauchesca. Como muestra
de la interrelacion de los géneros populares vale recordar
que la primera obra representada por un circo criollo fue
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una adaptacion del folletin de Eduardo Gutiérrez, Juan
Moreira.

Los primeros radioteatros constituian una mezcla
entre breves dramatizaciones, relatos y canciones
folkléricas, desarrollado todo en un ambiente campero.
S6lo con posterioridad se ird estandarizando el
radioteatro seriado con predominio absoluto del
melodrama. La diversificacion temaética del género buscaba
abarcar a la totalidad del publico: hubo radioteatros
gauchescos, historicos, policiales, sentimentales,
infantiles, comedias familiares e incluso adaptaciones de
obras de teatro.

El radioteatro argentino

A comienzos de 1929 una audicién de musica
campera, conducida por Roberto Torres y Francisco
Mastandrea, parecia agotarse. Mastandrea entonces,
inspirado en las novelas por entregas tan en boga en
aquella época, crea La caricia del lobo "una novela radial, la
primera obra radiofénica que no concluiria en un solo dia
o en el espacio de una audicién".

Hasta ese momento se habian difundido
programas unitarios de teatro radial y programas como el
ya mencionado de Mastandrea, denominados en la época
revistas radioteatrales, en los que se combinaban ndmeros
de musica y canciones folkléricas con la representacion de
breves escenas o sketchs de ambiente campero. Los que le
siguen, toman la temdtica y la estructura del folletin y el
drama gauchesco.

En la programacién radial de 1933 habia cuatro
compafias radioteatrales pero dos afios mas tarde se
produce wuna explosion del género que sélo se
interrumpird con el arribo de la television y que se
manifiesta en la creacion de nuevas compaiiias; en la
diversificacion tematica del género, de acuerdo a
exigencias de un publico cada vez mas amplio y
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heterogéneo, y en la incorporacién de autores para cubrir
la demanda de adaptaciones y novelas originales.

Algunos éxitos radioteatrales llegaron a paralizar,
préacticamente, la vida en las ciudades preocupando a los
comerciantes. Los negocios de ventas, particularmente las
tiendas comenzaron a registrar grandes bajas de
concurrencia de publico ante la gran popularidad de los
radioteatros de turno, por cuanto sus grandes clientes
estaban en sus casas pegados a la radio. Los propietarios
tomaron la decision de publicar avisos en los diarios: “A
partir de mariana, mediante parlantes usted podrd escuchar su
episodio  radial  favorito  mientras  observa  nuestras
espectaculares ofertas”.

En la basqueda de temas y férmulas de segura
repercusion, la radio se nutre en la novela popular, fuente
aprovechada ya por otros medios como el cine y la
historieta. Con una variedad tal que mezcla novelas de
capa y espada, de aventuras, policiales e histéricas con la
novela sentimental o "rosa" que terminara imponiéndose
en la década siguiente. Pero el género se diversifico
todavia mas. Habra un radioteatro infantil; otro familiar y
costumbrista; otro dirigido a un ptublico de clase media
predominantemente femenino que gustaba de las
historias de amor con final feliz y finalmente la linea
gauchesca.

En los comienzos de la radio, més especificamente
en su época comercial a fines de la década del 20, se
comienza a organizar la programaciéon con el criterio
utilizado en la literatura, las revistas y hasta las
publicaciones periddicas, de acuerdo al género. Bosetti
habla de los géneros radiales y los divide en cinco: los
programas humoristicos, los programas musicales, los
programas deportivos y los informativos. Por dltimo los
radioteatros que tenian su origen en el folletin y en la obra
costumbrista. Es interesante pensar como esta suerte de
homogeneizacién de géneros fuertes en la programacion
radial subsiste hasta nuestros dias sin demasiados
cambios. Excepto por un género importante que es el
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magazin matutino, nacido como una nueva forma de
cohesion de diferentes géneros: el informativo, el musical,
el radioteatro, etc.

Tanto la radio como los demas medios, han
pasado por un proceso de instauraciéon social donde
comienzan a aparecer las primeras relaciones entre
emisiones radiales y oyentes. Bosetti plantea los cambios
lingtiisticos que genera la radio, cambiando el vocabulario
cotidiano, puesto que a partir de fines de la década del 20
y hasta los afios cincuenta sera la radio el medio hogarefio
hegemonico. Por ejemplo, la utilizacién de palabras como
sintonizar (utilizada metaféricamente en la vida cotidiana
para preguntar si el otro nos entiende), estar en la misma
frecuencia...., cambiar de dial (para cambiar de tema), refleja
sin duda cémo el medio opera cambios en la vida
cotidiana.

La transformacioén del radioteatro

El radioteatro, en la actualidad, es un género en
declinaciéon. Si bien atn existen ciertos ciclos de
adaptaciones de obras de teatro, es evidente que no posee
el auge ni la enorme popularidad que poseia en las
décadas que van de 1930 a 1970. ;A qué se debe esta
decadencia?

Alguna de las razones que pueden encontrarse
para este opacamiento es el auge de la televisién, contra la
cual en aquel entonces, no puede competir la radio. En
este punto de inflexion nos encontrarfamos ante una
nueva mutacion del melodrama: asi como desaparecieron
el circo criollo y los folletines, asi el teleteatro vendria a
reemplazar, en el imaginario popular, el lugar antes
ocupado por el radioteatro. Este camino explicativo es el
seguido por Jests Martin Barbero y un grupo de
investigadores colombianos que hace afios vienen
investigando las caracteristicas del género teleteatral y sus
conexiones con otras expresiones de la cultura popular.
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Radioteatros en Cérdoba
Transcripcién del material obtenido de las entrevistas
realizadas a Efrain U. Bischoff

Las transmisiones de radiotelefonia en Cérdoba
habian comenzado en 1921, y a lo largo de esa década
aparecieron diversas emisoras aunque el radioteatro
tardaria en llegar. Debemos sefialar que, por impulso del
ingeniero Eduardo Coni Paz, se crearia el 5 de octubre de
1930 la emisora LV3 Radio Buenos Aires Coérdoba,
asociandose también con el ingeniero Alberto Ruan. El
estudio de la emisora estaba ubicado en el primer piso de
una residencia frente al entonces Teatro Rivera Indarte,
(hoy Libertador General San Martin). Eran locutores en
ese tiempo Rodolfo Gutiérrez, que habia actuado en los
Cuadros Filodramiticos; Ramoén Castafieda, quien cursaba
sus estudios universitarios y alcanzaria el titulo de
abogado; y José Pérez Roselli, quien habia llegado a
Coérdoba para seguir los estudios en la universidad y aqui
se dedic6 sobre todo a la musica.

En aquellos afios, eran muchos los denominados
“nimeros vivos” animando las varias obras de irradiacion:
orquestas, monologuistas, recitadores, disertantes,
aunque bien estd puntualizar que el ambiente intelectual,
adherido sobre todo a la universidad, no era muy proclive
a integrar los programas radiales. No obstante, en LV3, un
autor portefio con varios afios de residencia en Cérdoba
realizaba personalmente relatos sobre historia argentina,
especialmente evocando la época “Federo-rosista” como él
la llamaba. Se trataba de Gontran Eyauri Obligado que
habia nacido en Buenos Aires el 11 de noviembre de 1885
y falleci6 en Coérdoba el 25 de abril de 1949.

Contemporaneamente, y con mis 20 afios de edad,
yo participaba en las emisiones de LV3 recitando poesias
de diversos autores y también de mi cosecha. No en pocas
ocasiones estaba en el estudio de la emisora cuando
Eyauri Obligado decia su narracién. Confieso haberme

Comunicacion y lenguajes en la radio -161-



impresionado con algunas de esas evocaciones agrupadas
en sus audiciones con el titulo de “Por los campos de la
historia y la leyenda”. En conversacién amigable con Eyauri
Obligado, le propuse insertar algunos didlogos en su
relato. Acepté con entusiasmo. Elegi la narracion titulada
“El Ultimo Trovero” y en pocos dias le presenté mi trabajo
a Rodolfo Gutiérrez. El, con cierta experiencia para armar
un elenco de interpretacion, lo hizo, e inserté unas o dos
canciones a cargo de Edmundo Cartos, muy popular en
aquella época. Cartos se llamaba Edmundo Miguel Angel
Cabrolié, habia nacido en Jestis Maria el 19 de Junio de
1897 y falleci6 en Cérdoba el 2 de Enero de 1983.

Gutiérrez buscé una voz femenina y a Cartos le
acompanfaron los guitarristas Fonias Aguirre, José Pizarro
y José Maria Herrera, el Ciego, como lo conocian entre los
miusicos. Se hicieron los ensayos y en la noche del 15 de
julio de 1932 se irradi6 la teatralizacién con el titulo antes
mencionado. La novedad encontré admirable respuesta
en los oyentes. Hay maés: alguien de la emisora habia
llamado al diario “La Voz del Interior” y al dia siguiente
publicé una fotografia de todo el elenco, los autores, y
puntualiz6 haberse brindado una excelente realizaciéon
evocativa del “Centauro de Las Pampas”, “Nervios de Acero”,
de las guerras de la independencia.

Asi, el radioteatro habia aparecido en Coérdoba,
cuando ya en Buenos Aires el conjunto de “Chispazos de
Tradicion”, dirigido por el autor espafiol Andrés Gonzélez
Pulido, hacia gustar, en ese afio, sus obras. Por nuestra
parte, con todo nuestro entusiasmo y con Eyauri
Obligado y en conversaciones con Rodolfo Gutiérrez,
elegi otro relato y le puse didlogo. Sali6 al aire en la noche
del 22 de julio de 1932, por la misma emisora y el mismo
elenco. Se titulaba “Rufo, el Cantor”, y desde luego, Cartos
lucié en las canciones y el elenco también. La Voz del
Interior, al dia siguiente publicé la fotografia y un
comentario diciendo haber sido wuna “verdadera
evocacion de la época del restaurador de las leyes,
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pintando acertadamente la escena de terror de aquél lapso
sombrio de nuestra historia”. El cronista puso elogios
especialmente para las interpretaciones de Cartos y de
haberse recibido en la emisora efusivos placeres de los
radioescuchas.

Se hallaba residiendo en Cérdoba, entonces,
alguien que habia sido primera actriz joven de la
Compariia Teatral Rioplatense, un grupo integrado por muy
destacados intérpretes que hizo no pocas giras por
nuestro pais y el exterior. Se trataba de Sara Nuvolone,
quien contrajo matrimonio en esta capital con Bartolomé
Mol Bosch. Sara Nuvolone habia nacido en Rosario de
Santa Fe el 4 de diciembre de 1902 y falleci6 en Buenos
Aires el 12 de agosto de 1985, al amparo del tanico hijo
que tuvo, Rodolfo. Al escuchar aquellas incipientes
realizaciones de radioteatro, fue a hablar con quienes
dirigian la emisora LV3 y propuso formar un elenco para
irradiar obras. Se le acepté y en su compaiiia estuvieron
Susana Moricon, Dona Mol, Maria Ester Gémez, Julio
Goémez Cisterna, Rosendo Torres Loépez, Rodolfo
Gutiérrez, Arturo Delpino y hasta yo fui también incluido
en algunos parlamentos, mientras seguia con las
audiciones del recital.

