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CAR TA DE LOS EDITORES

Estimados lectores:

Con el surgimiento de la televisión en el mundo, 
muchos un estibadores, anuneiantes y empresarios 
creyeron que la radio iba a deiar de tener la im­
portancia que tuvo en los años 40. l’ero en Lati­
noamérica. donde todavía existen millones de anal­
fabetos y de gente que vive en áreas rurales, no se 
lia cumplido este pronóstico y cada día es mayor 
el efecto positivo que ella cumple, cuando está 
bien llevada y sirve a fines educativos.

L.n este número ele CHASQUI dedicado a analizar 
la problemática latinoamericana de la radio educa­
tiva, comamos con una entrevista a los directivos 
de la Asociación Latinoamericana de Licuólas Ra­
diofónicas ÍALI7R) y con una controversia donde 
se plantean candentes problemas de este medio Je 
comunicación.

lin las secciones ensayos y experiencias tenemos 
valiosos aportes donde se analizan desde diferentes 
puntos de vista aspectos novedosos de las radioe­
misoras educativas y populares.

Además, en la sección bibliografía presentamos 
una selección, especialmente preparada, de obras 
básieas para aquellos estudiantes que quieren cono­
cer más del medio radio en su aspecto educativo.

Como siempre en nuestra sección noticias tenemos 
información actualizada sobre congresos, semina­
rios, concursos y lemas de interés para estudiantes, 
investigadores y eomunicadores de América Lati­
na.

Finalmente, nuestras seeciones sobre nuevas tec­
nologías. enseñanza e investigación continúan con 
análisis actuales para lodos aquellos lectores que 
se ocupan de estas temáticas.

Imperando que este nuevo número de CHASQUI 
sea do su agrado y reiterándoles nuestro pedido de 
comentarios, sugerencias y aportes nos suscri­
bimos. atentamente,

Ronald Grcbe López Jorge Mantilla Jarrín
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SIGNOS Y SEÑALES
en radio

KEES. P. EPSKAMP

El articulo analiza el ra­
dio drama desde el punto 
de vista cognoscitivo, la 
función que cumple, su 
lenguaje y  los componen­
tes de la señal audible.

Cuando un radiodrama comienza 
con el sonido de la sirena de un 
barco de vapor, se forma en la 

mente del oyente la imagen de un barco 
que sale o llega a un puerto. Lo mismo 
sucede con el diálogo. El oyente trata 
de hacerse una imagen de los personajes 
en base a sus voces y acentos. Pero la 
transferencia de información más impor­
tante en el radiodrama se realiza a través 
de la palabra que se origina en la mente 
del escritor. El radiodrama es po lo tan­
to una proyección del mundo cognosci­
tivo del autor en la imaginación del 
oyente.

El radiodrama no depende necesaria­
mente del diálogo que acompaña la ac­
ción como sucede en el caso del drama 
teatral. Casi podría decirse que en el ra­
diodrama, el lenguaje cumple una fun­
ción más lírica que dramática. El dra­
ma se basa en actividad; el lirismo evo­
ca sentimientos. En este sentido el ra­
diodrama está más cerca de la poesía 
que del teatro. Las escenas en un radio­
drama son como los versos de un poe­
ma; evocan diferentes asociaciones se­
gún el oyente.
PERCEPCION VISUAL Y AUDITIVA

¿Por qué es el lenguaje el único ve­
hículo de comunicación universal, au­
tónomo y fundamental? Esta es una 
pregunta que sigue fascinando a la gen­
te. Las señales visuales tal como las pro­
ducidas por gestos o expresiones faciales 
son tan solo un suplemento del lenguaje 
o, como sucede en el caso de textos es­
critos, dependen completamente de és­
te. ¿Es acaso el lenguaje, como el clá­
sico sistema de símbolos, preferible por 
encima de todos los otros medios de co­
municación en términos de eficiencia, 
suficiencia y eficacia?

