Unidad 2

e Semiodtica de la radio.

“Todo hablante transita casi siempre y a la vez por dos caminos: el de
la palabra y el de su significado.”
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Semiotica de la radio

Todo hablante transita casi siempre v a la vez por dos
caminos: el de la palabra v el de su significado.

Romeo Figueroa

PORQUE LA VIDA ESTA COMPUESTA DE signos, nada de lo humano es ajeno al signi-
ficado. La radio es un medio de comunicacién de masas integrado por seiiales, sig-
nos, cédigos y significados traducidos en voces, sonidos, misica y efectos sonoros
que se nutren de una disciplina que Ferdinand de Saussure llamé semiologia: “la
ciecia que estudia la vida de los signos”.! De todos los signos que existen en el mun-
do, la lengua es el sistema de signos por excelencia, expresa las ideas y es compara-
ble a la escritura, al alfabeto de los sordomudos, a los ritos simbdlicos, a las formas
de cortesia, a las sefiales militares, con la notable diferencia de ser el mas destaca-
do e importante de todos esos sistemas. Por lo tanto, hoy podemos hablar de una
ciencia que estudia la vida de los signos en el seno de la vida social, que forma
parte de la psicologia social y, por lo mismo, de la psicologia en general. A esta cien-
cia de los signos, del griego semeion que quiere decir signo, es lo que hoy se co-
noce como la semiologia.

Esta apasionante disciplina es mucho mds compleja que una simple definicién.
El tratado de los signos concebido por Saussure ha sido objeto de estudio del inves-
tigador norteamericano Charles S. Peirce, quien establece una teoria general de los
signos a partir de la 16gica y la bautiza con el nombre de semidtica: “La i6gica en
su sentido general es, creo haberlo demostrado, solamente otra palabra que desig-
na a la semidtica, una doctrina casi necesaria o formal de los signos”.? De modo que
Saussure destaca la funcién social del signo en tanto que Peirce, su funcién légica.
Ambos aspectos estdn estrechamente vinculados y los términos semiologia y semié-
tica designan en la actualidad una misma disciplina.

I Ferdinand de Saussure, Cours de lingiiistique génerale, Payot, Paris, 1949, p. 33. Existen varias
ediciones en espafiol, entre ellas: Curso de lingiiistica general, Editorial Losada, Argentina, 1945,
p. 60.

2 Charles S. Peirce, Philosofical writing, p. 98.
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124 ;Qué onda con ta radio!

Ahora bien, el concepto de cédigo (code en francés e inglés, kode en alemin), en
un sistema de comunicacion, representa el conjunto de conocimientos que poseen
en comin el emisor y el receptor antes de iniciar el proceso de la comunicacidn. Por
lo general, se toma la palabra cédigo en un sentido mds restringido, es definido co-
mo el conjunto de conocimientos que poseen emisor y receptor acerca del mensaje,
independientemente de la simple enunciacién de los signos del repertorio. Ciertos
cédigos, considerados como secretos, sélo son conocidos por el emisor, el receptor
y un reducido nimero de personas nominalmente designadas. El cédigo es, por lo
tanto, o bien un repertorio definido, como en el caso del cédigo Morse, o bien el
modo o manera de hacer uso de él, como en el caso de la sintaxis del lenguaje. La
codificacién debe entenderse como el conjunto de operaciones realizadas por un
operador o por un grupo, a través de cualquier sistema con una infraestructura es-
pecifica, para enunciar una serie de reglas de ensamblaje de signos elementales o
bien para hacer posible o crear tales signos.

La radio come cualquiera-otro medio o forma de comunicacion posible, es un
sistema estructurante y comunicante de signos. La funcién del signo consiste en
comunicar ideas por medio de mensajes. Esta operacién implica un objeto, asunto
o tema del que se habla y que se denomina referente, o signos y, por lo tanto, un c6-
digo, un medio de transmisidn, asf también, evidentemente, un destinateur o des-
tinador. Un emisor, fuente, cifrador o remitente (quien remite el mensaje), y un
destinatario, receptor, perceptor o descifrador (quien recibe el mensaje).

Todos los procesos de comunicacidn que tienen origen en la radio estdn estre-
chamente fundados en una semiética de la comunicacidn oral, estructurada a distan-
cia e indirecta ya que se da precisamente por conducto de las ondas hertzianas y
no de manera interpersonal, directa, como es el caso de la comunicacién cara a cara.
Si la radio es signo, cédigo, lenguaje y significacién, ;cudles son las condicionan-
tes que permiten establecer campos para la locucidn, para la publicidad, para el pe-
riodismo, para la misica y para las diversas manifestaciones de la cultura que se
dan en este medio ciego de comunicacidn? Es imperativo analizar las funciones que
tiene el lenguaje verbal y se comprenderd mejor la semiosis de la radio.

El imperativo es establecer como, cudndo, por qué y para qué hay que clasificar
las distintas formas de expresion de la radio, constituidas como actividades dentro de
un contexto del dominio del lenguaje. Para ello, hay que destacar las diferentes con-
dicionantes lingiiisticas de expresidn radiofdnica, distinguir unas de otras y las ca-
racteristicas que las asocian. Es pertinente analizar las seis funciones del lenguaje
verbal que Roman Jakobson ha investigado suficientemente y que la radio utiliza
de manera cotidiana. Muchos profesionales, aunque la aplican regularmente, no aca-
ban de explicarse por qué las cosas son asi y no de otra manera. Jakobson explica
que

una esquematizacion de las funciones del lenguaje exige un repaso conciso de los factores que
constituyen todo hecho discursivo, es decir, todo acto de comunicacién verbal. El destinador
envia un mensaje al destinatario. Para que sca operante, el mensaje requiere un contexto de refe-
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rencia (un referente, scgdn otra terminologia) que el destinatario pucda captar; un codigo co-
man, del todo o en parte, a destinador y destinatario y, finalmente, un contacto, un canal ffsico
y una conexion psicoldgica entre el destinador y el destinatario que permite, tanto a uno como a
otro, mantener una comunicacién”.3

Estos seis factores estan indisolublemente imbricados en todo acto de comuni-
cacidn y sobre cada uno recae una funcién sustancial. A continuacion, se revisan
las seis funciones del lenguaje verbal aplicables a la radio:

La funcion referencial o denotativa estd orientada al contexto y es la base de
toda comunicacion. Establece y define las relaciones directas entre el mensaje y el
objeto al que hace referencia. El problema fundamental de la funcién referencial
reside en formular, a propédsito del referente, una informacién directa, verdadera y
objetiva, una informacién observable, verificable y que no exija mayor explica-
cién: Por ejemplo, el plato estd sobre la mesa. Distinto a ello, serfa decir: el plato
que estd sobre la mesa tiene la sopa de Maria... 1o que implica ya una connota-
cidn; es decir, la posibilidad de una interpretacién diversa.

En la radio, la funcion referencial estd relacionada con la informacion que se
transmite en forma de noticias. Como senala Bruce H. Westley,

la objetividad periodistica es una condicién mental del reportero y ¢l redactor que incluye un es-
fuerzo consciente para no prejuzgar lo que ve, no dejarse influir por sus precenceptos, predilec-
ciones, lealtades y tendencias personales; no estar a merced de la retdrica de los protagonitas;
presuponer siempre que hay otra parte, y hacer esfuerzos para que ella tenga la posibilidad de ser
escuchada.*

La funcidn emotiva es de cardcter expresiva porque define las relaciones entre
el mensaje y el emisor. Por frio, analitico o flemdtico que alguien sea, nadie escapa
aun grado de sensibilidad y temperamento que filtra la expresion de su personali-
dad cuando razona en funcién de un mensaje recibido. Cada respuesta, cada accién de
palabra o actitud, lleva una carga de temperamento y emotividad caracteristica e in-
divisible de cada ser humano. Al establecer la comunicacién por medio de la pala-
bra u otra forma de expresidn, lo que se hace es emitir mensajes compuestos de ideas
relativas a la naturaleza del referente, de la funcién referencial, pero igualmente es
posible expresar actitudes relacionadas con tal objeto; actitudes que pueden ser
malas o buenas, agradables o desagradables, positivas o negativas, que infundan res-
peto o ridiculo. Hay una relacién denotativa y connotativa que es preciso distin-
guir, para no confundir la manifestacion espontdnea de las emociones, del modo
de ser, del cardcter individual, de la idiosincrasia que sélo son indicativos de ori-

3 Roman Jakobson, Essais de lingiiistique génerale, op. cit., p. 217.
4 Bruce H. Westley, citado por Reed H. Blake y Edwin O. Haroldsen en Una taxonomia de con-
ceplos de la comunicacion, Ediciones Nuevomar, México, 1975, pp. 61-62.
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gen natural, con el empleo que es posible hacer de ellos en el momento de comu-
nicar.

La funcién referencial y la funcién emotiva representan las bases, al mismo
tiempo complementarias y concurrentes, del proceso de la comunicacién. Ello ex-
plica que se hable con frecuencia de la doble funcién del lenguaje: una cognosci-
tiva y objetiva y la otra afectiva y subjetiva. Ambas funciones suponen formatos de
codificacién muy diferentes, donde la funcién emotiva sustenta su origen en las va-
riantes de tonos, de expresiones estilisticas y en las connotaciones que, como tales,
llevan una carga de significado subyacente, que no todo mundo es capaz de decodi-
ficar o entender. Asi, si el objeto de un cédigo cientifico es neutralizar esas varian-
tes y esas cargas connotativas; en los cddigos estéticos se las desarrolla y actualiza.

La funcion connotativa o conativa tiene que ver con todo lo que recibe el desti-
natario como informacién y que, a su juicio, le va a dar una interpretacién. Ello sig-
nifica que nada de lo que se recibe como informacién es aceptado plenamente
como se ha intentado ofrecer, pues siempre existird la capacidad humana de dar un
significado muy particular a todo lo que de buena o mala fe se recibe de los demis.
En otras palabras, la funcidn conativa permite definir las relaciones que se dan entre
el lenguaje y el receptor y se refiere al significado que el destinatario da al mensa-
Je que recibe del emisor, pues todo proceso de comunicacién tiene por objeto obte-
ner una reaccion del perceptor.

La connotacién se destina a la inteligencia o bien a la afectividad del receptor y
puede advertirse la misma distincidn objetiva-subjetiva, cognoscitiva-afectiva que
opone la funcién referencial con la funcién emotiva. Queda claro que de la funcién
referencial se desprenden diversos cédigos, como los programas operativos, los c6-
digos de senalizacién, cuyo objeto es organizar las acciones y proponer un mensa-
je directo o una simple informacién. En cambio, de la funcién emotiva se derivan
los c6digos estéticos y sociales, cuyo objetivo es movilizar la participacién del per-
ceptor. La funcién conativa tiene un empleo muy generalizado en publicidad, donde
el contenido referencial del mensaje desaparece ante los signos que buscan motivar
al perceptor mediante su condicionamiento por repeticién o por provocarle reac-
ciones afectivas subconscientes.