Nos reuniamos en la casa de la directora, en la
calle Libertad, para los ensayos. Sara era una mujer muy
atractiva, exigente en las realizaciones. El repertorio no
podia ser otro que el conocido por la directora y en la
noche del 19 de agosto de 1932 se present6 “La Rondalla”,
obra del autor uruguayo Victor Pérez Petit.

El radioteatro ya se habia afirmado en Coérdoba.
Llovian las felicitaciones y el 27 de agosto fue
interpretada la produccién del autor italiano Dario
Nicoveni titulada “Retazo”. Posteriormente se siguié con
“La Santa” de Eugenio Gerardo Lopez, también uruguayo,
“El Entrevero del 17” de Manuel Romero, un sainetero de
mucho éxito, “El Matrero” de Yamanda Rodriguez y
muchas mas.
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En 1938 estrené “Don Cirilo Picaflor Candidato a
Diputado”, haciendo Capdevila el papel central junto a
Carmencita Ramos, Carlos Rivarola, Candido Etchepare y
otros, siendo en todas las funciones presentado el elenco
por el Doctor Manuel Gonzalez Torres.

Me acuso de haber escrito y estrenado numerosas
obras entonces, con el elenco “Acuarelas”: “;Seriora nos
Divorciamos?”, “La Casa Embrujada”, “Junta Rieles”, “Las
Mujeres son el Diablo”, “;Quien es él Sinvergiienza?”, “San
Antonio hizo el Milagro”, “Esta Noche me Suicido”, “El
Guarda 510”. Hacia 1940 apareci6 un autor més, Salvador
Pedro Patamia, nacido en Villa de Soto en 1916.

En aquel ano del 40 Patamia estrend su primera
obra teatral titulada Chango y de inmediato, por
intermedio de LV3 y con elenco propio, comenzé a
difundir obras cuyos titulos fueron: “Sor Maria del
Carmen”, “La hermana Mayor”, “La gitana y el Seriorito”, “El
Perdon de los abuelos”, “La maestra heroica”, y otras, siendo
tal vez su trabajo mas exitoso el titulado “Hijo de Crianza”.
Recogié muchos éxitos hasta haber sido irradiada una de
sus novelas en San Francisco de California en una emisora
de habla hispana.

El radioteatro del hogar encuentra muy buen
auspicio y el periodismo se mostré dispuesto a difundir
su actividad, cono cuando el diario Los Principios, el 2 de
diciembre de 1946 publicaba la fotografia del conjunto y
una crénica aplaudiéndola. En revuelta oleada de
nostalgias, podemos escuchar en el comienzo de 1950 las
voces de Mario Castreti, de Rosita Escuasi, quienes el 1 de
diciembre de 1952 irradiaron una novela de mi autoria
titulada “El Resplandor de la Sangre”.

Hacia 1953 Jorge Sembert, también obtuvo éxito
con su radioteatro, ya fuera con novelas escritas por
autores portefios y algunos cordobeses animados a entrar
en aquel ritmo; bien podemos recordar entre los
intérpretes a Carlos Castillo, Mafalda Sucal, Juan
Gonzalez, quien pasaria luego a ser Director de uno de los
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radioteatros de Radio Universidad, sobre libretos que le
escribiera, con el titulo de “Una vida y el Mundo”, donde
actuaron Jolie Libois y Carlos Castillo entre otros.

Entre los autores locales que se animaron a
desafiar a la orgullosa intelectualidad cordobesa podemos
recordar a Francisco Mateo Vidal, aquel excelente
redactor del diario Los Principios y muy buen
comedidgrafo, el mismo que el 2 de enero de 1936, habia
estrenado en Buenos Aires en el Teatro Nuevo con la
compafiia de José Franco una obra titulada “La Dama, El
Caballero y El Ladron” donde hizo un pequefio papel Eva
Duarte.

La década del 50 fue la de un florecimiento
espectacular del radioteatro en Cérdoba, como en todo el
pais, lo que era aprovechado por los elencos. Cuando iban
desarrollando el octavo o décimo empisodio al micréfono,
estando se presentaban ya en los teatros; y el publico,
claro, acudia para ver como iba a terminar esa historia.
Por lo general las novelas duraban un mes (25, 26
episodios). Pero cuando la obra de teatro interesaba y el
autor era de Cérdoba o de Buenos Aires se le pedia que
siguiera escribiendo hasta que el director del elenco decia:
“bueno, esto no va mas, ya cerramos”, entonces pasamos
a otra novela.

En aquella época empez6é su actividad Jaime
Kloner. Uno de sus éxitos era la novela “La Danza de Las
Gitanas” transmitida por LWI Radio Splendid -
transformada en 1958 en Radio Universidad-, con la
direccion del gringo Garzén Maceda. Mientras, se
encontraba en su pueblo de Las Perdices, una joven
llamada Ana Marfa Alfaro, quien escuchaba las
irradiaciones de Kloner.

El director estuvo trabajando de mecanico (era
chapista de automoéviles) y acababa de salir del servicio
militar por entonces obligatorio. Era buen mozo y cuando
Ana Maria lo conocié personalmente se quedé prendada
y ha contado que, cuando dispuso contraer matrimonio

Comunicacion y lenguajes en la radio -165-



con Kloner, encontré oposicién en sus padres aunque al
final tuvieron que rendirse.

En el desarrollo de la novela y desde su comienzo
en Cordoba y lo mismo en Buenos Aires, hubo efectos
musicales para los cuales se buscaban discos apropiados y
para otros ruidos improvisados con algin aparato como
cuando el oyente tenia la sensacién del galope de los
caballos, el arrancar el motor del automévil, el destape de
una botella. Alfaro recuerda a los intérpretes que los
acompafaban, y especialmente, en los primeros afios de
radionovelas, a Rosita Echenique, Sergio Ariconi, Rita
Ramos y muchos mas.

Ana Maria Alfaro, ha tenido més oportunidades y
ha recordado como iban formando los intérpretes; casi
todos animados de un espiritu romantico, pues, por lo
general quienes hacian de actores, trabajaban en algtn
comercio o las actrices eran quienes se ocupaban en los
menesteres de la familia. Jaime Kloner se incliné en
muchas de sus temporadas a interpretar las obras de
autores portefios, sobre todo de Juan Carlos Chiappe.

Por otra parte la revision de “Juan Moreira”,
“Hormiga Negra”y otros titulos. Llegado desde el viejo
teatro criollo, y con el cual, el siempre recordado, Pepe
Podesta, fund6 una verdadera mitologia. Las giras
realizadas con su elenco fueron extraordinarias. No era el
radioteatro de “Cirilo Picaflor”, cuando ibamos a un lugar
del interior y regresdbamos en la misma noche. Kloner
hacia una verdadera gira de pueblo en pueblo, y en
algunos se detenian el tiempo necesario hasta dar con el
gusto a cuanto vecino queria verlos actuar, en el
desarrollo del dramatismo, de la anécdota teatral.

Hemos querido abundar en nuestro relato, con la
seguridad de poder rendir nuestro homenaje a quienes
comenzaron el radioteatro en Cérdoba, como Guillermo
Capdevilla, Lucia Pilone de Paez y especialmente a Jaime
Kloner, que fue el de mas larga trayectoria, hasta que
interpretando “Juan Moreira”, en Huinca Renancé, se
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sinti6 enfermo y falleci6 en Cérdoba el 30 de noviembre
de 1977.

Con él, practicamente, desapareci6 el radioteatro
cordobés.

Precisiones metodolégicas en el abordaje del radioteatro

En el radioteatro cordobés es posible observar
cierta légica interna en la produccion de obras,
adaptaciones de guiones, representaciones y consumo por
parte del publico. Esto reclama su tratamiento de acuerdo
a su estatuto cultural especifico y no su denigracién como
"género menor" o "vulgar'. Sin embargo, esto no debe
hacer que olvidemos la incidencia del hecho de ser, con
todo, simbolismos no dominantes. Por consiguiente debe
analizarse la relacion que se establecié con la cultura
letrada, los mecanismos de diferenciacion y de
identificacién operantes.

Sin desdefiar la documentacién existente (diarios y
revistas de la época, registros de las emisoras) lo cierto es
que el radioteatro, como los demas fendémenos de la
cultura popular, no ha sido profundamente analizado por
los investigadores. Esto es especialmente cierto para el
caso de nuestra provincia de Coérdoba. Por lo tanto,
hemos hecho especial énfasis en la recopilacion de
testimonios orales de los protagonistas mediante la
utilizacién de metodologias propias de la historia oral y la
historia de vida (en los casos mdas importantes).

Uno de los elementos a analizar fue Ila
conformacion del mercado local para el radioteatro. Y el
caso del radioteatro regional se destaca por su
excepcionalidad como fenémeno. A consecuencia de las
limitaciones técnicas de la época, pero también por su
enorme popularidad y por la creacién de un circuito
apropiado, el radioteatro permiti6 que un grupo de
actores, sonidistas y técnicos se dedicaran tiempo
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completo a su producciéon. Incluso, y esto es destacable,
también registra un prolifero escritor de ficcion
profesional en la regién como fue Don Efrain U. Bischoff.
Los péarrafos precedentes testimonian la historia de vida
no solo del radioteatro en Coérdoba, sino del propio
relator, Bischoff.

El caso especial de la produccién local de libretos
radio teatrales debe ser tenido en cuenta. Son aplicables
las consideraciones efectuadas sobre los autores radio
teatrales en general, por lo que debera investigarse la
relacion con el publico, la incidencia de la improvisacion,
las modificaciones realizadas en funciéon de los
requerimientos del mercado, entre otros. Teniendo en
cuenta las propias dindamicas de difusiéon de las obras
populares, las adaptaciones realizadas pueden presentar
aristas interesantes: origen de las obras, modificaciones
realizadas, versiones existentes, criterios de eleccion.

Qué es un radioteatro?

Cuando nos preguntamos qué es un radioteatro la
palabra da a entender que se trata de "teatro escuchado
por la radio". Sin embargo, la idea queda mucho mas
clara cuando pensamos que es "una pelicula «vista» por
alguien que no ve". En esta nocién aparecen, con mas
claridad, los requisitos que un radioteatro debe cumplir
para alcanzar sus objetivos.

La misma naturaleza del medio radiofénico, poco
propicia para la marcacién de matices y para la utilizaciéon
del conjunto de los recursos autorales y actorales, acentu6
el caracter esquematico y estereotipado de los personajes,
y asi las heroinas remarcaron su desamparo y sus
angustias llorando inacabablemente, y los villanos, por
encima de toda mesura, impostaron sus voces hasta
convertirlas en abyectas e intolerables expresiones de la
perversidad humana.