Tanto la percepción visual como la 
auditiva se producen en el tiempo y en 
el espacio. En el caso de los signos vi­

suales la dimensión espacial es priorita­
ria y en el caso de señales auditivas lo 
es la dimensión temporal. Una imagen 
visual, tal como la contenida en un cua­
dro, fotografía, pintura o proyección 
fílmica, está formada por una compleja 
mezcla de componentes presentados si­
multáneamente. Por regla, la señal au­
dible consiste en una serie consecutiva 
de componentes. Una interpretación de 
música orquestal o coral implica eviden­
temente simultaneidad, pero la composi­
ción musical sólo se hace patente a me­
dida que se desarrolla en el tiempo. En 
música, podría entonces decirse que el 
tiempo domina al espacio. Esto tam­
bién se aplica al lenguaje, al diálogo y a 
los efectos de sonido.

En aquello que mueve a la audiencia, 
podemos ver entonces que existe una di­
ferencia obvia entre el cuadro percibido 
simultáneamente y fundamentalmente 
espacial, y el flujo verbal o musical de 
sonidos consecutivos. En una puesta en 
escena ambos están presentes al mismo 
tiempo. Pero el cine, que despliega a 
través del tiempo imagen tras imagen, 
depende en gran medida de la capacidad 
de la audiencia de percibir su composi­
ción espacial como simultánea.

La música y el lenguaje, por otro la­
do, deben cumplir dos requisitos si van a 
ser producidos, percibidos, comprendi­
dos y recordados. En primer lugar, los 
elementos que forman la composición 
deben ser colocados en un orden jerár­
quico. En segundo lugar, la composi­
ción o declaración debe ser divisible en 
partes delimitadas y separadas que si­
gan patrones de conjunto -palabras, fra­
ses, notas, golpes-. Esto no se aplica a 
la imagen visual. La imagen visual pue­
de tener algo parecido a este patrón, pe­
ro nunca es obligatorio o sistemático.

La mezcla simultánea o síntesis- que 
se produce en el proceso de la percep­
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ción visual es sustituida por una síntesis 
sucesiva en el proceso de la percepción 
auditiva. En cierto sentido es por esto 
que las diferencias en los gustos musica­
les son menos arbitrarias que las diferen­
cias en los gustos por la pintura o cual­
quier otra imagen visual. El observar 
una fotografía o una pintura depende de 
una percepción precisa de los compo­
nentes, los cuales nos son presentados 
todos simultáneamente y por el tiempo 
que lo deseemos.
LOS PODERES PERSUASIVOS DE 
LOS SIGNOS

Primero debemos establecer una di­
ferencia entre proyectar significa­
dos y utilizar signos. Si considera­

mos las aplicaciones prácticas de los sig­
nos,' debemos hacer inmediatamente 
otra diferenciación; existen dos tipos de 
signos: señas y señales (symptoms and 
signáis).

“Un signo que es utilizado en forma 
completamente indeliberada, pero que 
es inierpretado como un signo solo por 
el receptor, es una ‘seña’ (symptom); un 
signo dado deliberadamente es una ‘se­
ñal’ (signalj” (1). Puede hacerse una dis­
tinción similar desde la perspectiva del 
receptor.

No es raro que un individuo trate de 
dar un significado particular a lo que di­
ce sin que el receptor interprete el signo 
de la forma esperada. Si para el recep­
tor la intención es captar el significado 
sin comprenderlo, hablamos de mani­
pulación; si el receptor simplemente no 
logra captar la intención, la comunica­
ción enviada por el emisor no surte efec­
to. Aunque por lo general es imposible 
verificar esta distinción, ésta resulta útil 
ya que revela ciertos mecanismos. Así, 
las señas (symptoms) son más convin­
centes que las señales (signáis) porque 
no son premeditadas. Lo cual es una 
vez más una razón para imitar las ‘señas’ 
(symptoms) (2).

Si nos concentramos en la relación 
existente entre el signo y aquello a lo 
que se refiere, entonces hablamos de se­
mántica. Esto requiere una forma de or­
denar signos diferentes a la del uso de 
señas y señales (symptoms and signáis). 
Respecto a la semántica, nos limitare­
mos en este punto a la división de signos 
en indicios, iconos y símbolos que hace 
C.S. Peirce.