La radio tiene a su servicio otra funcién de invaluable servicio: la funcion poé-
tica o estética. Definida por Roman Jakobson como la relacién del mensaje consigo
mismo, la funcién poética estd centrada en el propio mensaje: es la funcién estética -
por excelencia en las artes. Aqui el referente es el mensaje que deja de ser el ins-
trumento de la comunicacién para convertirse en su objeto. Toda forma de arte y
literatura crea sus propios mensajes-objetos y, como tales, trascienden maés alla de
los signos inmediatos que los sustentan, porque son portadores de significacién
propia y pertenecen a una semidtica mucho mds particular: estilo, simbolizacién,
detalle, profundidad, y muchos elementos mds. No obstante que no hay ningiin
mensaje verbal que se funde en el monopolio de una sola funcién, pues todas son
complementarias aunque sélo una tenga la accién dominante, el doctor Renato Pra-
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da Oropeza, de las universidades de Roma y Lovaina e investigador de la Univer-
sidad Veracruzana, ilustra cédmo la funcién poética es capaz de ir mds alla:

La obra poética no debe ser reducida a la funcidn poética; ella engloba ademds otras funciones.
En efecto, las intenciones de la obra poética estdn en relacidn estrecha con el pensamiento, la
moral, la politica, etcétera. Inversamente, una obra literaria no se deja detinir enteramente por su
funcién poética, pues la funcidn poética desborda la obra literaria: ¢l discurso de un orador, la
conversacion cotidiana, la publicidad, los tratados cientificos, pueden hacer uso de la funcién
poética y tomar los signos (las palabras) por si mismos y no simplemente como elementos refe-
renciales.3

La funcion fdtica tiene el propdsito de afirmar, mantener, prolongar o detener la
comunicacién. Jakobson designa a'los signos como fiticos “que sirven esencialmen-
te para establecer, prolongar o interrumpir la comunicacidn, para verificar si el cir-
cuito funciona (Hola; ;me escucha usted?), para atraer la atencion del interlocutor
o asegurarse de que no decaiga (;me estd escuchando?) o, en estilo shakespeariano:
Présteme usted oido, y en el otro extremo del hilo: (mm, mm!)”. Jakobson quiere sa-
ber el lugar de la funcién poética dentro de la variedad de funciones del lenguaje y
encuentra mas que con los factores constitutivos del proceso lingiiistico las funcio-
nes de dichos factores. Encontré que el factor contacto del proceso lingliistico, co-
rrespondia a la funcién fatica y que tenfa el fin de asegurar la fluidez del circuito
de la comunicacién.

La funcién fética en la radio tiene un empleo constante en la mayoria de los
programas del género hablado. En los noticiarios de formato o cardcter comentado
como Para empezar, que conduce Pedro Ferriz de Con, esta funcién forma parte
sustancial de un estilo de decir las noticias. Cuando el autor pregunté a Carmen
Aristegui c6mo se organizaron para crear un noticiario sui géneris, con ese¢ carisma
asertivo, Carmen respondid que “es producto de la identificacién, de un propdsito
comiin, de una armonia casi perfecta en el estilo y en el formato, el que produce
esa simbiosis informativa...” que hoy abre una escuela en el estilo y en la creativi-
dad del arte de expresar la noticia. Pedro Ferriz, Carmen Aristegui y Javier Solér-
zano crearon un esquema de lo que ellos mismos han llamado wna nueva manera de
informar. He aqui, un producto innovador en el terreno de la informacién, donde
las expresiones faticas Déjeme decirle..., Es terrible, pero habrd que seqalarlo..,
Me parece pertinente aclarar.. y tantas otras expresiones familiares que establecen,
prolongan o interrumpen el proceso informativo y, dirfase con toda propiedad,
enriquecen el arte de la expresién oral, nutren de confiabilidad, fuerza y vitalidad al
proceso de la comunicacién. Y qué no decir de Nadia Piamonte, cuando inicia su
acostumbrado comentario mordaz con ese familiar e incisivo: jHola!

La funcion metalingiiistica estd centrada en el cédigo y tiene por objeto definir
el sentido de los signos que, por alguna razén, pueden no ser comprendidos por el

5 Renato Prada Oropeza, La autonomia literaria, Universidad Veracruzana, 1977, p. 16.
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perceptor. Citese un ejemplo: cuando se escribe (texto impreso) o se expresa (texto
radiofdnico) una palabra entre comillas y se precisa: “democracia” (en el sentido de
demos gracias), la funcidén metalingiifstica remite el signo: democracia, al cédigo
del cual extrac su significado.

En resumen, las seis funciones descritas cumplen en mayor o menor grado ta-
reas relacionadas con la comunicacidn en todo mensaje verbal y aunque pueden cn-
contrarse interrelacionadas en el mensaje, aquella que ejerce la accién dominante,
es la que determina su efectividad. Por tanto, estas funciones son concurrentes de
conformidad con el tipo de comunicacidn para ejercer un dominio en el mensaje. Por
todo ello,

las funciones referenciales (objetiva, cognoscitiva) y la funcion emotiva (subjetiva, expresiva)
son caracteristicas. Comprender y sentir, el espititu y el alima, constituyen los dos polos de nues-
tra experiencia y corresponden a modos de percepcion no solamente opuestos sino inversamente
propercionales, al punto que podrfamos definir ata emocién conto una incapacidad de compren-
der: el amor, el dolor, la sorpresa, al miedo, etcétera, inhiben a la inteligencia que no comprende
lo que le sucede. El artista, el poeta, son incapaces de explicar su arte, del mismo modo que no po-
demos explicar por qué nos sentimos conmovidos por la curva de un hombro, una frase tonta,
un reflejo en el agua .6

En todo proceso de comunicacidn radiofénica se entrelazan de una u otra for-
ma las funciones del lenguaje verbal. Tanto los factores como las funciones que son
propias de cada segmento dependen del tipo de discurso radial que se pretenda trans-
mitir, sin desdefar ninguna funcidn, por irrelevante que pueda parecer, porque to-
das y cada una juegan un papel significante:

Contacto
(Funcion referencial)

I

Mensaje
(Funcién poética)

Emisor Receptor
(Funcidn emotiva) (Funcién conativa)

Contacto
(Funcidn fdtica)

Cddigo
(Funcidn metalinguistica)

6 Pierre Guiraud, op. cit., pp. 16-17.
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El c6digo radiofonico

Conforme a lo que se ha venido estudiando en este capitulo, es pertinente recordar
que el cédigo radiofdnico estd integrado por la voz, la mdsica y los efectos sono-
ros. En ellos se centra el producto de la radio, no umporta hacia donde sean orienta-
dos los contenidos. Estos comprenden, dependiendo de la orientacion nrofesional
que se requiera, los campos de:

a) Los programas de noticias.
b) Los programas guionizados o radiodramas.
¢) Los programas musicales.

Cada uno de los campos de la programacion radiofénica tienen caracteristicas
.propias y particularidades que dan especificidad al quehacer de la radio. Por ello, es
de importancia estudiar los cddigos radiofénicos como requisito previo al estudio de
los campos en detalle.

La magia de la voz

La voz es el mds valioso elemento que tiene la comunicacién en la vida humana. Es
c6digo, accién y vida del lenguaje oral. Segtin su registro, de aguda a grave, la voz
puede ser de soprano, mezzosoprano, contralto, tenor, baritono y bajo. Es esencia y
conducto del mensaje en la radio. La emisién de la voz representa lo més signifi-
cativo del ser humano porque es la palabra, la idea codificada y llevada a la palabra,
el principal instrumento por el que se hace posible el aprendizaje y comprensién de
la vida. Cuando el aire expelido por los pulmones hace vibrar las cuerdas vocales
y se escucha una voz, es posible asegurar que el hombre no estd solo y que todo lo
que piensa y hace dia a dia es un continuum del proceso de comunicacién.

Cuando la voz se cifra por medio de las ondas sonoras que golpean en un mi-
créfono, por ejemplo, y todos los elementos técnico electromecdnicos de la radio
reproducen el sonido y lo amplian para que el sonido de la voz sea escuchado por
publicos distantes, dispersos, heterogéneos y andnimos. Entonces, la voz se hace
omnidireccional y adquiere el don de la ubicuidad. Tal es la fascinacién sin fronte-
ras que representa la voz en la radio.

La voz es el factor de personalidad mds importante del hombre. Sin embargo,
y aunque algunos locutores, principiantes en la actividad radiofénica, piensan con
frecuencia que la voz es el centro de gravedad de todas las cosas que se hacen en
la radio, no es asi. La voz es s6lo uno de diversos factores necesarios para expre-
sarse por medio del micréfono. El locutor radial debe saber hacer buen uso de la voz;
interpretar la intencidn, el contenido de cada mensaje y expresarlo con la propie-
dad que cada caso requiere.
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Todo aspirante a locutor debe entender que para hablar por la radio se comien-
za por conocerse a uno mismo. Hay que reconocer las capacidades y potencialida-
des reales de cada uno: los conocimientos, las habilidades, las experiencias, incluso
las caracteristicas fisicas del cuerpo humano cuentan. En realidad, el cardcter pecu-
liar o distintivo de la voz humana estd en buena parte determinado por la manera en
que se emplean varias partes fisicas del cuerpo. Los pulmones, que determinan la
capacidad respiratoria individual; la laringe, que sirve de caja de resonancia para
la voz; las cuerdas vocales, que establecen el tono de la voz y hasta las cavidades
resonantes del crdneo. Los distintos sonidos de la voz estdn determinados por las
cuerdas vocales que son dos bandas membranosas que se extienden a través de la
laringe.

Con la respiracién normal se aflojan las cuerdas vocales. Los sonidos de la voz
se producen al expeler el aire desde los pulmones porque las cuerdas vocales se po-
nen en tension y se extienden a lo largo de la laringe. Los sonidos de la voz se produ-
cen también con la ayuda de la lengua, los labios y los dientes y, en el mismo acto,
la cavidad nasal se ocupa de brindar resonancia y contenido al sonido de la voz que,
a través del pensamiento, se convierte en palabra, palabra que se torna en lenguaje
y lenguaje que es comunicacion.

El proceso de la voz humana esta organizado por las cuerdas vocales, la larin-
ge, la cabeza, los musculos y los pulmones que trabajan coordinadamente vy, sin que
la gente se de cuenta, se ponen al servicio de la comunicacién humana. Se sabe
que cuando se abre la boca para hablar, salen volando las palabras como aves, en
ellas van las ideas y los pensamientos que mas tarde se convertirdn —por lo menos
algunas de ellas— en las obras del hombre. Porque hablar es un acto que se aprende
desde muy temprana edad, con frecuencia no se advierte el valor de las palabras;
menos aun se repara en reflexionar sobre la magia de la voz; pero es la voz, al finy
al cabo, la que nutre la vida en todos los contornos donde se mueven los seres huma-
" nos. El comunicador debe aprender a utilizar adecuadamente las partes de su cuerpo
que controlan los sonidos vocales, st realmente desea realizar una tarea de trascen-
dencia en su profesion.

La voz tiene ciertas cualidades entre las que es preciso distinguir: tono, timbre,
intensidad y cantidad. El tono es la mayor o menor elevacién del sonido producido
por la rapidez de vibracidn de las cuerdas vocales. De una mayor rapidez de vibra-
ci6n resulta un sonido mads agudo. Segtin el tono, las voces pueden ser clasificadas -
en agudas, centrales y graves. En las voces femeninas, la voz aguda corresponde a
la soprano y en los hombres al tenor. Las voces centrales son la mezzosoprano y el
baritono. Las voces graves, en las mujeres son las contraltos y en los hombres los
bajos.