Luego de esta discutida etapa inicial, el teatro
microfénico comienza a desarrollarse con rapidez,
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ganando en calidad y trascendencia con otros autores,
temas e intérprete. Mayores exigencias del publico, que
concluye por cansarse de las ingenuidades y del grueso
melodramatismo del primitivo radioteatro, contribuyen a
elevar su nivel general, aunque no consigan redimirlo de
muchos de sus pecados de origen. Martinelli Massa,
Blomberg, Olga Casares Pearson, Mecha Caus, Pedro
Lopez Lagar, Antuco Telesca, Manuel A. Meafios, Silvia
Guerrico, Rafael Garcia Ibafiez, Nora Cullen, Guillermo
Battaglia, Atilano Ortega Sanz, Gloria Ferrandiz, Abel
Santa Cruz, Nené Cascallar, etc. son nombres que
marcardn lineas de evolucion y estilos bien definidos
(incluso  socialmente definidos) en el quehacer
radioteatral de los afios 40 y ’50. Ya avanzada la década
del "40 se percibe una sensible reaccion contra los temas y
estilos anteriores. El cine y la creciente difusiéon de
grandes novelas universales comienzan a desplazar, en
las preferencias de las amas de casa que forman el
generoso publico mayoritario de los radioteatros, a los
ingenuos folletines lacrimégenos de la década anterior.

Los "idolos" de la radio se mimetizan con las
grandes figuras del cine, y asi vemos a Lopez Lagar
interpretando el papel de Lawrence Olivier en Cumbres
Borrascosas, y a Nora Cullen interpretando el papel de
Bette Davis en Amarga victoria. Desde este punto de vista
el radioteatro sigui6 una via tipica, inaugurada por su
modelo  cinematografico  cuando los  grandes
manipuladores de Hollywood se propusieron "elevar la
punteria" y ofrecer al puablico un producto de cierta
jerarquia cultural y artistica. Dicha via fue,
coincidentemente, la adaptaciéon de grandes obras de la
literatura universal.

Coartada  "cultural', en el fondo, Ilos
manipuladores del "medio" tendieron su ojo sagaz sobre
Balzac, Tolstoi, Dickens y Hugo, pero también sobre F.M.
Hull, Pierre Benoit y Xavier de Montepin (promovidos
ellos también a la categoria de '"clasicos"), para brindar
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por turno su particular version de La piel de zapa, Ana
Karenina, Los miserables (y también, por qué no, de EI drabe,
La Atlantida y La panadera).

El radio teatro pasa, o intenta pasar, a niveles de
mayor emotividad y verosimilitud. Como anota Guefiol
en su interesante Evocacion del radioteatro, que puede
servir como punto de partida documentado y de primera
mano para una historia del género, los actores y actrices
bajan la voz y musitan, como lo hacen Oscar Casco e
Hilda Bernard, y se busca la creacion de un clima maés
depurado, a través de la incorporacion de efectos
especiales y de fondos o cortinas musicales pensadas con
un criterio funcional.

La dificil definicion de la cultura popular

Con todo lo que se ha dicho y escrito en los
altimos afios sobre ellas, sigue siendo dificultoso definir
qué es la cultura popular. Por un lado, para los
partidarios de la alienacién absoluta de las masas, la
cultura popular en la practica no existiria y solo habria
remedos de la cultura culta, manipulados por los medios
de comunicacién de masas para la consecucion de sus
fines.

Por otro lado, nosotros adoptaremos la lacida
postura de Néstor Garcia Canclini, quien advertia acerca
de la identidad existente entre las dos concepciones, ya
que ambas parten de dotar a los medios de comunicacién
de un poder omnimodo. Suponiendo que las operaciones
efectuadas por los medios masivos con las culturas
tradicionales y locales fueran el recurso clave del
imperialismo para imponerse, entonces '"la tarea
prioritaria del antropoélogo, el sociélogo, el historiador, es
estudiar las costumbres tradicionales que se pierden, las
herencias en desintegracion. Investigar la cultura se
reduce entonces a investigar las culturas populares y
dentro de éstas, a conocer y rescatar lo que se desvanece o
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es amenazado por el desarrollo urbano industrial" (Garcia
Canclini, 1988: 36).

Como es evidente la cultura popular se vuelve
algo muerto e investigarla se convierte en una labor
similar a la arqueologia. Entenderemos, con Garcia
Canclini, que "cultura es la produccién de fenémenos que
contribuyen, mediante la representaciéon o reelaboraciéon
simbélica de las estructuras materiales a comprender,
reproducir o transformar el sistema social”, es decir todas
las précticas e instituciones dedicadas a la administracion,
renovacion y reestructuracion del sentido.(1982: 41)

Una parte considerable de los investigadores
argentinos de las culturas populares ha caido en las redes
del populismo. A muchos de ellos se podrian aplicar los
dichos de Grignol y Passeron: "La fuerza de atraccién del
populismo se debe a que propone sus incitaciones bajo la
indole triple de la sensibilidad y del proyecto politico, de
la inclinacion de la literatura y del arte por los objetos
inéditos y del deber metodolégico de neutralidad ética, al
punto confundidos con la conversién a la causa de los
ofendidos y humillados [...] Nada nos parece mas falso
que la idea segun la cual el olvido de la dominacién
combinado con la intencién de rehabilitacion seria para el
investigador la via directa, obligada y fécil de rendir
justicia a las culturas populares". (1991: 10)

Para romper con los peligros que entrafia el
populismo no queda otro camino que introducir en el
analisis la posicién legitimista, es decir considerar las
consecuencias que trae a la propia cultura popular su
funcionamiento como cultura dominada, subalterna
respecto a otra.

La posicion legitimisma, a su vez es susceptible de
caer en un error de andlisis de similar gravedad: la
asimilacién de la relacién de dominacién social con la de
dominacién simbélica. En este sentido son clésicas las
simplificaciones del marxismo vulgar, para quien debe
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tomarse de manera literal la famosa frase de Marx en La
ideologia alemana: "las ideas de la clase dominante son
también las ideas dominantes de cada época".

El melodrama

La estructura melodramatica ha sido vista como
una derivacién menor de la cultura masiva. Sin embargo,
se puede aseverar que sus origenes son anteriores a los
procesos culturales industriales.

Desde 1790 se va llamar melodrama, especialmente
en Francia e Inglaterra, a un espectaculo que es mucho
menos y mucho mas que el teatro. Porque lo que ahi llega
y toma la forma-teatro méds que con una tradicion
estrictamente teatral, tiene que ver con las formas y
modos de los espectaculos de ferias y con los temas de los
relatos que vienen de la literatura oral, en especial con los
cuentos de misterio, con los relatos de terror.

A finales del siglo XVII el teatro popular es
prohibido y las salas quedan reservadas solo para las
obras "cultas". Sin embargo, pese a esta prohibicién, las
representaciones populares siguen su camino y se
encuentran con la mimica y pantomima. Sin didlogos que
corrompan el lenguaje oficial. Frente al teatro culto, que es
en ese tiempo un teatro eminentemente literario, esto es,
cuya complejidad dramaética esta dicha y se sostiene por
entero en la retérica verbal, el melodrama apoya su
dramaticidad basicamente en la puesta en escena y en un
tipo de actuaciéon muy peculiar. Todo el melodrama
tiende al derroche. Esta "retérica del exceso" es la
exageracion desenfadada de los sentimientos que someten
al publico a respuestas extremas.

El productor radial rosarino, Juan Carlos Paleo,
recuerda: "Dentro de los personajes de mayor éxito,
provenientes de la Capital Federal, tenemos a Roberto
Padilla, quien era propietario de una compafiia de tipo
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gauchesca, con un fuerte contenido melodramaético, hasta
podria decirse grosero. Hablaba de cuchilladas, del hijo
contra la madre, alaridos, sangre. Lo que ocurria era que
en aquel tiempo se permitia todo, luego la situacion
cambia al dictarse una reglamentacién en 1937 tendiente a
controlar los excesos producidos. Sin duda este sefior cre6
y dio vida al radioteatro de suspenso, de terror."

Ya sea "Juan Moreira" en la Carpa de los Podesta,
en "El secreto de la Gitana" de Bernardo de Bustinza en
LT1, en el folletin "La novela semanal" o en el film de
Leonardo Favio "Nazareno Cruz y el lobo", los
sentimientos basicos del melodrama son: miedo,
entusiasmo, lastima y risa que corresponden a los roles de
traidor, justiciero, victima y bobo.

No importa el medio ni el paso del tiempo la
estructura se mantiene. El radioteatro fue un espacio que
continué con las tradiciones del pueblo y la cultura
masiva.

Como en la "literatura de cordel" de Francia del
siglo XIX y la lectura oral, la novela funcionaba como
lectura auditiva colectiva. Si en el melodrama europeo se
puede ver la conexion del circo y el teatro ambulante en el
desarrollo de las narrativas melodramaticas, aqui en la
Argentina encontramos que es en el circo donde nace un
teatro popular que bucea en las raices de los payadores y
la mitologia gauchesca.

Es justamente la mezcla de comunidad circense y
drama popular la que da origen al radioteatro. Son los
mismos actores y el mismo tipo de relacién con el publico.
"..Sin pedir permiso, sin solicitar autorizacién de los
entendidos, el teatro popular nacié en el circo de los
Podestd, creci6 en las giras de las carpas criollas y luego
se alojo en las compafiias de radioteatro...".

El drama del reconocimiento

En el melodrama lo que esta en juego es el drama
del reconocimiento. De la paternidad, de los hermanos
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que se desconocen, los inocentes condenados, la doble
identidad. La trama se mueve siempre en el
desconocimiento de una identidad, la lucha contra lo
maléfico. Un pasado oculto y "pecador", una apariencia:
una lucha por hacerse reconocer. Pobres que no resultan
ser tales, huérfanos que encuentran a su madre,
poderosos transformados en desposeidos.

Todo es un mundo de situaciones secretas, es una
realidad tapada donde los personajes ocupan lugares y
juegan roles que no corresponden a su verdadera
identidad. Es el re-descubrimiento de la realidad cultural.
Un reconocimiento de la memoria histérica, compleja y
heterogénea.

El radioteatro fue condicionado por la industria de
la cultura, donde la produccién acelerada y en cadena
respondia una supuesta demanda, aprovechando la
estructuracion arquetipica del imaginario para crear
formulas exitosas. A ésta "budinera" se le introducian
pequeias "decoraciones": variables que mantenian el
interés del puablico. Su condicién repetitiva sugeria, segin
algunas interpretaciones el goce por la reiteracion.

"(...) Recuerda hasta cierto punto la percepcion de
la obra folclérica, donde se toma lo nuevo, lo que se halla
en contradiccion con lo esperado, como cosa mala e
irritante." Esto sugiere el tiempo cotidiano, donde juega la
rutina diaria pero con pequefios inesperados. Repeticion
que odiamos y tan pronto salimos de ella afioramos,
porque nos reporta una condicién de seguridad. La
presencia fragmentada en el género de la historia social
nucleaba tanto las expectativas de movilidad social de la
pequeiia burguesia como la descripcion de lugares y
aspectos de vida de los sectores populares urbanos.

Anteriormente habia expresado los suefios de
justicia y reivindicaciones populares de las zonas rurales.
Asi fragmentado el relato cruzaba con el anacronismo de
los viejos valores ante la transformacion o disgregacion de
los grupos o lugares queridos. Esta anacronia es la forma
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de cohesién grupal negada por la clase dominante, pero
que culturalmente vive en el pueblo.