Cuando una persona interpreta un in­
dicio siempre lo asocia con aquello a lo 
que se refiere porque ambos son insepa­
rables -conectados uno al otro ya sea en 
el tiempo o en el espacio-. Un ejemplo 
de esto es una caricia. Un icono es com­
pletamente diferente. Uno asocia un 
icono con el objeto al que se refiere por­

que hay una semejanza en cuanto a for­
ma. Finalmente, un símbolo refiere a 
algo que resulta de una convención cul­
tural, de un acuerdo. Nuestros antece­
sores acordaron en un momento dado 
que el león representaba la valentía, y 
nosotros seguimos haciéndolo por hábi­
to. En este caso se puede hablar de una 
asignación de significado determinada 
culturalmente. En cualquier otra cultu­
ra podría muy fácilmente ser la liebre la 
que represente la valentía.

Existe una cierta jerarquía en estos 
tres tipos de signos a nivel de su grado 
de abstracción o distancia de aquello a 
ló que se refieren. El indicio puede ser 
considerado el más rudimentario; tanto 
el indicio como el objeto al que se refie­
re deben estar presentes más o menos en 
el mismo momento y lugar si el indicio 
ha de tener significado. Una vez más el 
icono es diferente. El icono puede tener 
significado incluso cuando el objeto al 
que se refiere no está presente en ese 
momento y lugar. El signo simbólico 
tiene cierta arbitrariedad porque es el re­
sultado de un acuerdo voluntario. La 
persona que no esté consciente de esta 
convención acordada culturalmente pue­
de malinterpretar su significado.

El radiodrama utiliza 
fundamentalmente 
símbolos e indicios.

Se dice a veces que utilizamos los ico­
nos para atraer a otros, los indicios para 
convencerlos y (finalmente) los símbo­
los para dar la prueba. La universalidad 
de la música, el papel fundamental que 
juega el lenguaje en la cultura y, final­
mente, el dominio de la palabra y la 
música en la radio sugieren que la pre­
ponderancia del ver sobre el oír sólo se 
aplica a los indicios e iconos y no a los 
símbolos. Después de todo, la palabra 
sí tiene demasiada fuerza de expresión.

Cuando se inventó la radio, el radio­
drama era considerado tan solo una es­
pecie de teatro para ciegos. Sin embar­
go, más tarde, la gente comenzó a ver 
que esta característica del medio exige 
que los diálogos, la música y los efectos 
de sonido fueran utilizados según el con­
junto de convenciones propias del me­
dio. Los expertos en drama afirman que 
el radiodrama es una forma auténtica 
que comparte algunos rasgos tanto con 
la forma de drama teatral como con la

del drama fílmico. El radiodrama utili­
za fundamentalmente símbolos (lengua­
je) e indicios (efectos de sonido). Los 
efectos de sonido sugieren contacto con 
el oyente. El sonido del murmullo de 
árboles sugiere un contacto directo con 
el viento; el sonido del crujir de gravilla 
habla de pasos. Rejas que crujen, to­
ques de puerta y el sonar estridente de 
trompetas son todos sonidos de contac­
to y dicen al oyente algo sobre su ori­
gen. El sonido significa algo -le dice a 
usted que algo está presente aunque no 
pueda verlo por la naturaleza del me­
dio-, Es precisamente esta indicación 
de un origen que luego se convierte en 
una imagen en la mente del oyente, lo 
que se utiliza para crear suspenso. Si 
usted escucha un grito en la obra, pe­
ro no puede ver cual es la razón del mis­
mo- eso puede significar una agresión 
deliberada o un choque. En principio 
le toca al oyente decidir.