El timbre es la particularidad diferenciadora de toda voz. No obstante que las
personas tengan un tono de voz igual a muchas mds —habrd que reconocer que sélo
hay seis—, las voces se diferencian por el timbre, que es la personalidad del que la
usa o la calidad diferenciadora de la misma. Para clarificar la idea, no es lo mismo
un do producido por un violin que un do producido por un piano. El timbre es pro-
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ducido por los llamados armdnicos accesorios que posee cada ser humano y que le
permiten tener una voz propia.

La intensidad estd identificada por el volumen y la cantidad de aire que se uti-
liza para difundir la voz y la cantidad se manifiesta por la duracién y calidad de un
sonido.

Estas cualidades de la voz, ademads del uso, las inflexiones, la intencionalidad
permeadas por las funciones referencial, emotiva, conativa, fitica, metalingiiistica
y poética, permiten que la voz humana sea tnica, indivisible, que sélo cambia con
los afos de vida del individuo pero que mantiene loss matices de personalidad que le
son propios.

Importancia del tono

Todos los seres humanos tienen distinta conformacidn de las cuerdas vocales. Dife-
rente ancho, largo y constitucién. Ello explica por qué las personas que tienen las
cuerdas vocales més cortas hablan con un tono mds agudo. La elevacién o tono de
la voz es el resultado del mayor o menor nimero de vibraciones de las cuerdas vo-
cales, en un tiempo determinado. En la mdsica y en atencidn a la frecuencia de las
ondas sonoras de la voz, es decir, de la extensién de su tono, las voces estdn clasi-
ficadas, en detalle, de la manera siguiente:

+ Las voces graves son aquellas que abarcan la gama de sonidos que en la clave
fa en cuarta linea, parten del fa escrito en el primer espacio adicional del penta-
grama hacia abajo y terminan en el fa escrito sobre el tercer espacio adicional
del mismo hacia arriba; cuerdas vocales que vibran desde 87.31 hasta 349.23
ciclos por segundo (cps).

* Las voces medias abarcan la gama de sonidos que en la clave de fa en cuarta li-
nea, parten del sol escrito en la primera linea del pentagrama y terminan en sol
escrito en la tercera linea adicional del mismo hacia arriba, abarcando desde 98
hasta 392 cps.

* Las voces altas son aquellas que abarcan la gama de sonidos que en la clave de
sol en segunda linea, parten del do escrito en la primera linea adicional del pen-
tagrama hacia abajo y terminan en el do escrito en la segunda linea adicional
del mismo hacia arriba. De 139.81 a 1,046.50 cps.

Las voces masculinas se dividen en bajos, baritonos y tenores, correspondiendo
la extension o alcance de cada una de ellas: graves, medias y altas respectivamen-
te; y en el caso de las voces femeninas corresponden: en graves a las contraltos, me-
dianas a las mezzosopranos y altas a las sopranos.
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Importancia del timbre

El timbre o caracterfstica bisica diferencial, tiene una funcién preponderante en la
clasificacién lirica de las voces, pues hay un timbre aceptado como modelo para
cada uno de los tipos de voz. El tono no es el tnico elemento que debe centrar el
interés en la voz. Algunos instrumentos musicales se diferencian por su sonido par-
ticular no obstante que éste se produce por el mismo principio de vibracién como
es el caso del oboe o el clarinete, por ejemplo. De igual forma, las voces de las per-
sonas se diferencian unas de otras; a pesar de originarse por un mecanismo similar
y emitir una misma nota. Aunque las personas exteriormente parezcan de una con-
formacién semejante, en su interior no es asi, pues lo que viene a ser en ellas su
caja de resonancia, como en los instrumentos musicales, es la cavidad comprendida
desde la laringe hasta los labios. La constitucién humana es siempre diferente en
cada individuo.

El timbre tiene la funcién de dar cardcter al sonido. Permite distinguir unos de
otros; es producido por los arménicos accesorios constituida por una serie de vibra-
ciones que aparecen sucediendo a la vibracién sonora fundamental. Por otra parte,
es posible lograr en la voz ciertas variaciones ligeras que, sin desfigurar su timbre
bdsico, le impriman valorizaciones fonicas distintas, de acuerdo con el tipo de sen-
timientos que se vaya a expresar, es decir, imprimen valor a los matices emociona-
les. De esta manera surge:

* El timbre brillante que denota animo, alegrfa, felicidad, vitalidad, jubilo y opti-
mismo. Por ejemplo, cuando se dice: Ha llegado el momento de su liberacion
sefora, lave con Super 2000, el detergente fantasioso.

» El timbre opaco sugiere tristeza, dolor, sefial de despedida, miedo y dramatis-
mo: Por ejemplo: Todos lamentamos la desaparicién de un hombre tan ilus-
tre...

+ E] timbre completo o timbre absoluto que es particular de cada voz y refleja
casi un testimonio convincente: Puede usted estar completamente seguro, si es
Performance, es el mejor.

+ El timbre rotundo manifiesta certeza, energfa, vigor, poder y conviccidn ya que
es sentencioso: ;Venga ahora mismo! estamos seguros que no se arrepentird. .

+ El timbre apagado es la casi ausencia de timbre en la voz y se aplica a frases en
secreto, amorosas, confidenciales y llenas de misterio: sssshhh, escuche, acér-
quese, que esto le inferesa...

Intensidad y cantidad

En razén del volumen y la presion del aire que se proyecta se produce una nota mas
fuerte 0 mds débil sin que haya variado el tono ni el timbre dentro de ciertos limi-
tes, pues st la presién es mayor se originan notas del doble, triple, o mds. Es lo que
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se denomina intensidad de sonido, la fuerza o potencia de sonido que depende de
la mayor o menor amplitud de las ondas sonoras, independicntemente del timbre
o del tono. Es pertinente no confundir la intensidad con la cantidad de un sonido.
La cantidad es la duracién mayor o menor del sonido independientemente de su to-
no, timbre o intensidad. Por su cantidad mayor o menor, un sonido puede ser corto
o largo. Como se puede observar, tanto la voz como todo sonido tienen tono o ele-
vacién; intensidad o volumen; timbre o caracteristica basica diferencial y cantidad
o duracidn.

Las voces

Ahora bien, desde el punto de vista de una clasificacién simple de voces para ra-
dio, es posible distinguir, entre otras, las voces siguientes:

» La voz estentérea o voz de trueno. Derivada del célebre guerrero que combatid
en Troya a las érdenes de Agamendn y famoso por la potencia de su voz; se
aplica regularmente a una voz sonora, grave, fuerte y dura. Llena todo el espa-
cio acustico con su gravedad y domina la escena. Se usa para representar per-
sonalidades de cardcter fuerte, jefes de estado totalitarios, lideres agresivos y
déspotas.

» La voz campanuda es severa, majestuosa, dominante y enérgica pues indica se-
guridad absoluta en si mismo, asciende y trasciende sobre las demds personas.
En los hombres, se usa para personalidades aventureras y de mundo. En las mu-
jeres, para caracterizar carceleras enérgicas, temperamentos humillantes y dicta-
toriales. . ‘

» La voz argentina, como su nombre lo indica es de plata, clara y sonora. De tim-
bre agradable, a veces metdlico. En la interpretacién de caracteres se usa para el
héroe o heroina, el galdn o la primera dama.

* La voz calida es melodiosa y armoniosa. Comunica mucho por si misma y es
radiante en personalidad. La voz cdlida es melosa, se emplea con frecuencia
para personajes de mujeres frivolas y sensuales; en el caso de los hombres, pa-
ra temperamentos de conquista y seduccién.

« La voz dulce tiene gran parecido a la célida, pero ésta connota ternura, inge-
nuidad, candor y timidez. Se usa para el personaje que implora y suplica. Se le
usa indistintamente para hombres cohibidos y mujeres candorosas.

» La voz atiplada es estridente, lastima el ofdo aunque se identifica de inmedia-
to; es voz de chisme, suele ser feminoide, resulta distintivamente chocante.

+ La voz cascada estd representada por actores de la tercera edad: es opaca, care-
ce de fuerza y tiene escasa sonoridad.

« La voz blanca es voz infantil. Es idénea para las historias infantiles y fabulas
porque no tiene matices de género y sin embargo representa la blancura de la
nifez.
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 La voz neutra es una voz impersonal, casi asexuada. Se la emplea para perso-
najes con ciertas caracteristicas mdgicas o deificados.

» Lavoz aguardentosa es ruda, carente de armonia, como la voz dspera de un al-
cohdlico.

Defectos de la voz

La voz puede presentar algunos defectos pero con la prictica perseverante de algu-
nos ejercicios pueden corregirse. Los defectos mds comunes de la voz son los so-
nidos: gutural, nasal, infantil y tembloroso.

* La voz guturai o ronca es causada por una contraccién de los muisculos de la gar-
ganta, que impiden que la voz se manifieste en toda su amplitud y con timbre
didfano. Para corregirla, algunos-especialistas recomiendan se pronuncie mu-
chas veces la a abierta, aumentando progresivamente la intensidad y luego dis-
minuyéndola. También se ha de aspirar, tratando de pronunciar todas las vocales.

 La voz nasal se produce cuando, para emitir un sonido, la corriente espirada sale
total o parcialmente por la nariz. A la n se le reconoce como letra nasal. Para co-
rregir el mal, se sugiere el uso de silabas guturales como ga, gue, iai, go, iui.
Se recomienda al mismo tiempo realizar aspiraciones lentas y continuas.

 Para evitar la voz infantil y lograr que desaparezca paulatinamente, se reco-
mienda presionar ligeramente la garganta, exactamente en la llamada nuez, con
la cabeza inclinada totalmente hacia abajo, repitiendo palabras con las letras
P, b,g,t, d.

« La voz temblorosa se produce cuando sus vibraciones carecen de la vitalidad,
rapidez y, ante todo, de la regularidad que la hace agradable al oido. El ejer-
cicio continuo en un mismo tono e intensidad y manteniendo las vocales como
la e puede ayudar a corregir este defecto. También se recomienda practicar
mucho los ejercicios de respiracién; porque el defecto puede tener su origen en
un mal hdbito de respiracién.

Aprender a hablar

En condiciones normales, todo ser humano tiene la capacidad de hablar. Ain sin sa-
ber leer o escribir, es mucho mas ficil aprender a hablar. Pero ;qué tanto se sabe
hablar? Aunque todo ser humano tiene la facultad de hablar, se ha dicho que ciertas
personas hablan por hablar. Lo normal es hablar para establecer la comunicacién
entre la familia o con los compafieros en la escuela o el trabajo. Cuando se habla
con un fin deliberado se pretende influir y lograr la aceptacién entre los demds. Se
busca la aceptacidn, por lo menos, de lo que se dice, tal vez por el efecto de la teo-
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rfa llamada de la disonancia cognoscitiva o cognitiva’ que define la diferencia que
existe entre la imagen supuesta de una idea, producto, objeto o hecho, y la imagen
obtenida de la experiencia. Se adopta una conducta consonante —en la opinidn del
receptor— para eliminar la disonancia, buscando hacer que los demds estén de acuer-
do con lo que uno cree, aunque en el fondo se tenga dudas sobre la certeza de una
decision tomada. A la inversa, se adopta una conducta disonante —igualmente des-
de la opinién del emisor— para encontrar consonancia y pueda uno sentirse bien. Ello
puede ser motivo de hablar por hablar; y atin asi, es posible advertir una intencién
para hablar. Se deja de hablar cuando hay miedo o temor. Se habla mucho cuando
hay alteracion del sistema nervioso. Se habla, normal y cotidianamente, para esta-
blecer comunicacidn y lograr los objetivos de la vida diaria.