"(...) La solidaridad barrial, el morir de amor, la
amistad intraicionable 'tan pasadas de moda' pero de la
que adn nos habla el melodrama.” El suspenso, la
incognita, la expectativa, "el gancho" con que finalizaba
cada capitulo para mantener en vilo al escucha, introducia
una serialidad inadvertida. La misma que seguramente
esperaba en el trabajo.

Esta mirada desde lo cotidiano, tanto del trabajo
como del ocio, ve como la industria cultural articula el
lenguaje medial, utilizando como fuente de recursos las
demandas sociales y las competencias culturales. Esto
lleva a observar tanto la cotidianeidad de los que
producen como de los que consumen. Pero consumo no
en sentido de reproduccion de fuerzas, sino como
produccién de sentidos, sacado del limite de posesion de
los objetos.

El radioteatro fue uno de los fenémenos culturales
mas importante de nuestro pueblo. Asi lo demuestra la
participacion activa del puablico en sus historias. La
correspondencia, los correos de lectores, la presencia del
pablico en las emisoras eran moneda corriente por
aquellos tiempos. Pero el acercamiento no se limitaba a la
experiencia radial.

Cuando las compafias salian de gira por los
barrios y pueblos, se producia el milagro, los actores
dejaban de ser voces y se recreaba ese espectaculo que era
"mucho menos y mucho mas que el teatro".

"La novela" obtenia respuestas insospechadas por
parte de los escuchas: tales como esperar a la salida de
una funcién al "villano" para "escarmentarlo”, o acciones
menos riesgosas como el insulto al parlante del
mueblecito de la radio. "...La gente nos esperaba en el
camino, porque sabia el recorrido que ibamos hacer. Nos
esperaban en la calle. Eran cuadras y cuadras de publico
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saludando. Era un dia de fiesta. Esperaban ansiosos, ese
momento, porque para ellos era un suceso...", recuerda
Nancy Valdez, diva en los afios dorados del radioteatro
rosarino.

Asi como otrora los actores del circo criollo
viajaban para realizar sus funciones en giras
interminables por el interior del pais, las compaiiias
radio-teatrales, herederas de aquel, presentaban sus
espectdculos en cines, teatros, clubes y parroquias; al aire
libre o en lugares cerrados, con o sin escenario. Se
trasladaban en colectivos donde llevaban escenografias y
vestuario.

La novela se trasmitia todos los dias por radio y
llegaba a los lugares mas lejanos: comunidades aisladas,
trabajadores de zona rurales, pueblos con rutas poco
accesibles que tenia a este medio como tinico contacto con
el exterior. A pocos dias de comenzada una obra, ya se
salia de gira, mientras que por la radio se anunciaban los
lugares donde se realizarian las presentaciones.

La participacion activa de los oyentes rompia con
la concepcién de obra terminada, donde la elaboracién
estaba basada en la dialéctica texto-publico. La dicotomia
ficcion-realidad casi no existia. La imaginacién fluctuaba
entre estos dos polos. El radioteatro activo el imaginario
social, lo puso a trabajar."Este no es del orden de la
ilusién, es el tejido significante que estructura la vida
social cotidiana de los actores sociales".

Este género abre un espacio de comunicacion
entre el autor y su publico, recreando si se quiere de
manera confusa y fragmentaria la vision del mundo, las
costumbres y las creencias populares, donde el espectador
se siente protagonista de ese universo. El texto no es el
lugar central del sentido.

Este se construye siempre en la interaccién sujeto-
texto en el momento de la lectura. Asi podemos ver todas
las lecturas posibles y comprobar la inexistencia de una
tnica lectura.
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Consideraciones finales

El teatro radiado, segiin sus detractores, estaba
entre los géneros 'marginales", junto a la crénica
periodistica, la novela policial, el cuento infantil y la
historieta. Para muchos, una especie de monstruo que
afectaria la conciencia de nuestro pueblo.

Como siempre los criticos a ultranza de las
culturas populares, siguen sin comprender los
sentimientos de las mayorias nacionales. En general se ha
hablado del pésimo gusto del publico, del escaso nivel
cultural reinante y la mala orientacién comercial del
medio.

Siempre visto desde el analisis del contenido
donde continuamente se nos recuerda el efecto enajenante
que ejerce sobre el pablico y que tiende a reflejar los mitos
y valores de la burguesia, manteniendo el status y
promoviendo falsas expectativas de movilidad social.

También condenado por la psicologia, "porque
permite al espectador 'huir', evadirse de su realidad
cotidiana y de sus verdaderos problemas y lo llevan por
medio de la aventura que contempla a alcanzar una
especie de 'satisfaccion sustitutiva' o de 'catarsis colectiva
diaria' frente a la frustraciones de la vida. Los
espectadores se distienden, eliminan la agresividad
acumulada y adquieren una sensacion ficticia de
felicidad".

El radioteatro también es codificado como una
literatura pobre y estereotipada, caracterizada por la
repeticion de formulas, personajes y situaciones. Estas
visiones miran a los medios como omnipotentes y
totalizadores, y al publico como masa inmévil vacia de
todo pasado, memoria y anhelos.

El radioteatro fue mucho mas que una emisiéon
radial ligada a intereses comerciales. "La novela" fue un
espacio cargado de historias, vivencias, tristezas, alegrias,
memorias e imaginarios colectivos. Valga esto como un
humilde aporte a la evocacién de esas tres o cuatro
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generaciones de argentinos, que pasaron horas junto a la
misteriosa "caja parlanchina".

En los sentimientos mas profundos del alma, es
donde se encuentran asentados los andamios de la cultura
popular.

CapiTuLO XIV
PUBLICITE AQUI
Caracterizacion de la publicidad en radio
Fernando Pereyra
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(De qué hablamos cudndo hablamos de
publicidad? La publicidad es un conjunto de medios para
divulgar o promocionar productos. Es un negocio
mediante el cual el anunciante influye sobre la decision de
compra del consumidor al ofrecerle las soluciones para
sus problemas o necesidades. La publicidad implica una
forma de comunicacion orientada a difundir. Se trata de
un hecho comercial, social y cultural que permite
estimular a los consumidores para que compren un
producto o utilicen determinado servicio.

La radio desde su aparicion hasta mediados de los
afios 50, fue el medio masivo por excelencia para la
difusién de mensajes publicitarios. Los anunciantes més
importantes de la época eran los que financiaban los
programas mds escuchados por el puablico familiar. A
finales de la década del 50 aparecieron una serie de
factores que harian cambiar a este medio radicalmente. El
principal desafio para la radio fue enfrentar al implacable
poderio de la “imagen” transmitida por la television.

En la actualidad hablar de publicidad en radio, es
reconocer las capacidades que tuvo el propio medio para
adaptarse y convertirse en una importante opciéon a la
hora de pensar en una inversién de campafa. Debido a la
cantidad de radios existentes y a la variedad de estilos de
programacién, sin dudas es un medio “personal” y
“selectivo”. La radio es el medio mas general de todos
pero a la vez el mé&s selectivo, en cuanto tiene la
capacidad singular de procurar elevados grados de
frecuencia y alcance, como asi también llegar a segmentos
de mercado estrechamente definidos.

La voz humana es la forma de comunicacién mas
personal de todas. El lenguaje radial permite a los
creativos publicitarios combinar palabras, musica y
efectos sonoros para establecer un contacto tnico con
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cada oyente. La movilidad de la radio y su gran publico
brindan una ventaja que sélo gozan pocas formas de
publicidad. Para las empresas, en el actual mundo
competitivo, es imperativo que sus marcas consigan
reforzar la decisiéon de compra de los consumidores y, en
este sentido, s6lo el punto de compra y la publicidad
exterior (carteleria) pueden competir con la radio para
captar publico fuera de casa.

La publicidad representa una de las distintas
formas de comunicacién. Los profesionales del marketing
saben que la publicidad, independientemente de su
eficacia, no asegura las ventas, por el contrario, funciona
dentro de una matriz de variables muy compleja que
determina la conducta de compra. El precio del producto,
su disponibilidad, servicio y calidad desempefan un
papel basico en la eficacia.

Si bien el aporte que hace la publicidad a la
economia suele ser de gran interés para las empresas, por
estos afios sus implicaciones sociales han sido objeto de
interminables debates. Independientemente de que uno
sea partidario de la publicidad o critico de ella, casi todo
el mundo esta de acuerdo en que funciona en dos formas
claras de fuerza social. La primera es la llamada “funcién
social inadvertida”, en tanto es espejo y formadora de
opinién publica, la mera exposiciéon a ella fijarfa los
pardmetros sociales esperados en cuanto a moda y
calidad. La segunda funcién social es el “manifiesto
puablico”, cuando la publicidad respalda reclamos y
luchas sociales contra flagelos que la atacan (campafias
educativas). Las mismas caracteristicas que hacen de la
publicidad wun instrumento para el marketing de
productos y servicios, también se usan para llevar a las
personas a modificar o cambiar comportamientos que
propendan al bien social.

Vender sonidos
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La publicidad en medios gréficos y en television
“vende” imégenes (estticas o en movimiento), la radio
“vende” sonidos. A los fines de la especificidad del
lenguaje audio y sus componentes, llamaremos “sonido”
al conjunto integrado por palabras, musica, efectos
sonoros y silencios. Estos cuatro elementos deben
combinarse armoniosamente para cumplir el propodsito
deseado. La publicidad radial intenta manipular un
quinto elemento que, al depender absolutamente del
oyente, obliga a los creativos a ser cada vez mas agudos
en la generacion de los avisos: la imaginacion.

La imaginacion del oyente es lo que le daréd forma
final a la publicidad; un mensaje efectivo es aquel que
logré que el receptor imagine correctamente lo que se le
quiere comunicar. La publicidad radial apela a
verdaderos shows de expresividad para logar “poner” al
receptor en la situacién y contenido del mensaje. Es
fundamental pensar que el sonido actda directamente
sobre el cerebro disparando la imaginacion, llevandonos a
participar en forma activa en la personalizacion del
mensaje.

Si bien es cierto que una imagen vale mas que mil
palabras, también es cierto que no hay imagen fisica que
supere a la ilimitada imaginacién de las personas.

Los costos de produccion de un aviso radial son
inmensamente menores si lo comparamos con el costo de
uno para television. El poco tiempo que lleva producir un
anuncio representa un beneficio para los anunciantes
porque pueden reaccionar rapidamente a las cambiantes
condiciones del mercado donde operan. La inmediatez y
la flexibilidad del medio, sumado a un presupuesto que
se acomoda al bolsillo de todos, ha convertido a la radio
en una parte importante de la estrategia publicitaria de
muchos anunciantes. En algunos casos es el medio “base”
para los anuncios locales, no obstante para el caso de los
anunciantes nacionales la radio suele utilizarse como
medio “complementario de campafia” con el sélo objetivo
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de extender el alcance. Muchos de los anunciantes
sostienen que al carecer del elemento visual no se logran
los niveles deseados de reconocimiento de producto y de
la marca, por eso es utilizada exitosamente como apoyo
de muchas campafias televisivas, donde la misién es
recordar al cliente aquel aviso que vio en television. Este
proceso se llama “transferencia de imagen” y ofrece a los
anunciantes un argumento sélido a la hora de decidir la
inversion.