HECHOS Y FICCION: EL ARTE DE 
ATRAER

Si usted quiere entretenerse, ten­
drá que divagar por el mundo de 
la imaginación, de la ficción. Si 

usted quiere informarse tiene que en­
frentar la realidad, porque la informa­
ción tiene que ver con la realidad. Los 
hechos y la ficción están en polos opues­
tos. Los hechos imaginarios no son real­
mente hechos, sino una aproximación 
de la realidad. Un programa de entre­
tenimiento puede mostrar una represen­
tación muy fiel de ciertas verdades, pe­
ro la información objetiva que obtene­
mos de programas de entretenimiento es 
aún así diferente a la que se presenta en 
los diarios o en las noticias televisivas. 
Esto se debe a que el contenido objeti­
vo de .un programa de entretenimiento 
usualmente sólo corresponde al modelo 
general que colocará los hechos reales en 
amplias categorías o estereotipos. Se 
presentan imágenes reales en amplias ca­
tegorías o estereotipos. Se presentan 
imágenes de profesiones, clases, gentes, 
razas, estructuras sociales e institucio­
nes. Por esto es que los carniceros, mé­
dicos y otros a menudo protestan por la 
manera en que sus profesiones son re­
presentadas en estas producciones (3).

Además, de esta información “obje­
tiva” impartida a través de la creación 
de imágenes, las producciones para el 
entretenimiento aportan información 
con un carácter ideal. Por lo tanto, el 
mundo imaginario del programa de en­
tretenimiento se parece lo suficiente al 
mundo real como para proporcionar di­
versión: este programa debe también 
tratar problemas reales -problemas mari-' .
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tales, problemas de autoridad y libertad, 
problemas entre generaciones, proble­
mas de enfermedad y salud, etc.-. Redu­
cir a sus términos más simples, cada his­
toria es básicamente un “alegato” para 
una de las partes en el conflicto, o una 
formulación de un punto de vista res­
pecto a una disputa (4).

La forma en que se presenta este ale­
gato es de hecho la formulación del 
mensaje. La información es valorada 
ahora precisamente debido a su forma; 
la representación está diseñada en su to ­
talidad para ganarle la audiencia al lado 
que compite -para atraer a la audiencia-. 
También podría decirse que la forma ex­
terna es persuasiva: la audiencia se hace 
receptiva a la información ofrecida (5).

En este sentido la producción para 
el entretenimiento guarda semejanza 
con las formas contemporáneas de pu­
blicidad. Piensen en el siguiente ejem­
plo : una foto que añuncia un nuevo mo­
delo de automóvil mostrando a una her­
mosa mujer recostada sobre el guarda- 
fango está diciendo en realidad “compre 
este auto y  conseguirá una hermosa mu­
jer también", o en todo caso “compre 
este auto y  le será más fácil atraer a una 
mujer’’ (6).

Este anuncio para la promoción de la 
industria automovilística toma forma 
con fotos. El objeto que se promueve 
(la compra dél auto) es suavemente traí­
do al orden de algo que ya tiene un va­
lor para el espectador (tener una bella 
mujer). No importa que ambas cosas no 
tengan nada o poco que ver una con la 
otra (7). El espectador es manipulado 
con fotos que son apreciadas por el con­
sumidor. Signos que en la vida diaria 
son meramente sintomáticos para la re­
lación hombre—mujer en la sociedad son 
elevados a nivel de señales (signáis). En 
una forma deliberadamente casual, la 
norma implícita es representada como si 
fuera algo de todos los días.

EDUCACION O ENTRETENIMIENTO

L
os mecanismos utilizados aquí pa­
ra persuadir o atraer a alguien pue­
den ser apreciados en diferentes ti­
pos de historias, incluso las utilizadas 

con fines didácticos. Bal ilustra esto 
con un ejemplo sencillo. “Cuando un li­
bro de geografía contiene la oración: 
“Al glaciar le corresponde eliminar el 
excedente de masas de nieve, hay implí­
cito mucho más de lo que expresan los 
signos lingüísticos por sí solos. La ora­
ción sugiere por ejemplo, que “alguien" 
asigna un trabajo a los fenómenos natu­
rales. Por lo tanto también sugiere que 
las catástrofes sirven a un propósito 
-que son necesarias-, EL niño que deba

aprender esto pensará dos veces antes de 
expresar abiertamente una aversión a las 
catástrofes (muertos cuatro turistas al 
deslizarse un glaciar). Aparentemente la 
naturaleza lo proporciona todo, por lo 
tanto debe haber un dios que asigne los 
deberes. En este sentido la oración reve­
la mucho más;revela una visión de mun­
do"  (8).