Antes de llegar al micréfono es recomendable dar tres pasos que pueden ayudar
a hablar con propiedad y diccidn: para empezar, respire desde ‘el estémago. Esta ac-
cién relajard el paso de la garganta y hard posible un uso libre de las cdmaras reso-
nadoras de la cabeza. El buen comunicador debe tener en cuenta la importancia de
saber respirar con naturalidad. Es necesario aspirar mucho aire por la nariz antes
de comenzar a hablar. Respirar bien es la clave para dominar el flujo del aire, de tal
manera que sea posible hacer mds o menos intensa la expulsion del mismo. La res-
piracién debe pasar inadvertida y aprovechar las pausas para hacerla. Respirar por
la nariz y guardar reserva de aire. Sin una reserva de aire, las ultimas silabas se
apagan, se esfuman y desaparecen. La voz debe dar la impresién de que sale del dia-
fragma y es una resonancia tordcica. Es imperativo saber vocalizar. Vocalizar es arti-
cular las palabras con la correcta diccidn. Es pronunciar claramente todas las silabas
y todas las letras de tal manera que se puedan leer los labios y que resulte natural al
oido.

La segunda recomendacién es: hable con toda naturalidad. Decidase a aceptar
su voz tal como es. Nadie es capaz de convertirse en bajo si es tenor. El error més
comun del comunicador principiante es que trata de forzar el volumen de su voz ha-
cia dentro y hacia abajo, para obtener una gravedad de voz y calidad profunda. Nada
hay mds desagradable que una voz postiza o falsa. La voz engolada suena afectada
y dificilmente cautivard al radioescucha. Hablar por radio tiene que hacerse de una
manera natural, amigable y espontdnea. St se comete un error de diccidn se puede
corregir con tranquilidad, sin nerviosismo y, si no cambia el sentido de lo que se
estd diciendo, es recomendable pasarlo por alto. Algunas veces, los errores de dic-
cién son mds notorios cuando se pretende corregirlos con explicaciones torpes.

La tercera es: abra la boca. Aunque gesticule, evite siempre murmurar o hablar
para si mismo. Para llegar a tener una buena vocalizacién es indispensable apren-
der a abrir la boca a fin de pronunciar todas y cada una de las letras de las palabras
y puedan ser escuchadas perfectamente todas las formas del habla. Separe las si-
labas de las palabras mas extensas y procure pronunciar detenidamente las pala-
bras, como si estuviera hablando con un extranjero, para que se entienda. Cuidar

7 Véase el glosario al final del libro.
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la diccion es tan importante que de ella depende una claridad plena en el habla. El
comunicador que transmite un programa en vivo debe tener, de preferencia, una
voz agradable pero, ante todo, una voz madura. Las voces de tono relativamente
alto son aceptables, pero las voces atipladas no podridn transmitir la sensacién de
autoridad que se requiere para ciertos programas serios. Lo deseable es que toda
transmisidn radiofdnica responda al perfil del programa de que se trate y que las
voces de los conductores estén libres de defectos provenientes del tipo de voz y de
otros, como el siseo, el sonido nasal, o deficiencias fisiolégicas congénitas.

Es indispensable saber poner énfasis y vocalizar. Cuando se vocaliza correc-
tamente es mucho mds ficil dar el énfasis adecuado a lo que se expresa. El énfa-
sis puede ser marcado en las palabras y en las frases. Hacer énfasis en las palabras
quiere decir hacer las inflexiones ascendentes y descendentes en las silabas para
contrarrestar la monotonfa, marcando las silabas acentuadas. Una frase no debe leer-
se en forma ascendente, sino de modo armonioso, debe terminar en forma descen-
dente, sin que ello haga que se pierda el final de la frase. El énfasis, la relevancia
expresiva que se va imprimiendo a cada una de las palabras pronunciadas, asi co-
mo por los matices emocionales naturales (connotaciones) que se expresan con el
tono de cada palabra, se marca por las pausas.

Nunca afirme como si preguntara, sélo algunos locutores experimentados, como
el desaparecido Ramiro Gamboa, el Tio Gamboin de XEW, han tenido la capacidad
natural de desarrollar un estilo de habla en el que se afirma como si se estuviera
preguntando. Tampoco es conveniente hacer pausas monorritmicas, es decir, a ca-
da determinado tiempo, ni a una velocidad constante. El buen ritmo en toda locucion
debe mantener con justo equilibrio de tonos, ritmo, velocidad y volumen. De la ar-
monia y los matices, depende el €nfasis. Todo proceso de locucién expresado en
improvisacién o lectura debe parecer natural y espontdneo porque es lo que da vida
y movimiento al trabajo del locutor y agradable comunicatividad para quien lo es-
cucha.

Aprender a respirar

El dominio de la respiracién es el primer paso hacia el mejoramiento de la voz. Pue-
de observarse que la actividad principal del proceso de aspiracién de aire a los pul-
mones se concentra en el centro del cuerpo, sin alzar los hombros. El lugar de més
facil expansién es el diafragma, un delgado miisculo ubicado sobre el abdomen. Se
coloca la palma de la mano en este espacio y se inhala profunda y lentamente por
la nariz. Es posible sentir los pulmones extenderse y el diafragma comprimirse al
momento de oprimir con mayor fuerza con la mano. Pronuncie inmediatamente al-
gunas vocales manteniendo el tono sin oscilaciones. Bastan sélo diez minutos dia-
rios de ejercicio de respiracién diafragmdtica para ver mejorada, en gran medida,
la resistencia para expresar las ideas.

Algunos principiantes de locutor no acostumbran mover los labios al pronunciar
las palabras e incluso estdn habituados a hablar murmurando o como si fueran mu-
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fiecos de ventrflocuo. Cierto que un ventrilocuo tiene la gran habilidad de hablar
como si su voz viniese de lejos. Para estos locutores es indispensable ejercitar los
musculos de la cara y mantener cierta flexibilidad en los labios. Con sencillos ejer-
cicios es posible recobrar la elasticidad de los musculos faciales que rodean la boca,
manteniéndolos flexibles y listos a responder a las necesidades de articulacion: Bas-
ta con procurar redondear los labios como si se fuera a silbar y luego distenderlos de
manera horizontal al méximo. La accién puede repetirse, sin Hegar al cansancio,
como todo tipo de ejercicio fisico. De la misma manera, apriete con mucha firmeza
los labios y luego dbralos bruscamente al maximo posible; pronuncie insistente-
mente las consonantes p y b, al realizar el movimiento labial. Una de las mejores
pricticas para desarrollar fuerza y actividad en la punta de la lengua, consiste en
pronunciar incesantemente la r. Se comienza por pronunciar par, cuando se llegue
a la r, deberd mantenerse por espacio de 30 segundos, luego se recomienda formar
combinaciones con bra, pre, bru.

;Cémo puede adquirir resonancia la voz? Por principio, la voz humana es emiti-
da desde un instrumento que posee las condiciones para amplificarla, de tal manera
que, si se escuchara sélo el zumbido inicial de las cuerdas vocales, serfa imposible
percibir el sonido de la voz a varios metros de distancia. De tal manera que, para
mejorar la resonancia que ofrece el propio cuerpo humano, han de ejercitarse la
boca y la nariz, mediante estas sencilla rutina: primero, hay que inspirar lentamente
y expeler el aire pronunciando una n nasal. Luego transformar en n, después decir
miniminiminimini..., cambiando de vocales, o bien pronunciar ding, dong, ding... de
esta manera debe repetirse sin interrumpir el flujo de resonancia.

Ejercicios de articulacion y diccion

Por articular se entiende al hecho de pronunciar correctamente todas las consonan-
tes. Por esta razdn, las letras consonantes se conocen como articulaciones. En fo-
nologia se habla de articulacién de un sonido al hablar cuando, a su paso por la
laringe y la boca, el aire encuentra algtin obstdculo: labios, lengua, dientes, o pala-
dar. Al contrario de las consonantes, la emision de las vocales, no se articula propia-
mente, aunque exista una clasificacién que las denomina articulaciones abiertas o
vocales. La diferencia entre unas vocales y otras tiene su origen en la disposicion de
los 6rganos de la fonacién en aberturas mayores 0 menores.

La diccidn es la manera como se pronuncian las letras, silabas y palabras, co-
mo parte de las frases y oraciones. Una pronunciacion correcta exige la mds estric-
ta observancia de una buena articulacién, una impecable diccién y un excelente
fraseo. El fraseo no es otra cosa que el respeto, en el discurso, de las pausas y pun-
tuaciones para la transmisién exacta de las ideas y obtener su cabal comprension.

Para ejercitar la articulacién y superar problemas de diccién, apriete un lipiz
o una pluma con los dientes, de manera transversal, y dé lectura a un texto con la
mayor lentitud posible. La historia refiere el espiritu de superacién del célebre ora-
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dor gricgo Deméstenes, a quien se atribuye la préctica de colocarse piedrillas deba-
jo de la lengua y practicar discursos frente al mar.

Defectos de pronunciacion

Existe una gran varicdad de defectos que impiden expresar correctamente las pala-
bras de un idioma. Muchos de ellos han sido ampliamente estudiados por la ciencia
médica y, en particular, por la psiquiatria. Algunos defectos como el siseo (pronun-
ciar la s con articulacién 1gual o semejante a la de la ¢ ante e, i, 0 semejante a la
z) y la tartamudez, han podido superarse gracias al avance cientitico. El presente es-
tudio se limita a los que se encuentran frecuentemente en la gente que habla para
la radio, donde se les conoce como furcios o camelos y consiste en sustituir, trans-
poner atropellar o eliminar letras, silabas y, en casos extremos, palabras comple-
tas. Tales defectos resultan inaceptables en locucién radiofénica, ya que en esta
materia se exige una marcada definicién de los sonidos.

Otro defecto por supresion u omisién consiste en omitir la vocal inicial de una
palabra, cuando la palabra que le precede termina en la misma vocal. Es decir, se
confunden las dos vocales, pronuncidndose una sola. Por ejemplo, la calida del
material por decir la calidad del material o bien, Este auto es del seiior Pérez... por
Este auto, es de él, senior.., lo que es muy frecuente entre ciertos locutores. Otro
defecto, por sustitucién, es un vicio de diccidn que se presenta por lo comtin en la
consonante que finaliza una silaba, en medio o al final de la palabra, principalmente
cuando esa consonante es una de las siguientes: d, b, p, ¢, s. En esta hipétesis, se sus-
tituye una de esas por otra letra similar en sonido. Por ejemplo, acectar por aceptar,
ajpirar por aspirar, este tltimo muy frecuente en lugares de la costa. Un defecto més,
por transposicién, mds que un trastorno propio de la mecdnica de la articulacion,
consiste en un lapsus mens, es una variacién del subconsciente, que hace decir
involuntariamente alguna expresion no deseada. Por supuesto, puede ocurrir por una
falta de concentracién en la labor que se desarrolla o por fatiga. Por decir, La ban-
cha manca de leche por la blanca mancha de leche, yo siquiera decirles...pero
;me-que sa-pa?, por ahora yo quisiera decirles...pero ;qué me pasa? Lo cual ocu-
rre cuando hay una disfuncidn cerebral o, en el mejor de los casos, cuando alguien
que habla, a cierta velocidad, pretende decir las palabras con toda rapidez y ter-
giversa el orden sintdctico de las mismas.