Durante muchos afios la estrategia fundamental
del marketing en la radio ha sido su capacidad para
trabajar con éxito “en conjunto” con otros medios. La
industria radiofénica sabe que el grueso de sus ingresos
proviene de anunciantes que se valen de la radio como
medio “secundario”.

Efectividad y creatividad: la clave

La efectividad de la publicidad esta intimamente
ligada a lo que se denomina “nivel de recordacién”: a
mayor creatividad en los mensajes mayor nivel de
recordacién. La clave radica en generar avisos creativos
teniendo en cuenta dos elementos: a) Marca sélida, es
decir, un fuerte lazo entre el mensaje comercial y lo que la
marca anuncia. b) Alto nivel de compromiso, destacar
algo en los anuncios que haga que el publico los escuche
con atencion.

El permanente desafio de los creativos
publicitarios es lograr unir estos dos elementos y para ello
apelan a estrategias de discurso basadas en puntos tales
como: a) Simplicidad, hacer un pedido simple y facil de
comprender; b) Sinergia, usar la misma estrategia
publicitaria en los distintos medios utilizados para la
campana.

En cuanto a los puntos que deberian evitarse se
encuentran: a) Complejidad, exigir al oyente demasiado
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trabajo para comprender el mensaje; b) Vinculo
secundario, usar frases exageradas o ideas débilmente
relacionadas con la marca y su propuesta.

Diferenciarse es hoy una necesidad, debida a la
alta competencia en el mercado y a la escasa diferencia
entre los productos.

El conocimiento exhaustivo del publico es otro
de los pilares en los que se apoya la efectividad.

La selecciéon del publico, junto con los objetivos
publicitarios y el presupuesto de campafia son, sin duda,
la decision més importante a la hora de pensar un aviso.
En este sentido la radio tiene buena parte del camino
allanado puesto que es quizd el medio con mayor
capacidad de segmentaciéon de puablicos. La amplia gama
de estaciones y formatos de programacioén, permiten que
los anunciantes lleguen a practicamente todos los nichos
de mercado.

Se considera a la radio como el medio especial
para llegar al publico adolescente, ya que es poco
frecuente que esa franja lea el diario u otras publicaciones
gréficas

Generando avisos

A priori se puede pensar que escribir un texto
publicitario para radio deberia ser simple: s6lo hay que
hablarle a alguien sobre un producto determinado, sin
embargo la buena publicidad radial se logra conjugando
con mucho criterio la voz humana, la mdusica, los efectos
de sonido y los silencios para despertar en los oyentes
“imagenes”. Se tiene la posibilidad de jugar con su
imaginacion en el “teatro de la mente”.

A pesar que la radio exige un estilo diferente de
publicidad, los anuncios se desarrollan mediante un
proceso de pensamiento similar al que se usa para otros
medios. Lo que juega muy a su favor es que la capacidad
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de penetracién del sonido en la mente de las personas es
extraordinaria.

Las palabras son los bloques bésicos para
construir avisos eficaces. Se usan para describir el
producto, captar la atencion, crear deseos y provocar una
respuesta. En muchos casos la calidez de la voz humana
quiza sea lo tinico necesario para comunicar un mensaje.

Los efectos sonoros, desatan la imaginacion del
oyente y crean atmosferas de identificacion. El efecto debe
transmitir un mensaje o un propdésito especial, tiene que
atraer la atencién y complementar las palabras.

La musica es un “lenguaje universal”. Cada tipo
de miusica despierta una emocion diferente. Los
comerciales muchas veces llevan musica compuesta
especialmente para ellos. Unas cuantas notas de un tema
distintivo escuchadas con cierta frecuencia sirven para
identificar inmediatamente al producto o marca. Los
“jingles” son una forma muy popular para hacer que un
slogan sea facilmente recordable, como afirmaba el
compositor Steve Karman: “Las personas no tararean a los
locutores”.

Un comercial de radio se puede presentar de dos
maneras: “en vivo” o “grabado”. La primera forma tiene
una ventaja econémica por cuanto es leido por el locutor
comercial de turno sin que esto represente un costo extra
para el anunciante. La principal desventaja es que
practicamente no pueden agregarsele efectos ni
tratamientos especiales porque la velocidad del “vivo” no
lo permite. La modalidad “grabado”, ademés de ser la
mas utilizada, le garantiza al anunciante la superioridad
técnica, el cuidado de la estética y la uniformidad de
estilo y duracién de cada salida.

La mayoria de las primeras marcas tienen a sus
locutores “institucionalizados” como una forma mas de
crear identificacion y reconocimiento.

En los dltimos afios, se ha generado una
revolucién en la forma de grabar voces, sonidos y musica.

-184 - Lenguajes de la radio



Practicamente hoy se pueden realizar grabaciones con
calidad profesional desde nuestra computadora personal
utilizando algtin programa convencional de edicion de
audio. Los efectos aplicables a las voces son innumerables
y se adaptan comodamente a los requerimientos estéticos
y temporales de los avisos. S6lo queda recalcar que la
tecnologia nunca podré reemplazar a una buena idea.

A modo de conclusion

La publicidad como cualquier otra funcién de las
empresas, debe operar dentro de un entorno complejo de
consideraciones éticas, sociales y econdmicas.

En un mundo cada vez mas complejo, muchas de
las preguntas que plantean los criticos y los partidarios de
la publicidad no tienen respuesta facil. Los anunciantes,
sus agencias y los medios estdn luchando constantemente
con problemas éticos del contenido, la presentaciéon y la
aceptaciéon de infinidad de categorias de productos,
afirmaciones y practicas publicitarias.

La clave para una buena publicidad esta en la idea
de colocar al consumidor en primer lugar. Los
anunciantes que operan desde la perspectiva de hacer
negocios de modo que se beneficien los consumidores,
generalmente también resultan beneficiados.

El futuro de la publicidad traera cambios y
adaptaciones de los medios conocidos frente al
implacable avance tecnolégico. Las comunicaciones
satelitales y el aumento de las conexiones hogarefias a
Internet, han hecho que resulte mas facil, mas barato y
menos arriesgado lanzar programaciones a nivel nacional
e internacional. El interés del puablico serd una parte cada
vez mds importante en la agenda del anunciante.

La radio, al igual que le ocurrié en los 50 esta

acomodandose a las nuevas formas de la comunicacion
globalizada, con oyentes diseminados a lo largo y ancho
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del mundo, con intereses comunes y necesidades
parecidas.

CAPITULO XV

TECNOLOGIA EN RADIODIFUSION
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La radio digital y la radio por internet.
Editores de sonido.
Daniel Cohen

La radio digital constituye el avance tecnolégico
mas significativo de este medio desde la introduccién de
la frecuencia modulada estereofénica en los afios setenta
del siglo XX.

Los procesos de digitalizaciéon que estdn en la base
del gran desarrollo tecnolégico de las dltimas décadas,
mas visibles seguramente en los avances alcanzados por
Internet y la telefonia celular digital, también se fueron
introduciendo en los medios tradicionales como la
gréfica, la radio y la television.

La radio digital terrestre, término este dltimo que
utilizamos para distinguirla de la radio digital que se
escucha a través de Internet, comenz6 a desarrollarse a
finales del siglo XX con la idea de combinar los beneficios
de la digitalizacién en las tecnologias utilizadas por la
radiodifusién. Estos beneficios son:

- Para los oyentes

Gran calidad en la recepcién de sefales sonoras,
equivalente a la del disco compacto (CDR).

Mayor variedad en la informacién recibida, a
través de mensajes de texto y multimedia.

Confiabilidad del sistema de transmisién aéreo,
que permite utilizar receptores moviles y portatiles libres
de interferencias en la recepcién, resolviendo los
problemas de distorsion y recepcion que sufren las
sefiales de FM en vehiculos en movimiento.

. Receptores de bajo costo (en el mediano y largo plazo).
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- Para las emisoras

Ofrecer mayor cobertura, llegando a lugares de
dificil acceso.

Configurar Redes de Frecuencia Unica, que
permiten la recepcion de un programa en la misma
frecuencia en todo el territorio de cobertura, sin necesidad
de volver a sintonizar el equipo receptor. Es una gran
ventaja respecto a la FM convencional, donde se
requieren redes multifrecuencia para la difusiéon de un
programa en zonas amplias de cobertura o
geograficamente complejas.

Garantizar calidad elevada en la recepciéon con
niveles de sefial reducidos. Una relacién entre la senal
recibida y el ruido de 9 dB permite una calidad de sefial
sonora excelente, frente de los 50 dB que se requieren en
la FM tradicional.

Optimizar y economizar el espectro radioeléctrico,
combinando la emisién en un solo bloque y, por tanto, un
solo transmisor, dando lugar a un mayor ntmero de
estaciones dentro del mismo espectro.

Mayor flexibilidad al proveer un canal digital de
datos por el cual se puede enviar un amplio rango de
servicios, desde audio hasta multimedia, mediante el
envio de informacién adicional visualizable en pantalla:
imagenes, mapas, informacioén asociada o independiente
al programa sintonizado, letras de canciones, video, web,
etc.

Por ser un canal digital, se pueden multiplicar los
servicios de alta calidad. El multiplex puede ser
reconfigurado dindmicamente para introducir nuevos
servicios temporales o de suscripcién, a través de cinco o
mas sefiales simultaneas.

Sonido digital e informacion visual y
textual en las pantallas de cristal
liquido (resultados deportivos,
colizaciones bursatiles ...), mayor
oferta de programas.

on la calidad
tener que



Estandares de radio digital terrestre

La intenciéon de lograr un estdndar universal para
la radio digital no ha sido posible, fundamentalmente por
las diferencias que ha tenido el desarrollo de la
radiodifusiéon en distintas regiones del mundo y por la
utilizacion de diferentes bandas y tipos de ondas. Por este
motivo existen tres estdndares aceptados: IBOC (In-band
On-channel), DAB (Digital Audio Broadcasting) y DRM
(Digital Radio Mondiale).

El estandar IBoc (In-band On-channel) o Canal
dentro de banda es un sistema de radio digital
desarrollado en Estados Unidos y aprobado para su
funcionamiento desde el afio 2005. La principal
caracteristica de éste sistema de radio digital es la
posibilidad de envio hibrido, es decir, la convivencia
entre sefial analégica y digital, lo que permite una
transicion gradual entre sistemas en la zona geografica
donde se aplique.

El estindar DAB también conocido como
consorcio Eureka 147 fue creado como estandar europeo.
Su funcionamiento comenzé en Gran Bretafia en 1995 y
mas tarde en Suecia, Alemania y otros paises europeos.
En Espana la primera recepcién en DAB fue en 1996 en las
regiones de Santander, Navarra y Catalufia. Emisoras con
el estandar DAB se encuentran operando en Bélgica,
Francia, Alemania, Italia, Espafia, Suecia y Reino Unido y
ademds estd en prueba o transmision pre-operativa en
China, India y Canada. Dentro del consorcio Eureka 147
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hay empresas e institutos de investigacion de los
principales paises del primer mundo, con una mayoria de
empresas japonesas y alemanas. El DAB ha sido
recomendado como estandar por el Comité Técnico de la
Unién de Radiodifusiéon y la Unién Internacional de
Telecomunicaciones.