Los libros de texto pretenden ofrecer 
información objetiva e imparcial. La 
ficción no pretende esto en lo más míni­
mo. Por esto es que las historias escritas 
para el entretenimiento y que dependen 
de la imaginación y visión del mundo 
del escritor presentan un modelo de rea­
lidad social que es por lo general norma­
tivo, pero la audiencia no se da cuenta 
de esto. El argumento del autor, tal co­
mo en el ejemplo de Bal del carro y la 
mujer, es presentado con otros medios 
que no son los simples signos lingüísti­
cos. Esto no se debe simplemente a que 
el autor pueda presentar sus ideas a tra­
vés de un diálogo de sus personajes, sino 
también a que el lenguaje que utiliza 
pueda recurrir a fórmulas e imágenes 
que le son familiares a la audiencia, y 
hay convenciones simples que puede uti­
lizar para mantener claro el mensaje en 
su historia.

Una de las formas literarias de entre­
tenimiento que cumple con estos requi­
sitos y que es muy popular en América 
Latinr es la novela. Hablando histórica­
mente, cuando el realismo iba en ascen­
so la novela era vista básicamente como 
una historia romántica con una trama 
obvia y predecible y una serie de temas 
relacionados que tienen que ver con las 
virtudes humanas como la dignidad y la 
tentación; honor y deshonor y muchos 
otros “leitmotivs" similares.

LA FORMA NOVELA

L
a novela siempre refiere a un con­
flicto interno en los personajes, 
cuyas vidas parecen determinadas 
por el destino. El tema, o la virtud hu­

mana, está siempre descrita en términos

de este conflicto interno, tal como la lu­
cha personal entre la espiritualidad y la 
sensualidad, lo sagrado y lo profano. El 
lector o audiencia siempre se pregunta si 
la heroína se convertirá en monja o se 
casará después de todo. Según Leibo- 
witz (9) la novela tiene otras dos carac­
terísticas que tienen más que ver con la 
trama. Siempre hay un acontecimiento 
inesperado y un punto culminante signi­
ficativo que implica la opción personal 
del personaje. El rasgo de suspenso que 
se toma de la novela de misterio se in­
cluye por lo general en este punto.

Estos rasgos originales de la novela 
pueden ser apreciados en la actualidad 
en las fórmulas utilizadas para el melo­
drama y la telenovela, ambos productos 
de una industria de entretenimiento que 
debe atraer a sus consumidores de am­
plios segmentos de la población. Algu­
nos ejemplos en América Latina son la 
fotonovela, la radionovela y la telenove­
la; los tres géneros hacen amplio uso de 
convenciones aceptadas. Mattelart (10) 
estudió un número de temas recurrentes 
y de estructuras de tramas en una selec­
ción de fotonovelas latinoamericanas. El 
problema que se expone en la historia es 
por lo general simple, claro y directo. 
En un momento crucial de la vida del 
protagonista, él o ella debe hacer una 
opción imposible entre ambiciones y fe­
licidad, carrera y matrimonio, etc. Esta 
opción se toma por lo general en base a 
una selección negativa y la lucha se pro­
duce primeramente dentro del protago­
nista. Como el conflicto es interno, la 
forma novela no ofrece mucho campo 
de expansión. A nivel superficial el 
problema es completamente individuali­
zado, lo cual quiere decir que se queda 
en una pequeña escala -dentro de los 
círculos familiares y de amigos por 
ejemplo-.

Aunque el amor y la armonía son la 
norma aceptada para las buenas relacio­
nes dentro de este pequeño círculo, la 
historia tiene que ver con un momento 
individual de crisis que amenaza con
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violar la norma compartida de armonía. 
La lucha emocional del protagonista 
amenaza con quebrantar los nexos mu­
tuos. Como el problema es interpretado 
en términos sumamente emocionales de 
conflicto dentro del protagonista, expe­
rimentados con gran pasión en un tipo 
de “Storm & Dran” el sentido común 
no proporciona presagio alguno.