Lectura y velocidad de locucion
No estd por demds sefialar que la sana prictica de la lectura casi siempre permite un
mayor nivel de conocimientos indispensables para el comunicador. Cuando se lee,

la vista capta signos, palabras que se decodifican en el cerebro y que constituyen
pequefas sintesis de comprension de un discurso. La rapidez para sintetizar ideas en
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el cerebro se da casi con la misma rapidez con que la vista recibe los signos es-
critos. El sentido de la vista transmite el mensaje al interior del cerebro y se produ-
ce una comprensién del texto a una velocidad que siempre es mayor que la de la
lectura simple del texto. Por esta razdn, cuando el locutor lee por leer, sin com-
prender la lectura, el radioescucha se da cuenta, con relativa facilidad, de que el
locutor no sabe leer. Lo que en realidad ocurre es que no tiene capacidad de com-
prensién porque desconoce la sintaxis, porque desconoce el significado de algunas
palabras o, peor atin, porque estd pensando en otra cosa y resonando las palabras
que lee, confiado de que el texto estd bien escrito y que el auditorio lo comprende
cabalmente. Cuando se habla con rapidez, los fonemas tienen menos duracion que
cuando se habla despacio. En la radio debe hablarse relativamente despacio, salvo
que se trate de noticiarios que requieren de un cierto ritmo de lectura y, sobre todo,
tratdndose de noticias deportivas que, por costumbre, deben ser leidas con especial
rapidez. Segin el criterio mds comun, para una correcta lectura o improvisacion,
deben evitarse velocidades superiores-a 175 palabras por minuto, y no desatender
el cumplimiento de las pausas y signos de puntuacién. En la lectura para la radio es
preciso dar la sensacién de que se estd platicando y es esencial cuidar la perfecta
articulacién de los sonidos y hacerlos mds precisos desde el punto de vista de su es-
tructuracién fonética.

Por ello, al hablar para la radio, se debe articular perfectamente cada palabra,
frasearla correctamente, manteniendo una velocidad promedio que permita al oyen-
te ir asimilando con naturalidad lo que se estd expresando. En la radio, si no se deja
testimonio claro de lo que se estd diciendo, es probable que jamas se entere el ra-
dioescucha del asunto que acaba de explicarse, porque la emision de la radio es
irrepetible. Con frecuencia resulta que, a causa de las exigencias comerciales o pro-
gramdticas, se incluyen en un determinado tiempo un mayor nimero de palabras
de las que realmente se requiere, cuando lo que importa no es el nimero de pala-
bras a expresar, sino la calidad y sencillez con que se dicen de tal manera que el
radioescucha pueda comprenderlas y valorarlas.

Tiene gran importancia conocer los matices emocionales en la expresién radio-
fénica. Estos estan caracterizados por las inflexiones o variaciones caracteristicas
de las propiedades del sonido que se produce con la voz, a partir de los distintos es-
tados de dnimo que se imprime a la palabra. Los matices emocionales que emite un
locutor sirven para proyectar un sentido mas hondo a las expresiones y reflejan el
estado de dnimo que difunde una transmision radial. Existen tantos matices emocio-
nales como estados animicos en el ser humano. Sélo en el terreno de la publicidad
podriamos citar el entusiasmo, la amabilidad, la competitividad, la imperatividad,
etcétera. No se espera que el locutor sea un polivoz, pero es deseable que tenga una
gran adaptabilidad a las distintas necesidades de comunicacién que se dan en la radio.
El locutor que no matiza es monétono, rutinario y aburrido.

El desarrollo de una lectura ritmica, mediante la armoniosa combinacion y su-
cesién de voces, cldusulas, pausas y cortes en el lenguaje, es producto de leer en voz
alta permanentemente. Para que la expresion por la radio tenga fluidez, debe guar-
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dar un justo equilibrio entre la armonia ritmica, la respiracion y los matices; en la
sucesion discursiva de palabras expresadas con fluidez, aceleraciones y pausas, s¢
finca el dominio de la comprensién de un discurso radial agradable y comprenst-
ble para el radioescucha. Cuando no se tiene experiencia se origina la monorritmia,
que sc explica como la lectura llena de paradas sucesivas, a distancias regulares
unas de otras, asi como por grupos de palabras que no coinciden con las reglas de
puntuacién. Resulta elemental mantener un ritmo determinado, fluido y constante,
con la intervencién adecuada de matices, pausas e inflexiones. El énfasis como forma
de acentuacién global, es otro factor que interviene en la correcta aplicacion en la
expresién de una palabra o frase; la mayor o menor valorizacidn de la entonacion,
la intensidad, la cantidad, el timbre y el matiz emocional, considerados como un
todo e, indirectamente, la velocidad y la armonfa ritmica también tienen relacién con
el énfasis. Todos estos elementos, en un conjunto armonioso, constituyen el cen-
tro de la locucién eficaz.

Hablar por el micréfono

El micréfono es el aparato a través del cual las ondas del sonido se convierten en
impulsos eléctricos. Como se ha analizado en el capitulo dos, estos impulsos se
amplifican y transmiten en forma de ondas hertzianas. Aunque el comunicador ra-
diofénico no tiene que conocer necesariamente el funcionamiento téenico de un mi-
créfono, si debe saber como usarlo de modo adecuado. Desconocer su uso, podria
ocasionar viciado8 y sonidos desagradables que se apartan de lo conveniente cuando
se realiza una transmisién o una grabacién. El comunicador debe recordar siempre
que:

Debe hablar de manera indirecta al micréfono. Debe evitar golpear el micré-
fono con la voz de frente. Es conveniente buscar un dngulo para hablar y hacerlo
a una prudente distancia, en promedio de diez centimetros entre la boca y el micré-
fono, de tal forma que no empuje directamente el aire al micréfono. Esto evitard el
pepeo que algunos micréfonos producen como retroalimentacidn, por el golpe de
voz sobre el pequeno diafragma que recoge las ondas sonoras de la voz.

Se debe evitar también exhalar e inhalar de manera directa ante el micréfono pues
ello produce también un sonido de burbujas o un desagradable y mondtono jadeo
o ruido por respiracién; sobre todo cuando se jala o expele fuerte y directamente al
micréfono. Un buen control de la respiracién puede eliminar este inconveniente,
también es posible voltear ligeramente la cabeza para inhalar o exhalar profunda-
mente, pero sélo en caso de que se acabe el aliento. Es bueno recordar que el
micréfono tiene como cualidad principal, la de magnificar en alto grado el més
pequerio detalle sonoro, y el ruido que se produce haciendo tal inspiracidn, se re-

8 Véase el glosario al final del libro.
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produciria en el radio de manera muy desagradable, como una pequena tormenta
de viento. Cuando se respira de manera profunda y violenta, deberd hacerse de ma-
nera ritmica, tranquila y frecuente, aprovechando con naturalidad las pausas nor-
males indicadas por los signos de puntuacién. Una respiracion disciplinada influye
de manera determinante para tener una correcta expresion radiofénica. La respira-
cidn impropia es posible que produzca expresiones finales apagadas u omitidas.
Ello ocurre con frecuencia cuando por una inadecuada administracién de la respira-
cion se dice: doscientos tres, cuando en realidad se quiso decir doscientos trece. .

Es recomendable también, conocer las caracteristicas técnicas del micréfono
que sc usa. Para ello es oportuno solicitar el consejo del ingeniero responsable de la
emisora, quien acertadamente explicard las caracteristicas téenicas del micréfono
que se va a emplear. Por lo tanto, no cometa el error de comenzar soplando o golpean-
do el micréfono, menos atn lo manipule como si en realidad lo conociera bastante.
Ocasionalmente puede emplearse un protector de micréfono, pero no en todos los
casos el dispositivo permite resolver el problema. Como se recordard, en el capi-
tulo dos sc ha tratado con amplitud el tema relativo a micréfonos.

.Cuil es la posicidn correcta para usar el micréfono? Ante todo, es preferible
hablar de pie ante el micréfono. Se recomienda colocarse mds o menos a dicz o quin-
ce centimetros de ély tratar de mantener la misma distancia todo el tiempo. Cuando
la voz ¢s grave debe acercarse mas, por ello se habla en renglones anteriores de 10
centimetros de distancia para evitar el golpeteo, o pepeo. La voz aguda o estridente
debe asumir la posicién de hablar ligeramente de lado y expresar las palabras en
un tono mds bajo. A este procedimiento se le Hama con frecuencia microfonear.
Siempre que se quiera dar la impresidn de cordialidad o intimidad hay que colocar-
se mis cerca. Al micrdfono hay que hablarle como se habla con la novia expresé al-
guna vez, un destacado locutor. Cuando la voz es grave e imperativa, voz de mando
o violenta, el focutor debe alejarse mds. St existiera ruido externo, no debe abrirse
demasiado el potenciémetro o redstato que controla el volumen del micréfono y
debe acercarse mds el locutor; sobre todo cuando el control lo maneja dentro de su
cabina (operador-locutor), para evitar que se filtren tales ruidos. Las consolas cuen-
tan regularmente con Haves de on y off para abrir y cerrar el micréfono y las demds
fuentes de sonido: grabadoras, reproductoras de DAT, reproductoras de CD, pero
también cuentan con el control de volumen. Es recomendable que el locutor-opera-
dor de cabina acostumbre emplear el por? y evite los llavazos que destruyen las con-
solas. También es recomendable aprender a verificar los valores de salida en el
decibelimetro que se encuentra al frente de todo tablero de control en las consolas,
esto para evitar los picos de sobresaturacién de audio y que la salida general de
transmisién sea la adecuada. Las consolas estereofonicas modernas cuentan con
dos decibelimetros frontales que se encargan de anunciar el procesamiento del audio
en los canales izquierdo y derecho, y emplean controles digitales de toque suave.

9 Vase ¢l glosario al final del fibro.
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La proximidad de los micréfonos a las bocinas reproductoras del sonido retroali-
mentan el sonido y producen ruidos de viciado.

En la radio, el micréfono es una prolongacién del sentido auditivo del publico
radioescucha. Siempre existird la posibilidad de que un arqueo de sefial por basura
o malas conexiones, ocasione que un micréfono cerrado sea capaz de sacar la voz
al aire en un momento dado. El locutor debe guardar un celoso respeto al micréfo-
no, aun cuando éste se encuentre cerrado. Expresar barbaridades ante un micréfono
a sabiendas de que esta cerrado es tan peligroso como jalar el gatillo de un revol-
ver y apuntar a la cabeza a sabiendas de que no tiene cartuchos.

Como téenica, es la voz diafragmadtica la que debe utilizarse para desarrollar la
actividad de locutor radiofénico en condiciones normales. Dicho de otra manera,
la voz diafragmdtica se produce cuando la voz viene del diafragma, espacio ubica-
do abajo del esterndn y de las dltimas costillas de la caja tordcica. Los labios, la
lengua y la boca en general, deben emplearse de modo flexible para formar los so-
nidos; pero los sonidos deben brotar del diafragima. Aunque, el sonido, como se ha
revisado ya, se produce en las cuerdas vocales, donde se le imprime conformacion
articulativa mediante la lengua, labios y laringe, su punto central de resonancia es
precisamente la caja tordcica. Por medio de la voz diafragmatica es posible decir que
el tono promedio correcto para la radio viene a ser el equidistante del tono mds gra-
ve, proximo al relajamiento total y el tono medio, que resulta del cuarto grave de
la escala de cada persona, es decir, la mitad mads abajo. A pesar de esto, en la radio
no se utiliza necesariamente ese tono medio porque, de acuerdo con el guion, pue-
de llegar a ser mds grave o mds agudo en un momento dado.