El estaindar DRM se incorpora en la radio a partir
del nuevo milenio. La DRM (Digital Radio Mondiale) es
una tecnologia que reconvierte la AM (Modulaciéon de
Amplitud) en DM (Modulacién Digital) y que permite su
aplicacion en las tres bandas tradicionales: OM (Onda
Media), OC (Onda Corta) y OL (Onda Larga). La DRM es
una radio de alcance mundial con calidad de FM.

La investigacion cientifica y la introduccién de la
DRM fue apoyada por un consorcio de radiodifusores,
operadores de red, fabricantes de receptores, fabricantes
de semiconductores, fabricantes de transmisores,
instituciones reguladoras, universidades, centros de
investigacion y la UIT.

Las bases de la tecnologia DRM se establecieron en
Paris, en septiembre de 1996, entre un grupo de
radiodifusores internacionales y fabricantes de equipos de
radio. En la reunién participaron prestigiosas entidades
como: Radio France Internationale, TéléDiffusion de
France, Deutsche Welle, y Voice of America. Alli se
acordaron las bases para desarrollar y estandarizar una
radio digital por debajo de los 30MHz, es decir, apoyada
en las bandas de frecuencia de las clasicas ondas media,
onda corta y onda larga.

La onda de AM (Amplitud Modulada) tiene
sustanciales ventajas frente a otros medios, ya que es
capaz de brindar una oferta indispensable en aquellas
zonas en donde no existen servicios locales. Es el medio
preferido por los radiodifusores internacionales para
cubrir cualquier parte del mundo con unos costos muy
bajos.
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Durante los dltimos afios del siglo XX la radio en
AM perdi6 audiencia, pues los oyentes han preferido las
emisoras locales en FM, que ofrecen sonido en estéreo de
buena calidad. No obstante, millones de personas de todo
el mundo siguen escuchando a la AM, cuando se trata de
la tinica sefial que pueden captar.

La onda de AM tiene como desventaja los
desvanecimientos de la sefial, ruidos y audio de poca
calidad. Sin embargo, la poca calidad de la AM puede
resolverse por medio de la DRM, ya que reconvierte la
seflal de AM en digital con calidad de FM y con cobertura
mundial. Ademas, es posible difundir audio multicanal y
asimismo, datos (imdgenes o textos).

Con la DRM se inicia una verdadera revolucion
radiofénica, que motivard que muchos operadores o
cadenas radiofénicas se interesen por la AM digital, pues
ofrece mas ventajas que la estancada tecnologia DAB o la
actual FM.

Los radiodifusores y los operadores de redes estan
interesados en introducir un sistema digital que pueda
reducir los costos operativos y que, al mismo tiempo,
pueda continuar utilizando muchos de los transmisores
ya existentes. No obstante, el factor mas esperado es la
posibilidad de ofrecer a los oyentes un servicio que tenga
mejor calidad y consistencia y, que a la vez, tenga
posibilidades de transmitir servicios adicionales. Esto sélo
puede lograrse disefiando un sistema que permita la
construccién de receptores que sean de costo reducido y
faciles de utilizar.

Satisfacer las aspiraciones de los oyentes y de la
industria de la radiodifusién puede representar un gran
desafio. Sin embargo, la introduccién del sistema DRM en
las bandas de radiodifusién por debajo de 30 MHz motiva
la migraciéon de la tecnologia analdgica a la digital.
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Tres factores basicos han influido en la necesidad
de utilizar las actuales bandas de la AM para difundir la
DRM:

a) La divergencia de los sistemas de distribucién y
suministro ejercen presiones competitivas y financieras
sobre los radiodifusores.

b) La creciente madurez del mercado en muchas
partes del mundo, junto con los distintos grados de
riesgos que implican las reglamentaciones, hacen que los
mercados sean inaccesibles a los radiodifusores.

c) El mismo incremento de madurez provoca
demandas de mejor calidad de audio.

Los factores novedosos que introduce la
tecnologia DRM son los siguientes: mejor fiabilidad de
recepcion, mejor calidad de sonido, rapida introduccion
en el mercado (equipos de primera generacion),
disponibilidad de receptores de costo reducido (menos de
10 délares), disponibilidad de receptores de alta gama y
facilidad de manejo, sistemas de recepcién aplicables a las
tres bandas (OM, OC y OL) y posibilidad de difundir
datos (servicios de valor anadido).

La DRM es un sistema capaz de transmitir audio
y/o datos. Los datos pueden ser asociados al programa
(letras de canciones), informaciéon de servicio o
multimedia (imadgenes estdticas o textos). La utilizacién
de un sistema de transmisiéon digital permite Ia
transmisiéon de datos adicionales que pueden ofrecer
informacion al receptor sobre el programa que escucha, la
estacion sintonizada, el lenguaje del programa, entre
otros.

La UIT ya ha propuesto los grupos de datos que
van a transmitirse en conexiéon con los datos asociados a
determinado programa: la identificacién del radiodifusor
(hasta 32 por pais), los paises (hasta 255), los idiomas
(hasta 255), el perfil de la zona, la hora, las frecuencias
alternativas (hasta 6 por programa), el tiempo y datos
adicionales no definidos. = Durante el periodo de
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transicion de las transmisiones analégicas AM al nuevo
sistema digital, los receptores DRM podrén recibir tanto
transmisiones analégicas como digitales y los receptores
existentes podrdn  seguir recibiendo  solamente
transmisiones analdgicas.

Radio por Internet

En la fotografia: Receptor de radio digital por Internet, mediante sefial Wifi.

La radio por Internet o Streamcasting de Audio
consiste en la posibilidad de escuchar audio o emisoras de
radio a través de la red mediante una estrategia digital
denominada Streaming, término que refiere a ver u oir un
archivo directamente en una pédgina web sin necesidad de
descargarlo previamente a la computadora. Se podria
traducir como "hacer clic y obtener". Con la tecnologia
"streaming", presentada en 1995 con el lanzamiento de la
primera version del programa Real Audio, se puede tener
una radio en linea.

La primera estacion de radio por Internet (online),
"Internet Talk Radio", fue desarrollada por Carl Malumud
en 1993. Usaba una tecnologia llamada IP Multicast
Backbone on the Internet.

En febrero de 1995, surgi6 la primera estacién de
radio exclusiva por internet de tiempo completo, llamada
Radio HK, que emitia musica de bandas independientes.
Fue creada por Norman Hajjar del laboratorio mediatico
Hajjar/Kaufman New Media Lab, de California. El
método de Hajjar consisti6 en usar un reflector de
conferencias web conectado a un CD de audio personal
corriendo en repeticion infinita.
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Actualmente, las estaciones de radio por internet
utilizan la tecnologia de servidores web de proveedores
que permiten hacer webcast 24 horas al dia. Desde el afio
2003, existen programas servidores que permiten, con
suficiente ancho de banda, la posibilidad de que miles de
oyentes puedan conectarse a una transmisién tnica, en
forma estable y con calidad de sonido similar a la FM
tradicional.

Para tener una radio en Internet se requiere:

- Una computadora conectada a banda ancha

- Una o mas fuentes auditivas (micréfono, lector
CD, MP3) para producir el contenido

- Procesador de audio y filtros

- Editores de audio como el Audacity (aplicacion
informatica multiplataforma libre, que se puede usar para
grabacion y edicion de audio)

- Compresores de audio como el LAME (LAME
Ain't an MP3 Encoder) codificador (c6dec) de MPEG
Audio Layer III (MP3) que puede ser usado con la
mayoria de los programas que convierten archivos WAV
a archivos MP3 o desde otros formatos o soportes.

- Repetidor de stream auditivo (servidor) como el
programa Real Audio para codificar y mandar los bits del
contenido a través de un torrente de datos

- Reproductor de stream auditivo (cliente) como el
programa Winamp para decodificar los bits y reproducir
la sefial auditiva.

Una tecnologia que propicia la creaciéon de
emisoras de radio por Internet es SHOUTcast a través del
software para servidores provisto por ellos. El formato de
salida es leido por multiples programas cliente (Winamp,
iTunes, Media Player) y puede ser integrado a la web a
través de Flash. Con este software, cualquier usuario
puede crear y adaptar un servidor para sus propias
necesidades.




Esta tecnologia requiere que sea el propio usuario
el que proporcione el ancho de banda necesario para
alimentar las peticiones de los usuarios, lo que implica
que si se quiere enviar un stream de alta calidad, se tenga
que considerar una conexién ADSL o superior, pues en el
caso de transmisiones en MP3, a 128 Kbps, cada usuario
conectado consume precisamente ese ancho de banda del
servidor de origen, asi pues, si se tienen 10 usuarios a esa
tasa de transferencia, se necesitard una capacidad de
envio de 1280 Kbps (poco mas de un Megabit).

Cuando un usuario baja, instala y opera los cédecs
necesarios para iniciar un streaming, también es afiadido
al catalogo de SHOUTcast, que contiene més de 9.000
servidores de radio por internet, clasificados por género,
por ancho de banda de sus transmisiones y por el ntimero
de usuarios que la escuchan y que pueden servir al
mismo tiempo.

Direcciones tutiles:

Web oficial de SHOUTcast: www.shoutcast.com
Pagina de downloads SHOUTCcast:
www.shoutcast.com/download/

EDICION DE SONIDO

Audacity: El editor de sonido libre y multiplataforma

Audacity es un programa libre y de c6digo abierto
para grabar y editar sonido. Estd disponible para Mac OS
X, Microsoft Windows, GNU/Linux y otros sistemas
operativos.
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http://www.shoutcast.com/download/

Funciones

Grabar: Audacity puede grabar audio en directo usando
un micréfono o un mezclador, asi como digitalizar
grabaciones de cintas de cassette, discos de vinilo y
minidiscs. Con algunas tarjetas de sonido puede incluso
capturar streaming de audio.

- Grabar desde un micréfono, la linea de entrada u
otras fuentes.

- Crear pistas sobre otras ya existentes para crear
grabaciones multipista.

- Grabar hasta 16 canales a la vez (requiere
hardware multicanal).

- Los medidores de niveles pueden monitorizar el
volumen antes, durante y después de la grabacion.

Zoom out
Contracts timeline

Undo
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Importar y exportar: Importar archivos de sonido,
editarlos y combinarlos con otros archivos o nuevas
grabaciones. Exportar grabaciones en varios formatos de
sonido.

- Importar y exportar archivos WAV, AIFF, AU y
Ogg Vorbis y sonido en formato MPEG (incluyendo
archivos MP2 y MP3).

- Exportar MP3 con el codificador opcional LAME.

- Crear archivos WAV o AIFF para almacenarlos
en CD de sonido.