EL ALEGATO PARA EL BIEN MA­
YOR

Lo anteriormente expuesto puede 
ser ilustrado con el siguiente ejem­
plo concreto. La relación entre la 

juventud y la generación mayor está aso­
ciada en la novela con ignorancia versus 
sabiduría, rebelión versus conformismo. 
La “naturaleza” de la juventud le orde­
na rebelarse contra la generación mayor. 
Pero . . .  la verdad saldrá a relucir al fi­
nal. Si, por ejemplo, el joven amor im­
posible resulta ser “lo verdadero” des­
pués de todo, los enamorados se casa­
rán de seguro no por cumplir con una 
convención social, sino porque al fin y 
al cabo está en la naturaleza humana 
hacer del amor verdadero “algo eterno”. 
Si este amor imposible se ve obstaculi­
zado por una diferencia de clases, en­
tonces por lo general la persona que ten­
ga el estatus más bajo será asimilado al 
medio más rico. Esto implica inevitable­
mente una serie de concesiones por par­
te de la persona más pobre. El mucha­
cho o la muchacha debe negar su ori­
gen y probar con su arduo trabajo y sus 
buenas acciones que merece estar en ese 
estatus más alto. El muchacho pobre 
promete a la muchacha rica que reanu­
dará sus clases nocturnas en la universi­
dad, o la muchacha pobre es ascendida 
de repente de la posición de sirvienta a 
la de secretaria antes de contraer matri­
monio con su jefe.

El alegato a favor del “bien mayor” 
se basa completamente en dos normas 
implícitas. En primer lugar, la opción 
es individual. Una diferencia de clase 
es individualizada en vez de ser ubicada 
dentro de un contexto social más am­
plio. En segundo lugar, las pasiones y 
emociones humanas son atribuidas a la 
“naturaleza humana”. Las convencio­
nes culturales están presentes como fac­
tores naturales inevitables que rigen el 
destino del protagonista. No tiene sen­
tido el luchar contra ellas. Al fin y al 
cabo, la adolescencia es una etapa bio­
lógica natural hacia la edad adulta. 
Otras formas que la sociedad o la cultu­
ra hayan podido poner en el contenido 
de la adolescencia no necesitan ser con­
sideradas jamás.

La afirmación implícita del autor de

que las normas dominantes son también 
las correctas se tejen en la historia de 
una manera tal que el hecho que se de­
fiende (por ejemplo la convención so­
cial de desigualdad social) se adecúa a 
los valores que el espectador, oyente o 
lector ya acepta sin problemas (que la 
gente por naturaleza no es igual), aun­
que el factor del que todo depende (la 
pobreza) tiene muy poco o nada que 
ver.

EL RADIODRAMA Y LA NOVELA

La fotonovela es utilizada como ins­
trumento de enseñanza en los cui­
dados de salud, para dar informa­

ción acerca de alimentación infantil y 
otros temas que conciernen particular­
mente al trabajo que realiza la mujer en 
el hogar. Esto tiene buen sentido ya 
que, según Mattelart, las mujeres jóve­
nes pertenecientes a las clases más bajas 
son las mayores consumidoras de foto­
novelas.

Katz (11) afirma que la telenovela es 
utilizada con fines informativos en Bra­
sil y Perú. El tema más importante es 
señalar las diferencias de puntos de vista 
entre la generación joven y la adulta res­
pecto a la modernización en la agricul­
tura. En Perú, los problemas relaciona­
dos con la emancipación de la mujer 
fueron tratados en una telenovela. Esta 
serie fue criticada porque la forma con­
vencional de la novela entró en conflicto 
con el mensaje que se quería dar y llevó 
a un alza de seudo-conciencia.