Distancia y direccionalidad del micréfono

Se ha afirmado con anterioridad que no es posible para el oido humano percibir
las direcciones exactas de donde proceden los sonidos, sino unicamente distancias.
Precisamente por ello, la perspectiva del sonido constituye uno de los elementos
creativos mds importantes que dan sustancia a las emisiones radiofdnicas. El he-
cho de que sea notorio en la radio si un sonido procede de un lugar cercano o de uno
alejado no se debe tan sélo a que el micréfono pone mds en evidencia esta cualidad
del sonido, al producirse cambios mds bruscos que si se escucha directamente, $ino
mas bien, porque no existe lo visible. Para quien utiliza la vista, las apreciaciones
auditivas describen el espacio de los acontecimientos en un segundo orden, ya que
los ojos determinan bien el espacio, y lo que se escucha prdcticamente sirve sélo
de fondo. En sentido inverso, el invidente radioescucha recibe una profunda impre-
sién de las caracteristicas especiales del sonido, ya que inicamente a través de ellas
es posible formarse una idea de la realidad. De igunal modo, esas caracteristicas
especiales del sonido ocupan un lugar de mayor importancia en la capacidad de
atencién del radioescucha, al grado de que si un artista, por ejemplo, utiliza la ra-
dio como medio de expresidn, es capaz de emplear esta propiedad del sonido con
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efectos creativos miltiples; entonces, el oyente es capaz de percibir casi por com-
pleto todas las impresiones que son producto del reino imaginal de la radio.

Proxemia y micréfono

En teorfa de la comunicacién y mds concretamente, en el campo de la comunica-
cién no verbal o lenguaje silencioso, !0 se habla con frecuencia de la proxemia como
el empleo y la percepcién del espacio fisico por el hombre. La proxemia se observa
en la radio en los casos en que se producen sensaciones de distancia indeseables.
Las voces, actsticamente muy activas, como las voces fuertes y llenas que se dirgen
al micr6fono, dan la impresién de estar mds cerca que las otras; su caricier proxé-
mico las hace mds evidentes y vitales. Si en un didlogo se produce el encuentro de
una de estas voces activas con otra que denota pasividad, —lo cual ocurre con fre-
cuencia en la radio—, se produce entre ambas voces un distanciamiento que carece
de sentido, porque la voz activa, la mds fuerte, da la impresién de mayor proximi-
dad al micréfono. De igual manera, la voz alta parece estar situada mds adelante
que la voz baja. Esta hipétesis se da también con las voces de los cantantes y hasta
con los mismos instrumentos musicales. En tales circunstancias, si resultara impo-
sible la correccidn con la intervencion de los técnicos de sonido de la estacién, es
conveniente consultar con un especialista en sonido capaz de efectuar las correc-
ciones pertinentes.

Planos, proxemia y micrdofono

Originalmente, el primer plano en el empleo del micréfono es la disposicion mds
préxima y directa (referencial) de la radio. En este medio, no es frecuente el uso del
segundo y tercer plano de la voz, salvo que se trate de programas dramatizados.
Aproximaciones mayores sélo se dan en muy pocos casos; normalmente, los cam-
bios de distancia se realizan para alejarse, sin embargo, esta jerarquizacion de pla-
nos es comun unicamente en las obras de tipo dramdtico. Los planos son comunes
desde la perspectiva de la expresién audiovisual; esto es, donde la pelicula aproxi-
ma la imagen de su posicién original por requerimientos de una mayor intimidad;
y la aleja si es preciso menor intimidad, o cuando tiene el propésito de demostrar
el entorno o el paisaje; en cambio, en la radio, al utilizar una disposicién normal,
que es precisamente el primer plano, ya expresa la mayor intimidad, y la tnica ma-
nera de manifestar lejania y perder la proximidad normal es aplicando una distancia
mayor, lo que resulta fundamental para los efectos y posturas bdsicas en la mayo-
ria de las emisiones radiofénicas. Una consecuencia de ello se presenta cuando la

10 Véase el glosario al final del libro.
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emision normal se produce en un tono bajo y en estrecha conversacién entre emi-
sory receptor. En la prictica radiofénica, se ha demostrado con plena certidumbre
que una voz proxima, estrecha, baja y personal es la que produce un mejor efecto
al aire. No obstante, con mucha frecuencia se observa que no todos los comunica-
dores hablan ante el micréfono tomando en cuenta a los radioescuchas, mismos que
deben ser atendidos con la propiedad y responsabilidad que la profesién demanda,
como si se estuviera conversando cara a cara con ellos. Al contrario, muchos locuto-
res se expresan a gritos que, aunados a los mensajes comerciales grabados y anun-
ciados con efectos estridentes, hacen de la locucién un pandemdnium de altaneria
placera. Estos locutores tienen la idea de que el uso de la voz de trueno es necesaria
para llamar la atencién del radioescucha e insisten en que vociferar al micréfono es
la mejor manera de comunicarse con el piblico. Por ello, y con sobrada razén, Am-
heim expresa que “la facultad de los locutores medios de hacer caer al oyente en
un profundo suenio hipnético mediante el tono de su voz raya en el ocultismo, por
lo cual no es-de extrafiar que la antipatfa de los abonados a la radio recaiga mds so-
bre cémo se habla, que sobre qué se habla”.!! Este hecho hace patente una realidad
que muchos locutores desconocen: a medida que aumentan los gritos, menor es el
grado de atencidn y persuasion que logra un mensaje, porque el ofdo humano esta
educado para escuchar lo que le conviene escuchar y para desechar todos aquellos
artificios, incluido el ruido que producen los gritos de un wlulante locutor. Esta sen-
cilla teorfa, que explica la selectividad del oido humano, se confirma cuando un gru-
po de visitantes llega a las instalaciones de una factor{a donde hay ruido excesivo;
los visitantes comienzan a comunicarse entre si en voz relativamente mds alta de
la normal, para escucharse, en tanto que los trabajadores que se encuentran a cin-
cuenta metros de distancia, vuelven la vista hacia los visitantes y advierten, con sor-
presa, la presencia de gritones intrusos.

En la radio no existen las diversas direcciones de las que es posible percibir un
sonido. Como se ha insistido ya, ni con la médxima calidad lograda por la frecuencia
modulada es posible percibir direcciones, sino tinicamente distancias. Por esta mis-
ma razoén, la perspectiva del sonido constituye uno de los elementos creativos mas
importantes en las emisiones radiofénicas. El hecho de que en la radio sea tan no-
torio si un sontdo procede de un lugar cercano como de uno distante, no se debe
solamente a que el micréfono refleje mayor evidencia de esta cualidad del sonido
al producirse cambios mas bruscos que al escucharlo directamente; mds bien, se -
debe a que no existe lo visiblemente objetivo sino sélo lo visiblemente subjetivo.
Quien tiene la facultad de ver, recibe toda clase de apreciaciones auditivas, como un
campo que describe el espacio con acontecimientos de segundo orden, puesto que
los ojos delimitan bien el espacio; en cambio, para quien sélo escucha, centra toda
su atencion a ese primerisimo plano (ya sea voz, misica o efectos sonoros), y el en-
torno que crea sirve exclusivamente de fondo. Por supuesto, ello no demerita la ca-

T Rudolf Arnheim, op. cit., p. 29.
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pacidad imaginal que sitda en primero, segundo o plano distante a los participan-
tes de la comunicacidn radial, pero €sta es ya una resultante subjetiva, derivada del
efecto sonoro. En estas circunstancias, el radioescucha recibe una verdadera impre-
sion de las caracteristicas especiales del sonido, puesto que sélo a través de tal
impresion le es posible tener una idea del entorno y de la realidad.

Lectura ante el micrdfono

Cuando el comunicador se encuentra leyendo un texto en frio, es decir, sin fondo
musical, o bien, un texto que ya ha lefdo anteriormente, tiene que atender varias re-
glas bdsicas. Ante todo, adiestrar su vista para que anteceda a su voz. Es indispen-
sable leer unas cuantas palabras mds adelante y saber lo que va a seguir expresando
en la locucién y debe aprovecharse de las pausas para hacerlo, especialmente cuan-
do estd leyendo un texto en frio. Para la eficacia y comprensién del texto, el locutor
ha de leer por grupos de palabras y no por palabras aisladas, pero, como se ha indi-
cado en renglones anteriores, es posible que lo mds importante sea que una buena
locucion nunca debe parecer lectura, sino expresion; no sélo porque quien expresa
las 1deas pierde autoridad, sino porque la lectura acartona las ideas y formaliza los
pensamientos, hace que se pierda el hilo conductor de una persuasién sutil por me-
dio de una conversacién familiar y convincente.

No hay técnicas de locucién ni recetarios que se ajusten a las necesidades de to-
dos los locutores. Tampoco existe un solo locutor que responda a todas las técnicas
que se conocen. Cada hombre del micréfono tendrd que conocer, adaptar y desarro-
llar por si mismo su capacidad, su destreza y su habilidad para manejar el micréfono.
Una preparacidn en ciencias sociales es basica. Un conocimiento del entorno, apoya-
do por la lectura permanente de periddicos, de revistas sobre tépicos de interés hu-
mano, aunado a una prdctica constante, pueden ser la diferencia entre un sonador
del montén y un acreditado locutor, sefior del micréfono. No es una tarea sencilla,
es, en cambio, una apasionante y esforzada aventura de servicio que rinde buenos
frutos en forma de satisfacciones.

En toda sociedad hay personas con el privilegio de saber expresarse de una ma-
nera particular, en un tono caracteristico y llaman la atencién de quienes les rodean
porque, ademds, reflejan talento, expresividad y contenido. Son capaces de armar,
entre los mas complicados temas, una agradable conversacién que llegue a persua-
dir al radioescucha mds modesto. No es féicil encontrar personas con esta clase de
virtudes. La escritora Rosario Castellanos tenia el talento y la virtud de expresarse
con propiedad, lo mismo ante un chamula que ante un ministro del exterior, relata
el poeta chiapaneco Oscar Bonifaz. Para personas como ella estdn abiertas las puer-
tas de la radio. Pero ni una golondrina hace primavera, ni es posible pedir peras al
olmo. Serfa imposible pedir a Einstein explicar la teorfa de la relatividad a una mul-
titud que escucha radio, o pedir a Goethe que escribiera un segundo Fausto para la
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muchedumbre. Con toda su capacidad descriptiva, Isaak Asimov, no podria relatar
sus espléndidas historias para el ofdo de las masas. Aunque Emmanuel Kant, Al-
bert Einsten y Stephen Hawking procuraron exponer sus teorias con extraordinaria
claridad, seria impensable que pudieran explicarse, con toda sencillez, por medio
de laradio. El hombre y el medio tienen su propio limite. Como producto de la tec-
nologia, el medio tiene su propio radio de accién, asi como el comunicador tiene
el espacio que le es propio como emisor; para decirlo en términos de la psicologia
del aprendizaje: hay una abismal distancia entre lo que es la composicién cognosci-
tiva, psicomotora y afectiva en la mds honda particularidad de cada ser humano, y
los mstrumentos de la ciencia que parecen ubicarse atin en la distancia de las posi-
bilidades humanas.