- Importar y exportar todos los formatos
compatibles  con  libsndfile  (librerfa  para la
lectura/escritura de ficheros contenedores de audio).

- Abrir archivos de sonido "crudos" (sin cabeceras)
mediante el comando "Importar Raw".

Nota: Audacity no es compatible con los formatos
WMA, AAC, ni la mayoria de los demas formatos de
archivo propietarios o restringidos.

Edicién

- Edicién sencilla: cortar, copiar, pegar y borrar.

- Utiliza ilimitados niveles de deshacer (y rehacer)
para volver a cualquier estado anterior.

- Rapida ediciéon de archivos grandes.

- Edita y mezcla un namero ilimitado de pistas.

- Desvanece el sonido suavemente con la
herramienta "envolvente".

Efectos:

- Cambiar el tono sin alterar el tempo y viceversa.

- Eliminar ruidos estaticos, silbidos, tarareos u
otros ruidos de fondo constantes.

- Alterar las frecuencias con la ecualizacion, filtros
FFT y amplificar los bajos.
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- Ajustar los volimenes con el compresor,
amplificar y normalizar los efectos.
Otros efectos incluidos: Eco, Fase. Wahwah,
Inversion.

Calidad de sonido:

- Graba y edita muestras de 16 bits, 24 bits y 32
bits y graba hasta un méximo de 96 kHz.

- Las frecuencias de muestreo y formatos son
convertidos mediante un proceso de alta calidad.

- Mezcla pistas con diferentes frecuencias de
muestreo o formatos y los convierte autométicamente en
tiempo real.

Analisis

- Modo espectrégrafo para visualizar frecuencias.

- Comando "Analisis de espectro" para obtener un
analisis detallado de las frecuencias.

L

@aﬁm
& o varioy formatoy  imporia varioy formatoy

audio digikal \-. y
descargahle moltpl E“ET‘S‘NH 7 || aform:
desde lnteme: ﬁwmas nmgfﬂmab!e U : DL‘“ kaidlc

/ / ‘ SN

Altribuido baje  vie ppbise en parmd«.-u vcmmwm .

s | T )

(0 (Fepontorio) (espaiat) q;;@'@ (Fodens)

Au(flltlull. ALMILUL UL JVILLLIvMVYU ‘let’l\—tulLU’

Adobe Audition (anteriormente llamado Cool Edit
Pro) es una aplicacion en forma de estudio de sonido
destinado a la edicion de audio digital que permite tanto
un entorno de edicién y mezclado de ondas multipista
no-destructivo como destructivo, por lo que se lo
considera uno de los mejores "multiuso" de audio digital
por su versatilidad.

-198 - Lenguajes de la radio



ETET

- wt-» b i

La primera version fue el Cool Edit 96, con un
peso de 2,88 MB en total. En aquel entonces ya
concentraba sus capacidades de editor, grabador y
reproductor de audio. Originalmente fue liberado como
shareware con restricciones en su uso. A esta version le
sigui6 Cool Edit 2000, méas completa y flexible,
destacdndose en su momento entre los editores de audio.
Después aparecié Cool Edit Pro, que afiadia la capacidad
para trabajar con madaltiples tracks, y algunas otras
posibilidades mas. Posteriormente, Cool Edit Pro v2
afiadié soporte para tiempo-real y procesamiento no
destructivo, y en la version 2.1, la tltima antes de cambiar
de nombre, ahadi6 soporte para mezcla de audio
"surround" y soporte para utilizar un namero ilimitado de
tracks.

La compra del programa por Adobe se produjo en
mayo de 2003 por 16,6 millones de doélares, lanzando la
primera version de Audition, que fue esencialmente Cool
Edit Pro bajo un nuevo nombre. Posteriormente, la
version 1.5 aparecié en mayo de 2004 con mejoras de
software, afadiendo numerosas funcionalidades, tales
como correccion de pitch, vision en el espacio de
frecuencia, edicion, vista de proyecto CD, edicién basica
de videos, integracion con Adobe Premiere Pro y muchas
otras funciones.

La versiéon 2.0 sali6 en enero de 2006. Con esta
version, Audition (al que la industria musical s6lo habia
visto como una aplicacion orientada al home studio) entr6é
en el mercado profesional de las estaciones de trabajo de
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audio digital. Las mejoras incluian el soporte de ASIO
(Audio Stream Input/Output), la ediciéon de ondas en la
vista espectral, el soporte a VST (Virtual Studio
Technology), las nuevas herramientas de masterizado y la
notable mejora en la interfaz gréfica.

La versiéon 3 de Adobe Audition fue lanzada en
octubre de 2007 incluyendo como novedades nuevos
soportes y una suite de efectos.

Funciones

Herramientas de sonido: Graba, mezcla, ordena y
edita los ficheros de audio. Crea archivos de 24 6 32 bits
de alta resolucién con velocidades de muestreo de hasta
192 kHz para archivos de sonido de calidad DVD y HD.

Herramientas de restauraciéon de sonido del
antiguo vinilo. Elimina chasquidos del micréfono,
silbidos, zumbidos y otros defectos de audio; arregla
segmentos de sonido y repare grabaciones con los
supresores de chasquidos/detonaciones, reducciéon del
ruido, etc.

Herramienta Reduccién adaptiva de ruido:
Elimina de modo inteligente el ruido que cambia mientras
va pasando el tiempo, entre los que se incluyen los
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gemidos, los zumbidos, el ruido cromatico de fans o
aviones, etc.

Herramientas de edicién de ondas: Mezcla los
archivos rapidamente arrastrando los clips y controlando
las transiciones graduales autométicas con controles en
los clips.

Posibilidad para duplicar pistas: Con la Vista
Multipista se puede duplicar pistas de sonido para
utilizarla en las mezclas.

Pantalla de medidores de E/S: Visualiza los
medidores de nivel en uso de la pista principal, de
dispositivos de entradas y salidas multiples.

Motor de mezcla: Respuesta rapida a medida que
graba y mezcla mediante un potente motor de mezcla de
baja latencia.

Codificador envolvente: transforma cualquier
mezcla multipista en sonido envolvente 5.1.

E [—

Miés de 50 efectos de sonido: en tiempo real
incluidos los ecos, los rebordes y las reverberaciones.
Manipula  grabaciones  con  herramientas  de
procesamiento digital de la sefial (PDS), herramientas de
andlisis y masterizaciéon y funciones de restauracion de
sonido.

Cadena de efectos en todos los canales, buses y
maestros. Afiade efectos al canal maestro y permite
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escuchar los resultados incluso antes de realizar la mezcla
en un unico archivo.

Correccion rapida de los errores mediante la
seleccion de correcciones sobre la marcha a medida que
vuelve a grabar.

Ajustes de curva polinomial: Ajusta el volumen, la
panoramizacion y los efectos en los segmentos de una
mezcla multipista. Permite modificar curvas y crear
transiciones graduales.

Rendimiento de registro mas rapido y de uso mas
econémico del espacio del disco duro, mediante la
grabacion de sesiones de sonido directamente en un
archivo de trabajo final.

Graba hasta 80 entradas en directo de forma
simultanea en una sesién multipista.

Compatibilidad con més de 20 formatos de
archivo y variaciones compatibles, incluidos Windows®
PCM (WAYV), OGG, AIFF, MP3 y WMA.

Nuamero ilimitado de pistas en la vista multipista.

Funcién Eliminar silencio entre palabras u otros
sonidos, para limpiar los mensajes de voz y para acelerar
las narraciones sin que se vea afectado el sonido principal.

Herramienta Correccién de fase automatica
cuando el sonido de las cintas analégicas o de los vinilos
tenga diferencias en el tiempo entre los dos canales. La
herramienta calcula y aplica el retraso 6ptimo para alinear
los canales de una onda de sonido estéreo.

Sincronizaciéon entre la produccién de sonido y
video en proyectos de cualquier longitud.

AUTOMATIZACION

Zararadio: Programa de automatizacién de emisoras de
uso libre

Zararadio es un software de automatizacion de

alto desempefio que consume pocos recursos, esta
disefiado para ser operado intuitivamente y satisface
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todos los requerimientos de operacion de una radio
profesional. Permite:

*Emision automética de listas de emision de
musica.

*Emision automatica de musica por género.

*Emisiéon automatica de comerciales.

*Emision automatica de identificaciones.

*Emision automatica de la hora y minuto exacto,
de acuerdo al reloj de la PC.

*Emision de audios con efecto pisador.

*Generacién automatica de reporte de emisién de
audios al aire.
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Sin Base de datos: ZaraRadio no necesita de una
base de datos para operar, los audios son tomados
directamente desde la computadora, esto genera una
extraordinaria ventaja ya que simplifica su uso, por tanto
no es necesario subir los audios a ninguna base de datos,
basta con que estos se encuentren en la PC.

Archivos de Audio: reproduce los audios que
previamente han sido subidos a la PC, por lo tanto estos
deben pasar por un estricto control de calidad antes de
ubicarlos en las respectivas carpetas del &rbol de
directorios de audio que usard el programa, aunque el
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programa incluye una herramienta de control automatico
de ganancia (AGC), no puede (y ningtn otro programa
tampoco) hacer que “suenen bien” los audios que hayan
sido subidos al computador con mala calidad.

Calidad de los audios: Para garantizar calidad se
recomienda una tasa minima de muestreo de 44.1 Khz y
16 bits para archivos .wav y 128 kbps para archivos .mp3
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Organizacién de carpetas: El secreto de la
operacion de ZaraRadio estd en como se estructure el
arbol de carpetas, ya que su funcionamiento se basa en
accesar carpetas en donde los audios deben estar
clasificados previamente.

-204 - Lenguajes de la radio



BIBLIOGRAFIA GENERAL POR CAPITULOS

Bibliografia del Capitulo 1I: Ley de Servicios de
Comunicacion Audiovisual

Alfaro, Rosa Maria y otros: “Cultura de Masas y Cultura
Popular en la Radio Peruana”. Calandria, Lima 1990
Gerbaldo, Judith: “Nueva Ley de Medios en Argentina.
Los movimientos sociales fueron protagonistas. En ALER.
http:/ /aler.org/labitacora/?p=1820

Manual de Radio participativa con
nifias, nifios y jévenes. Radioferoz! Ediciones
Cecopal.lera. edicion 2006.

Hacia una Cartografia de las Radios
Comunitarias Argentinas. Ponencia Congreso RedCom.
Salta. 2008.

Huergo, Jorge: “La Ley y la palabra” Ponencia en la
Universidad de Lomas de Zamora. 3 de Octubre de 2009.
Jaimes, Diego: Cartilla Farco Desafios de la Nueva ley de
Medios. Ediciones Farco. Noviembre 2009.

Lépez Vigil, José Ignacio: Manual Urgente para radialistas
apasionados. Quito, Ecuador. 1997

Mata, Maria C, Scarafia Silvia: “Lo que dicen las radios”.
ALER, Quito, 1993

Mata, Maria Cristina: “Radios y publicos populares”.
Revista Didlogos de la Comunicacion, FELAFACS,
Noviembre 1988.

www.coalicion.org.ar

www. farco.org.ar

http:/ /www .afsca.gob.ar/web/ Para consultar el texto
de la Nueva ley de Servicios de Comunicacion
Audiovisual.

www.ritmosur.org link “Aproximacion al diagnéstico de
las radios comunitarias argentinas”.