¿Por qué pasa esto? Principalmente 
debido a que la “novela” revela una vi­
sión melodramática del mundo. Según 
los músicos el primer melodrama fue 
Pygmalion, una “escena lírica” corta 
con libreto de Jean Jacques Rousseau. 
Tiene un argumento simple pero el ele­
mento innovador está en la manera en 
que Rousseau mezcla las palabras y la 
música. Melodrama significa en reali­
dad “drama musical”, es decir, una 
obra o parte de ella, o un poema en que 
la palabra hablada se contrapone a un 
fondo musical (12). Esta fórmula tam­
bién resulta para la obra radial. Por lo 
tanto, parece que la forma narrativa de 
la “novela” se adapta perfectamente a 
las posibilidades de la radio.

Dada la capacidad de la radio de al­
canzar a un gran número de personas 
analfabetas en las áreas rurales de Amé­
rica Latina, existe una historia larga en 
cuanto a los intentos de utilizar la fór­
mula novela para obras radiales, que 
proporcionen tanto entretenimiento co­
mo instrucción a la gente. Las radiono­
velas educativas son intentos por lograr 
que el oyente cambie sus ideas o su con­

ducta. Sin embargo, existen problemas; 
el radiodrama es un medio diferente a la 
televisión o la prensa. No obstante, co­
mo la “novela” muestra una visión me­
lodramática del mundo, y como el radio 
está bien adaptado para darle a esta vi­
sión un énfasis lírico, también existe el 
riesgo de una posible instrucción o seu- 
do-emancipación.

Al igual que la “novela” un gran nú­
mero de tragedias modernas y clásicas 
muestran en realidad una visión funda­
mentalmente melodramática del mundo, 
de la vida, que determina su forma orgá­
nica y la reacción emocional de la au­
diencia. En ambas la catarsis es inevi­
table. Pero mientras el héroe de la tra­
gedia está “dividido”, el individuo me­
lodramático permanece fundamental­
mente “unido” a pesar de sus conflictos 
internos. Es decir: el héroe o heroína 
del melodrama es o bien un triunfador o 
triunfadora absoluto, o un perdero o 
perdedora absoluto. En la tragedia es 
diferente ya que el héroe puede ser un 
perdedor en su victoria, o un ganador en 
su derrota (13). Así la tragedia no re­
quiere de una estructura dramática en 
comparación con el melodrama, sino 
más bien de una alternativa en un estilo 
más sofisticado del mismo conflicto.

El drama educativo en escena, en TV 
o en radio puede tener varios objetivos: 
despertar la conciencia política, cuestio­
nar los valores tradicionales, llamar la 
atención hacia la injusticia, proporcio­
nar argumentos en contra o en favor de 
un tema y, en ciertos casos, apoyar di­
rectamente la resistencia. El resultado 
puede ser una sátira, una revista o una 
obra directa con un mensaje. Sea lo que 
sea, el melodrama es esencialmente la 
base de ello. El héroe tiene una causa 
por la cual luchar, y en esa lucha pierde 
o gana. El drama educativo exige esa 
franqueza al adoptar una posición en fa­
vor o en contra.

OBSERVACIONES FINALES

La frontera poco definida entre la 
ficción y la realidad constituye un 
grave problema de la radio y la te­

levisión. Tan pronto como la ficción es 
llevada a la no-ficción, puede ser utiliza­
da con fines de manipulación. Esto se 
hace aún más grave cuando esta infor­
mación es uniformemente diseminada y 
a escala masiva. La radio y la televisión 
son medios que hacen un llamado direc­
to a nuestros sentidos; sólo esto les da 
poderes extras de persuasión.

Orson Welles, en su famoso radiodra­
ma sobre un marciano imaginario que 
llega a la tierra, demostró que se necesi­
ta tan solo un cambio a nivel de forma-
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tos de programa. Welles utilizó el for­
mato de una transmisión de noticias 
en vivo para presentar un radiodrama. 
Con esta simple estratagema, Welles lo­
gró difuminar la frontera entre la ficción 
y la realidad de una forma tal que la 
gente se lanzó a las calles llena de páni­
co. Pareciera que el formato de reporte­
ro de noticias desde el lugar de los he­
chos, que fue utilizado originalmente

Welles logro difuminar 
la frontera entre 

la ficción y la realidad.