LLa musica

La misica es el segundo elemento del cddigo radiofdnico y un excelente auxiliar del
guién. La musica tiene la funcidn poética de servir en la radio para describir, sin pa-
labras, el lugar, el tiempo, el estado de dnimo, las condicionantes sociales y la idio-
sincrasia de la cultura de los pueblos. La misica, como miembro del reino imaginal,
se ha vuelto poderosa. Se mueve en varias dimensiones: en la dimensién del tiem-
po, en la de las intensidades altas y bajas y en la de volimenes de tonos crecientes
y decrecientes. Los aumentos y las disminuciones, como podrad observarse ahora,
tienen un cierto cardcter que le da especificidad a la musica. No hace falta decir que
es el ingrediente mds importante de la obra radiofdnica. Independientemente de su
funcién recreativa como arte, sirve a la radio para intensificar las acciones, para es-
tablecer la ambientacion en general y para formular cambios en el escenario de la
imaginacién humana. Es evidente que se hace referencia a la misica cuando no re-
presenta el mensaje principal de la radio, sino cuando se la utiliza como un recur-
so auxiliar.

Los usos mds frecuentes de la musica en la produccién radiofénica son los que
se enlistan a continuacién:

* Lacortina, cortinilla, o simplemente separador, estd representada por un frag-
mento musical, previamente seleccionado y tiene la utilidad de separar dos es-
cenas. La cortina es para la radio lo que el punto y seguido o el punto y aparte
para el texto impreso. Por lo comiin, no debe pasar de diez segundos de duracién
y se selecciona de acuerdo ! tipo de programa. En los noticiarios, por ejemplo,
los hébiles operadores de audio de las radiodifusoras seleccionan cortinas que
representan el corte para ir a comerciales y representan el punto y aparte. Tam-
bién se ocupa para significar el punto y seguido que se emplea en los resiime-
nes noticiosos. De 1gual manera, se pueden considerar como cortinas las que
se seleccionan de manera especial para delimitar las entradas y salidas de pro-
grama o bien, adoptan el distintivo de tema musical de programa.
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* Elpuente, en un momento dado, representa los puntos suspensivos y no es otra
cosa que una especie de intermedio musical al que se da mayor extensién que
a la cortina. Se emplea generalmente para sugerir un lapso entre una escena 'y
otra o para insinuar que la accidn se transporta a un sitio diferente de la ante-
rior, en obras dramatizadas. El puente se puede aprovechar, disminuyendo su
volumen, para enmarcar los pdrrafos de narraciéon y puede también anticipar
la escena siguiente cuando se le mezcla la musica de esa escena. El puente mu-
sical dura generalmente veinte segundos. Es conveniente no abusar de los puen-
tes musicales porque producen ruido por monotonia y hacen densa y critica una
emision radiofdnica.

* Lardfaga es un fragmento musical de picos elevados y de corta duracién que se
caracteriza por la fuerza y el dramatismo que transporta. Su duracién es de
unos cuantos segundos y se utiliza para reforzar un didlogo que define una situa-
cién, o para Hamar dindmicamente la atencidn del auditorio. Es de uso comin
e mensajes de tipo comercial como elemento de entrada para Hamar ta aten-
ci6n del radioescucha.

* La fanfanfarria es un pequeno fragmento de musica de instrumentos de percu-
sién y metales, seleccionado de temas musicales, generalmente épicos, y sirven
para las distintas escenas herdicas o situaciones festivas que demanda el guio-
nismo de la radio, en la produccién de programas o en tarcas de publicidad.

* Laidentificacion o entrada y salida de programa cumple con una funcién esen-
cial en la produccién de programas. La musica presta diversos servicios en la
produccion de programas. De ellos, son tres los que revisten la mayor impor-
tancia. Cuando se ha planeado el empleo de la misica para ser incorporada al
guidn debe tomarse en cuenta que resulta contraproducente abusar de la misi-
ca. No todas las escenas de un programa resisten los efectos musicales. En al-
gunas ocasiones, la mejor musica es el silencio. La administracion prolongada
de la misica como elemento de continuidad hace pesado el ambiente. Es desea-
ble, por lo tanto, establecer un justo medio. No es conveniente limitar al mdximo
el empleo de la musica y los efectos porque se necesita de esos elementos para
enfatizar con mayor claridad los movimientos, la ambientacién y las diversas
acciones que requieren del soporte musical. Pero tampoco se debe exagerar en
el uso de la musica, porque ella es capaz de arruinar la continuidad de un pro-
grama, sobre todo si no estd acoplada a la idea del programa o si, para su admi-
nistracion, se comete el error, muy comun, de separar los parlamentos al grado
de deshilvanarlos y romper la cadena de la continuidad programdtica. Cuando
para ambientar entornos se utilizan elementos musicales de tonadas populares
o que corresponden a la moda de algunos cantantes, la misica puede ejercer
una influencia que desvia la atencién del programa o mensaje deseado y pro-
vocar ruido semdntico en el contenido de una produccién.

Ante la imposibilidad fisica de la visibilidad en la radio, es menester que los par-
ticipantes del guidn radiofdnico sean capaces de identificarse plenamente con las
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caracteristicas vocales de los papeles que representan. Siempre que se refiera sola-
mente a voces, habrd de considerarse la particularidad intrinseca de cada una de
ellas. Toda interpretacion de un papel asume un rol diferenciado y la responsabili-
dad de encontrar el sonido peculiar que ha de tener la voz que la interpreta. Cuando
este requisito estd cubierto, es posible imprimir la accién y el sentido no sélo de los
parlamentos del texto, sino el cardcter fundamental de las condicionantes vocales
que lo representan. De otro modo, el radioescucha tendrd dificultad de comprender
el texto, no unicamente por la diversidad de voces interpretativas del guién sino
por el posible parecido de voces poco diferenciadas que a menudo resultan dificiles
de distinguir por parte del oyente.

En la musica, como expresién de un lenguaje, el llamado estilo romdntico ha
ido adquiriendo un fuerte acento de cardcter expresivo. Desde la musica de antafio
ya se advertia esa buisqueda en la representacidn de un modo de actuar y represen-
tar los estados del 4nimo sin que ello prescindiera de la armoniosidad melédica 'y
de la tesitura propia de ritmo o de continuidad. La musica sacra representa un buen
ejemplo: las arias de las 6peras, el canto gregoriano del Coro de monjes del monas-
terio benedictino de Santo Domingo de Silos, en el cardcter simbélico de las ldgri-
mas en La pasion segun San Mateo, oratorio de Juan Sebastidn Bach; La reina de
la noche, opereta de Harry Kahn y Ernst Neubach son ejemplos del arte musical,
toda una constitucién de ritmos vivos, intervalos caracteristicos que trascienden ex-
presién al paisaje musical. Dirfase que el siglo X1X aporté su mejor legado musical
de armonias impresionantes, de romanceras y casi imperceptibles disonancias, de
acordes vocales, o de lances abruptos de trémolas y pintorescas o sutiles tesituras.

En este campo, tiene también un lugar significativo la interpretacién hot de los
bajos; de modo especial el saxofén, en la misica sincopada del jazz. Este sonido
aparentemente desafinado tiene una enorme fuerza expresiva. Con el empleo de las
tradicionales sordinas —que hicieran época con Alberto Dominguez o Glenn Miller—,
se obtienen expresiones de cloqueos y balidos sin desdefar los efectos que se logran
por el frote de los instrumentos que se utilizan para interpretar las rumbas, median-
te el uso de bocinas, castanuelas y timbres. La conquista de los caracteres de ex-
presién auténoma de la radio, a través de la musica, es un punto de trascendente
valor, independientemente de la importancia que tiene para la misma musica. Tales
caracteres acusticos, han dado lugar a una cultura del sonido que es unica porque
ha desarrollado en el hombre el gran sentido del lenguaje musical y del mundo so-
noro en general.

Se ha demostrado ampliamente que en todas las formas que adopta la obra ra-
diofdnica, incluso en aquellas donde no se persigue una ostensible estilizacién o
musicalizacién y donde sélo se utilizan voces y ruidos naturales, 1a entonacién sua-
ve, casi romantica de la expresién musical tiene una importante funcién de gufa. El
ritmo de la misica lleva de la mano, o separa, la expresién oral del hablante. Es fre-
cuente oir decir a un locutor: no siento la musica, cuando el dramatismo de lo que
intenta grabar no es acorde a sus pretensiones creativas. Es realmente en la eleva-
cién y en el descenso, desde el punto de vista de la interpretacién musical, donde
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se centra el cuerpo de la composicidn; el flujo y reflujo del oleaje musical que de-
sarrolla una gran fuerza interpretativa cuando desaparece por completo el espacio
en el que suena. Una cosa semejante ocurre con el intercambio de sonidos altos y
bajos, que llenan actsticamente todo el espacio en un momento y en el siguiente
retorna al vacio. De manera que el radioescucha asiste a la experiencia musical y
sube a lo alto con la melodia, luego vuelve a descender al valle, pasa sobre un acan-
tilado mediante el puente de un movimiento contrario; de momento advierte estar
en un conmovedor campo de fuerzas e, inmediatamente, se siente en el vacio de un
sonido sutil. El espacio se satura de voces superpuestas y diversas, en la secuen-
cia magistral de un coro perfecto; a tiempo que se llena de mil sonoridades, para
después volver al contraste que propicia una armonia que lo llena todo.

La musica ha tenido diversas aplicaciones desde su mds remoto origen. Durante
las primeras décadas del siglo XX se realizaron diversos experimentos que llevaron
la misica ambiental a los establos para favorecer la produccién lechera, también en
la floricultura se ha empleado la miisica con increibles resultados. Las llamadas
arafias de seda fueron favorecidas por un experimento musical que les permiti6 te-
jer su telarafia con asombrosa perfeccidn y rapidez. En los afios 50, un equipo de
musicélogos y psicélogos, encabezados por el Dr. William Wockoun de Inglaterra,
Rioyi Osaka de Japén, Enrique Pichén de Argentina y Bin Muscio, italiano con
visién empresarial, fundaron en Nueva York la primera firma de musica funcional
que denominaron Muzak, el primer nombre internacional de mdsica para los nego-
cios; considerados como especialistas en la aplicacion cientifica y fisiolégica de la
musica, desarrollaron la teorfa del estimulo progresivo, ésta combinaba el ritmo,
el tiempo, los instrumentos y el nimero de ejecutantes para obtener una musica
plana que luego es aplicada a diversas horas del dia para contrarrestar el tedio, el
aburrimiento, evitar errores en digitacién, cancelar el ausentismo en el trabajo y
mantener un animo ascendente en favor de la productividad en el trabajo. El secreto
de Muzak reside en que a la misica instrumental de ejecucién publica se le eliminan
los picos agudos producidos por tamborazos, cornetas y flautas altamente estri-
dentes y que constituyen la full orchestra, para producir, en cambio, unas tonadas
suaves, melddicas y armoniosas que inician con melodias casi imperceptibles y
que van incrementando su valor estimulante en segmentos de musica y espacios
de silencio —porque el silencio también tiene una funcién que cumplir- a medida
que transcurre la marnana. De esta forma, se produce la musica funcional Muzak que,
afirman, es mas que musica, un concepto destinado a crear un entorno. En Estados
Unidos lo comercializan con argumentos como este: “Si alguien llega a una empre-
sa donde hay musica ambiental y le dice ;Que hermosa muisica!, seguramente no
es Muzak; si en cambio, le dice ;Que agradable ambiente, y que a gusto me sien-
to!, seguramente allf estd trabajando el estimulo progresivo de Muzak.” En este
orden de ideas, la musica funcional Muzak opera como un motivador subcon-
sciente con base en intervalos de uno y hasta tres minutos de silencio. Un caso
muy distinto es el de la musica brillante, donde la full orchestra puede apreciarse en
toda su magnitud. La musica en la radio tiene objetivos diferentes: informar,
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entretener, divertir, ofrecer productos para el consumo y muchos otros de efecto
publico notable. En la radio la imaginacién del radioescucha vuela en alas de un
ejercicio que s6lo es posible mediante su propia libertad de crear escenarios imagi-
nales, ya para instalarse en la sublime concentracién de una Carmen de Bizet, ya
para que el pablico pueda sentirse talante de su férula, como estila la muchachada
rockera, ya para disfrutar las sensaciones que sélo la misica, como objeto de un de-
leite insustituible, es capaz de crear en la fantasia cromadtica del sonido estereofd-
nico digital.