Comunicacion y lenguajes en la radio -205-



El 10 de noviembre de 2009 quedé conformado el Consejo
Federal de Comunicacion Audiovisual, con la
participacién de FARCO como miembro titular.

IRFA: Instituto Radiofénico Fé y Alegria.

Bibliografia del Capitulo V: Letras para orejas

Haye, Ricardo: Hacia una nueva radio. Ed. Paidés, Buenos
Aires, 1995.

Lépez Vigil, José Ignacio: Manual urgente para radialistas
apasionadas y apasionados. Radialistas, Quito, 1997. PDF
disponible en www.radialistas.net/ manual.php Todos
los derechos compartidos.

Sanguinetti, Susana y otros: Vocacion de Radio: Antes de
salir al aire. BR Copias, Cérdoba, 2006.

Bibliografia del Capitulo VI: El proceso de produccion en radio

Gerbaldo, Judith: Radioferoz!. lera y 2da ed. Ediciones Cecopal,
Coérdoba, 2006/2007.

Nota: Ambos esquemas fueron elaborados por Mario Farfas y

Judith Gerbaldo para el desarrollo de talleres de formacién en
produccién periodistica, en Radio Sur 90.1 FM de la ciudad de
Coérdoba, publicados en el Manual de Radio Participativa con

nifias, nifios y Jévenes: Radioferoz!

Bibliografia del Capitulo VII: Investigacion para la produccion

Los datos sobre Edgar R. Murrow fueron extraidos de:

- William Shirer, Diario de Berlin y Auge y caida del Tercer Reich.
- Bob Edwards, Murrow: Fundador del periodismo radiofonico
estadounidense.

- Mark Betka, Edward R Murrow: una vida.

- Michael Jay Friedman, See it now: Murrow vs MacCarthy.

-206 - Lenguajes de la radio



Bibliografia del Capitulo VIII: Periodismo de Investigacion

Caminos Marcet, José Maria, Periodismo de investigacion.
Teoria y practica. Madrid, Ed. Sintesis, S.A.1997.

Diez Andino, M.P, El que hacer informativo. El arte de
escribir un texto periodistico. Bilbao. Servicio Editorial
Universidad El Pais Vasco, 1994.

Martinez Pandiani, Gustavo, Periodismo de Investigacion,
Fuentes, Técnicas e Informes. Buenos Aires, Ed. Ugerman,
2004.

Quesada, Montserrat, La investigacion periodistica. El
caso espafiol. 1996. Barcelona, Ed. Ariel, 1987.

Reyes, Gerardo, Periodismo de investigaciéon. México, Ed.
Trillas, 1996.

Rodriguez, Pepe, Periodismo de investigacion: técnicas y
estrategias. Barcelona, Ed. Paidés, 1994.

Secanella, P.M., Periodismo de investigacion. Madrid, Ed.
Tecnos, 1986.

Santoro, Daniel, Técnicas de Investigacion. Métodos
desarrollados en diarios y revistas de América Latina.
Fundacién para un nuevo periodismo Iberoamericano.
México. 2004.

Entrevistas realizadas

Miguel Clarid. Conductor del programa Radio Informe 3
que se emite por Cadena 3, Cérdoba.

Juan Manuel Gonzilez. Redactor de Politica del diario Dia a
Dia. Ex productor periodistico del programa ADN
emitido por Canal 10 de Cérdoba durante 2004 y del
programa ADN que emiti6é Radio Mega durante 2005.
Ricardo Fonseca. Conductor del programa radial Hablando
Claro que se emite por Radio Nacional Cérdoba.

Comunicacion y lenguajes en la radio -207 -



Sergio Carreras. Periodista del diario La Voz del Interior de
Cordoba.

Bibliografia del Capitulo IX: Documental e Informe Especial

Haye, Ricardo: "Hacia una nueva radio", Paidos,
Buenos Aires, 1995.

Ortiz, Miguel Angel-Marchamalo, Jesiis: La realizacion
radiofénica. Técnicas de Comunicacion en radio. Ed.
Paides. Barcelona, Espafia. 1994.

Bibliografia del Capitulo XI: La oralidad y la radio

Civallero, Edgardo: Recuperado de

http:/ /tradicionoral.blogspot.com/2007/09/ oralidad-la-
palabra-hablada.html

Ortiz, Miguel Angel - Marchamalo, Jesiis: La realizacion
radiofénica. Técnicas de Comunicacién en radio. Ed.
Paides. Barcelona, Espafa. 1994. Pag. 67 - 72

Tribaldos Barajas, Clemente: Estudios de registro
profesional. Sonido profesional. Editorial Paraninfo S.A.
Madrid, Espana. 1992. Pag. 26 - 30.

Brecht, Berttold: Teorias de la radio. El Compromiso Social
en Literatura y Arte. Ed. Peninsula. Barcelona. 1973.
Recuperado de Revista de Economia Politica de las
Tecnologias de la Informacién y Comunicacion.
www.eptic.com.br Vol.V, n.2, Mayo/ Ago. 2003

Bibliografia del Capitulo XII: Arte radiofonico
Arnheim, R. y otros. Teorias do radio. Textos e contextos.
Edicién v.1. Floranépolis: Insular. Afio 2005.

AA.VV. Memorias de la Quinta Bienal Internacional de
Radio. Radio Educacién. México. Afio 2004

-208 - Lenguajes de la radio


http://tradicionoral.blogspot.com/2007/09/oralidad-la-palabra-hablada.html
http://tradicionoral.blogspot.com/2007/09/oralidad-la-palabra-hablada.html

AA.VV. Apunte Catedra Nuevas Tecnologias. Ediciones
ETER Escuela Terciaria de Estudios Radiofénicos. Buenos
Aires. Ano 2007.

Brecht, B. Teoria de la radio, en Revista de Economia
Politica de las Tecnologias de la Informacion y
Comunicacion. Vol. V, N° 2, 2003.

Camacho, L. La imagen Radiofénica. Editorial McGraw-
Hill Interamericana Editores. México. Afio 1999.
——————————————— El Radioarte. Un género sin fronteras. Edicién
Trillas. México. Ao 2007.

Chion, M. La audiovisién. Paidos. Espafia. Afio 2005.
----------- El sonido. Paidos. Espafia. Afio 1999.

Haye, R. El arte radiofénico. Ediciones La Crujia. Buenos
Aires. Ano 2004.

Telos, nro. 60, Arte Radiofénico. Editorial Fundacion
Telefonica, 2004.

Tardieu, ]. Grandeurs et faiblesses de la radio. Essais sur
I’evolution, le réle créateur et la portée culturelle de 1"art
radiophonique dans la societé sontemporanine, UNESCO,
Paris, 1969.

Vizquez Montalbdn, M. Marcos: el sefior de los espejos,
Aguilar, Madrid, 2000.

Igés, |. El arte radiofénico como expansioén del lenguaje
radiofénico. 1997 - 2000. www.cccb.es/ caos

--------- Arte Radiofénico, un arte sonoro para el espacio
electrénico de la Radiodifusion. Universidad Caplutense.
Madrid. Afio 1997.

--------- Realidades artisticas resonantes, REA Revista
Electroactstica,

http:/ /www.uam.es/ra/amee/revista/iges.htm, 2000.

Bibliografia del Capitulo XIII: El radioteatro

Bosetti, Oscar. Radiofonias. Palabras y Sonidos de largo
alcance". Buenos Aires 1994.

Lotman, Jury. "Estética y semiética del cine". G.G.
Barcelona. 1980.

Comunicacion y lenguajes en la radio -209 -



Martin Barbero, Jestis. "De los Medios a las mediaciones".
GG. Barcelona, 1987. p. 124.

"Television, melodrama y vida cotidiana" en "Signo y
Pensamiento" No.11. Bogota. 1987. p.66.

Seibel, Beatriz. "Los comicos ambulantes" CEAL. Bs. As,
1982. p.12

Veron, Eliseo. "Relato televisivo e imaginario social" en
"Lenguajes" N° 4. Buenos Aires.

Agradecimientos especiales del capitulo:

A Efrain U. Bischoff y Ana Maria Alfaro por el tiempo y
paciencia destinados a recordar hechos de la época de oro
del radioteatro en Cérdoba.

A Laura y Alfredo Gambone (Ayudantes alumnos) y
Carolina Klepp (Adscripta) por sus aportes en las
entrevistas y transcripciones.

Bibliografia del Capitulo XIV: Publicite aqui
J. Thomas Russell, |., Ronald Lane, W. Kleppner
PublicidadPearson Educacion, México 2001.

Lontos, Pam. Marketing de Medios. Radio Advertising
Bureau. 1996

-210- Lenguajes de la radio



CAPITULOS 111, VIII, IX y XI

Todos los trabajos académicos pueden ser consultados en
Biblioteca de la Escuela de Ciencias de la Informacién
UNIVERSIDAD NACIONAL DE CORDOBA
Ciudad Universitaria - Cérdoba / Argentina

CAPITULO III
Fragmento del Trabajo final de la Licenciatura en
Comunicacion Social
Titulo: “UNA MIRADA AL PANORAMA
INFORMATIVO CRONICA 580 TIEMPO DE NOTICIAS
UNIVERSIDAD AM580”
Autoras: Vanessa Gomez y Jorgelina Rodriguez Jauregui
Direccién: Susana Sanguineti
Ano: 2010
Escuela de Ciencias de la Informacién
Facultad de Derecho y Ciencias Sociales
Universidad Nacional de Cérdoba

CAPITULO VIII
Fragmento del Trabajo final de la Licenciatura en
Comunicacién Social
Titulo: “PERIODISMO DE INVESTIGACION EN RADIO.
INFORMES ESPECIALES”
Autoras: Miguel Ponce de Leén y Daniel Gerénimo
Direccién: Pablo Ramos
Afio: 2010
Escuela de Ciencias de la Informacion
Facultad de Derecho y Ciencias Sociales
Universidad Nacional de Cérdoba

Comunicacion y lenguajes en la radio -211-



CAPITULO IX
Fragmento del Trabajo final de la Licenciatura en
Comunicaciéon Social
Titulo: “EL DOCUMENTAL EN RADIO:
EXPLORANDO LA REALIDAD COTIDIANA”
Autoras: Enrique Hansen
Direccién: Susana Sanguineti
Ano: 2003
Escuela de Ciencias de la Informacién
Facultad de Derecho y Ciencias Sociales
Universidad Nacional de Cérdoba

CAPITULO XI:
Fragmento del Trabajo final de la Licenciatura en
Comunicacion Social
Titulo: “DOCUMENTAL SONORO LA VOZ DE LOS
COMECHINGONES”
Autoras: Laura Barcellini, Gonzalo Puig y Matias Villella
Direccién: Susana Sanguineti
Afo: 2010
Escuela de Ciencias de la Informacién
Facultad de Derecho y Ciencias Sociales
Universidad Nacional de Cérdoba

-212 - Lenguajes de la radio