pata indicar si era algo ficticio u objeti­
vo, hubiera adquirido un valor de señal 
(signal) tan fuerte como el de la campa­
na y el perro de Pavlov. “Transmisión en 
directo ¡Debe ser verdad! Aterrizaron 
los Marcianos! ”

El uso de historias cómicas, así como 
también trágicas presentadas visualmen­
te en tiras cómicas, fotonovelas, televi­
sión o cine con fines instructivos tienen 
una historia tan larga como la de los me­
dios mismos. Muchos tipos de activida­
des educativas, incluyendo cursos de en­
trenamiento profesional en cuidados de 
salud y hotelería, hacen uso de videota­
pes y películas didácticas en los que el 
material educativo técnico está concen­
trado en “historias”, -en entretenimien­
to-, La efectividad de este sistema de­
pende, según Brett (14), del equilibrio 
existente entre el valor instructivo y el

valor de entretenimiento. El estudian­
te naturalmente no debe estar sentado 
esperando el próximo chiste, mientras 
pierde el mensaje educativo implícito en 
el contenido.

Los dibujantes y escritores en los 
mundos de la educación, el entreteni­
miento y la publicidad están todos cons­
cientes de esto y tratan de encontrar el 
equilibrio adecuado sacando provecho 
de la información básica que el público 
ya posee. Y si usted tiene algo que de­
cir al público, ¿por qué no combinar la 
forma y el contenido en una manera tan 
atractiva y persuasiva que estimule la 
imaginación de la gente?

Si entendemos por comunicación la 
confrontación de nuestras propias ideas 
con las de otros, entonces el entreteni­
miento prácticamente no “comunica” 
para nada, ya que esta es la forma que 
se basa completamente en la imagen de 
la sociedad que el público ya tiene. Des­
de esta perspectiva, es entonces perfec­
tamente correcto pensar que alguien que 
quiera divertirse no tiene el más mínimo 
deseo de recibir un mensaje educativo, 
que por lo general requiere de un forma­
to aburrido. ¿Pero cómo se hace enton­
ces un programa educativo que sea 
atractivo? ¿Adoptando una fórmula 
que ya ha resultado popular entre el pú­
blico en otros frentes? En América La­
tina la novela podría sin duda ser el for­
mato apropiado. Pero hemos visto que 
la novela confirma de hecho las nocio­
nes dominantes acerca de la sociedad. 
Por ejemplo, el conflicto entre las nor­
mas sociales y las pasiones individuales 
es disimulado mediante el uso del sus­
penso. Este problema no es tan inheren­
te a la sociedad o clase social en que la 
novela es tan popular, como lo'es a la 
naturaleza del género mismo. Sin pa­
sión ni suspenso este género definitiva-
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mente no existiría. Al representar va­
lores y normas como leyes de la natura­
leza (symptoms) y no como convencio­
nes acordadas por la gente, se recurre a 
la moralidad dominante y esta queda a 
la vez confirmada. La fórmula de la no­
vela puede presentarse al radiodrama so­
lo en la medida en que la lucha interna, 
el monólogo del protagonista, pueda ser 
representado. El lirismo, tan importan­
te para el argumento de la novela, es 
consistente con el dominio de la pala­
bra en el radiodrama. El suspenso, tan 
importante para la inmediatez de efec­
tos de sonido y música en el radiodra­
ma, es un ingrediente de la novela. Lo 
único que puede lograr que esta combi­
nación de género y técnica sea positiva 
para, fines de instrucción y enriqueci­
miento personal es que uno pueda ver 
en la radionovela la opresión retratada 
como destino personal. Esto sólo puede 
lograrse poniendo claro que el héroe o 
heroína no está tan atrapado en una red 
de sus propias pasiones (naturaleza), co­
mo lo está en una red de convenciones 
sociales y culturales (cultura). Sólo de 
esta forma pueden romperse nociones 
estereotipo. Lo que está aún por verse 
es si el género de la novela puede ser 
adaptado en esta forma y seguir siendo 
efectivo como radiodrama con fines 
educativos.
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