Los efectos sonoros

El tercer componente del cédigo radiofdnico esta constituido por los efectos de soni-
do. Son elementos de primera necesidad, principalmente en la produccién de progra-
mas dramdticos, tienen como finalidad ambientar situaciones, completar escenarios
e tlustrar el entorno donde se da la obra radiofénica. Sin los efectos sonoros el pi-
blico tendria pocas posibilidades de desarrollar su talento imaginal y serfa muy
dificil establecer una visualizacién de las imédgenes sonoras. El secreto de los efectos
sonoros se ilustra cuando se piensa en la asociacién visual que todo ser humano
hace en el momento de recibir los sonidos. Los efectos tienen la virtud de establecer
el lugar, el escenario, el tiempo y el ambiente psicolGgico que se da en las obras ra-
diofénicas, ya sean en vivo o de cardcter diferido.

Los efectos sonoros se pueden seleccionar e incorporar al programa de radio
tomando en cuenta el realismo y beneficio que son capaces de producir, pero, de la
misma manera, su uso exagerado destroza un programa radiofénico. Por esta razén,
no se trata de utilizar todos los sonidos que se puedan ocurrir en una determinada
escena, sino los estrictamente necesarios para ambientar y que el radioescucha se per-
cate de la intencién intelectual de la obra. Debe evitarse que el oyente registre sélo
una serie de efectos aislados e inoportunos que producen la sensacién de monoto-
nia. No se trata de reproducir fielmente todos los ruidos de un escenario y al volumen
en que se dan para darle realismo a la escena. Basta con seleccionar algunos soni-
dos para lograrlo, pues el oido humano escucha algunos de ellos y otros simple-
mente los oye y los desecha.

Primero hay que saber seleccionar los efectos sonoros y después aprender a ma-
nejarlos de modo apropiado. Por decir, si en la escena la voz estd en primer plano,
el volumen de los efectos sonoros y de la misica que sirve de fondo deben bajar;
pero cuando surge el silencio, a falta de la voz, si estd contemplado en el guidn, de-
be subirse el volumen del efecto en la medida que esté contemplado. Un error muy
frecuente y visible lo constituye el llenar un vacio de voz o de musica ambiental
con un efecto sonoro. Esta accién puede conducir la obra radiofénica al ridiculo.

Los efectos sonoros deben ser identificados por el radioescucha en la medida
que se lo exija su propia sensibilidad y no forzarlo a que, a pesar de todo, los escu-
che. Cada oido y cada sensibilidad tiene el supremo derecho de aceptar o rechazar
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el elemento sonoro que, por su propia sensibilidad, recibe. Sin embargo, es bueno
ayudar al radioescucha a i1dentificarlos de manera directa y por medio del didlogo,
antes o al mismo tiempo que figuran en el guidn, pues son escasos los sonidos
identificables por si solos. Los efectos se usan con frecuencia para establecer y
aumentar el ambiente psicoldgico de la obra radiofdnica. Una secuencia de suspen-
so puede trasladarse a miedo y una secuencia de miedo puede tornarse en terror
con un solo efecto de sonido. Los efectos sonoros tienen la funcidn, igual que las
voces y tonalidades, de atraer al radioescucha y convertirlo en protagonista de la re-
presentacién. Una buena representacidn puede ir al fracaso si los efectos sonoros
utilizados resultan de tal modo frecuentes que el fondo de la accidn se convierte
en una secuencia de ruidos.

Los efectos sonoros tienen la fuerza para expresar la personalidad de un perso-
naje y el entorno donde ocurren los acontecimientos de la obra radial; como no exis-
ten referencias dpticas, el efecto puede resultar hasta conmovedor en un momento
dado. Por ejemplo, es relativamente sencillo seleccionar un efecto sonoro para ca-
racterizar un avaro imperdonable: el simple resonar de las monedas. Las palabras
quejumbrosas de un hombre imposibilitado para caminar cobran un extraordinario
dramatismo para un publico ciego que escucha el chirrido de la silla de ruedas. Los
chirridos adquieren un simbolismo total en una percepcién que se destina exclusi-
vamente al ofdo. De igual modo, el cloqueo de las gallinas o el balido de los chivos
y las cabras en el campo pueden expresar la matinal frescura de la vida campirana
sin que necesariamente el guidn resefie que se trata de una manana silvestre llena de
sol y de frescura.

Un efecto sonoro puede resultar perfecto cuando no se utiliza exclusivamente
en el sentido geografico, para describir un sitio exacto, sino que, al mismo tiempo,
se destina para describir una situacién de entorno, pues le imprime dramatismo.
Cuando se escucha una acalorada discusion y al fondo se percibe una musica carac-
teristica de cantina de pueblo, se advierte de modo implicito que no sélo se trata de
un bar sino que la discusidn puede terminar en una dramdtica tragedia, precisamen-
te porque la musica le da especificidad. En un caso como este, la musica actia como
un complemento decorativo que viste el entorno donde suceden los hechos, sin que
necesariamente cause la impresion de provenir de un rincén separado del bar.

En los ejemplos citados se puede observar cémo obtener un efecto artistico por
medio del empleo de un primer plano que hace veces de cortina actstica y sélo
emplea las propiedades fisicas del sonido. Légicamente, es mds frecuente que su-
ceda lo contrario; es decir, que el motivo sonoro, consustancial para una escena,
se sittie detrds del acontecimiento principal. El mundo de las formas acisticas, con
MEenores recursos por su propia naturaleza que el de las formas 6pticas, brinda la
posibilidad de realizar composiciones mds rigidas. En el mundo de las formas 6p-
ticas Unicamente pueden conseguirse cuando se utiliza de fondo el vacio; el firma-
mento vacio o una simple e incolora pared. jPero el mundo acustico de la radio las
hace realidad, gracias al portento de la imaginacién humana!
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Quedarfa por responder ;qué tipo de efectos pueden aplicarse en relacién a la
distancia? Como en todo arte, los hechos fisicos se utilizan para vehicular las ideas,
los valores y los sentimientos; de modo que la distancia fisica se emplea para repre-
sentar de alguna manera la distancia espiritual entre las diferentes figuras que inter-
vienen en ¢l argumento radiofénico y entre ellas y el radioescucha. Como se ha
insistido con anterioridad, en la practica se utiliza muy poco la fucrza expresiva de
la distancia. En un lugar determinado se instala el locutor o el actor, a una cierta dis-
tancia que se considera normal a fin de obtener éptimas condiciones aciisticas. La
experiencia indica que no hay mucho que discutir en cuanto a las posiciones sino
mds bien en cuanto a la calidad de los micréfonos que se utilicen en el trabajo de
la produccién.

Es evidente que los efectos sonoros tienen un uso muy generalizado en la reali-
zacién de programas diferidos de muy distinta indole: desde los programas misce-
lancos donde lo que se busca es crear un entorno programdtico de variedad hasta los
programas seriados y novelados. La produccidn radiofénica basada en radiocortos
destinados a diversos puiblicos y con distintas orientaciones sociales también emplean
satisfactoriamente los efectos sonoros. Desde principios de la radio se usaron los
efectos sonoros, los mensajes musicalizados y otros recursos para abrir y cerrar las
estaciones, para identificar programas, para formular identificaciones de estacién
e incluso como separadores destinados a los programas vivos, musicales y de noti-
clas.

Dice Arnheim que todo medio artistico es imperialista y, por ello, el arte de
la palabra no puede ser la excepcién. Se funda en el esfuerzo por conseguir toda la
creacidn artistica por medio de la expresion oral, sin utilizar ningdn instrumento que
no pueda ser expresado mas que a través de la palabra. En el arte radiofénico, la
conversacién es la esencia expresiva por naturaleza propia. Nada es ajeno a la pala-
bra. Una vez que la palabra se combina con los efectos sonoros y la musica, la
radio ensancha el horizonte imaginal de la comunicacién humana. Si muchas per-
sonas consideran que la radio es el arte mds pobre porque un tanto de su contenido,
asi como las voces y expresiones de ciertos locutores no ayudan para desmentirlo,
esos detractores tendrdn que reconocer que la radio, como medio de expresién sen-
sitivo e intelectual es, junto con la literatura, una de las artes mds nobles de la ex-
presién humana.

Muchas estaciones de radio emplean los efectos sonoros para llamar la atencién
de los radioescuchas y hasta para dar un toque dramético a las noticias y programas
diversos. La situacién de las emisoras de AM fue en el pasado muy distinta a la
actual. Se carecfa de una tecnologia apropiada y muchos de los efectos sonoros eran
producidos con el mds extraordinario ingenio de que se tenga memoria. La historia
de la radio mexicana estd llena de estampas provincianas donde la inventiva y genia-
lidad de los trabajadores de la radio hicieron toda una época de colorido y geniali-
dad. Ahora se cuenta con recursos distintos, la radio perdié mucho de ese glamour
pintoresco de los primeros tiempos y enlaté gran parte de su produccién. Se perdié
el calor de la programacion viva y se dio paso a una frialdad tecnoldgica que robo-
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tiz6 mucho el trabajo fecundo y creador de los locutores y operadores de antano.
No es objeto del presente trabajo establecer qué tanto del romanticismo se perdid
por la llegada de las nuevas tecnologias y qué tanto de las nuevas tecnologias han
aportado algo para reencontrar ese calor de los programas en vivo que ya son esca-
sos en el cuadrante de la preferencia popular. Es evidente que los tiempos cambian
y no se vuelven a repetir dentro del mismo contexto sociolégico. Nadie puede me-
nospreciar los sentimientos romdnticos que aun quedan en el ambiente; personas a
quienes se les hace un nudo en la garganta con sélo pensar que los tiecmpos de la
época de oro de la radio fueron mejores, ain cuando los tiempos conduzcan ine-
vitablemente a nuevos horizontes. Nadie puede establecer qué tiempo fue mejor,
menos atin comparar la nostalgia de aquellos afios (por evidente menosprecto a lo
nuevo), con las extraordinarias ventajas del sonido estéreo digital del que hoy dispo-
nen las modernas radiodifusoras. La radio, como la misma vida humana, debe vivir-
se tal cual se presenta. Los hombres que asumen el reto de vivirla tienen que asumir
también las responsabilidades del tiempo que tes corresponde. Es claro que las
nostalgias generacionales se transmiten como herencia cultural, como también se
transmite el corazén del hombre. jEstd fuera de duda! De otra manera, careceria
de sentido el esfuerzo cotidiano que realiza el hombre en la empresa mds trascen-
dente: la empresa de vivir.
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