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I N T R O D U € C I O N

Dentro de los medios masivos de comunicacién, la radio
destaca ampliamente por ser de gran atractivo tanto para los pro
ductores y artistas, como para los anunciantes, por las amplias~-
facilidades gue ofrece para la emisidn de sus mensajes.

Es por esto que dada la penetracidn gue el medio tiene
en el p@iblico, ha sido, desde sus orfigenes, tema de estudio, pri
mero de quienes se han encargyado de codificar las formas de ex--
presifn que maneja; y después, de aquellos que analizan los efeg
tos que la radio produce en sus receptores.

Se han escrito asi, manuales sobre la elaboracifén de -
los : mlds diversos programas radiofénicos: noticiosos, musicales,
informativos, de opinién, mesas redondas,'culturales; lo gque no

“ha ocurrido con uno de los géneros de mayor é€xito entre el pdbli
co: los radiodramas.

Existen sf, textos abocados a las cuestiones técnicas
del lenguaje radiofénico, que van desde la duracié6n de un corte
musical, hasta los distintos tipos de voces o consejos préacticos
para la realizacién de distintos guiones. Sin embargo, no hay un
texto especializado en las cuestiones relacionadas con el anfli-
sis de la construccién del radiodrama, gue sin duda es la parte
medular de la labor del guionista, y, por qué no decirlo, de la
labor de todo el equipo de trabajo.

La falta de este texto, ha sido un problema al que he
mos tenido que enfrentarnos todos aquellos que estamos ligados
a la escritura de guiones radiodramdticos. Un problema que vivi
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mos primero como estudiantes de esta materia, y poéié;ié;ménte Yaw
como docentes de la misma, pues para allegarnos los elementos ne-
cesarios para trabajar, hemos tenido que buscar arduamente para -
rescatar lo poco que se ha publicado al respecto, siempre en tex-
tos generales sobre la radio.

Es por eso que este trabaio pretende el andlisis sobre
esta labor. Queremos plasmar en €1, el camino que hemos recorrido
para formular un procedimiento gque permite de manera sencilla y -
prédctica elaborar un guién radiodramédtico.

Pues es verdaderamente imcomprensible que exista una -
'laguna' tal en la bibliografia acerca de la radio, pues si se ha
ce un recuento de la importancia y el éxito que han tenido los ra
diodramas en la historia de la radio en nuestro pais, por.hablar
sblo de lo mids cercano a nosotros, la ausencia resulta an més in
concebible.

Baste tan sQlo recordar ejemplos como la inmortal Chucho

El roto, con sus m&s de once mil capftulos; o Kalimdn, el Hombre -

increible, que a casi 20 anos de haberse grabado, sigue transmién

dose en nuestro pafs; o el inmortal meledrama El Derecho de nacer,

que, escrito en Cuba por F&lix B. Caignet, se transmitid de manera
casi simultdnea durante los afios 50's en toda Latinoamérica, para
luego adaptarse, al igual que muchas otras, para el cine y final--
mente para la televiéién; o todos y céda uno de los programas de -
este género que ya formaﬁAparte de la llamada Epoca de Oro de la =~
radio en_Méxicq; con la XEW a la cabeza.

r Aqui es necesario hacer un sefalamiento importante, pues

el radiodrama tiene dos origenes: las historias escritas especial-

mente para la radio, y aquellas que provienen de otros medios, re-



gularmente el literario.

En el primer .caso, las historias estdn, por origen ex~
profeso, virtualmente adecuadas con la combinacién de lenguales,
literario y radiofénico! Por ello, tienen un tipo de dificulta--
des diferentes a las que presenta el material llamado "de adapta
cién".

En este segundo caso, dado que el guidn tiene su base
en una obhra literaria, la mayorfa de las veces, que se ha selec-
cionado previamente, ya sea por decisifn personal o impuesta, pa
ra ser llevada al lenguaje de la radio, tiene por lo mismo un -
procedimiento distinto al anterior, pues las necesidades de un -
texto escrito originalmente para otro medio, marcan ciertos pard
metros de los cuales el guionista no puede salirse; pero al mis-
mo tiempo le exigen mayor acopio de imaginacién, para tratar de
acercarse al lenguaje literario, que tiene sus propias reglas y -
c6digos. A este segundo caso, las adaptaciones, es que nos referi
remos en este trabajo.

¥ antes que nada es importante subrayar que personalmen
te no estamos muy de acuerdo con el té&rmino adaptacibn, gue cali-
fica el trabajo del guionista, pues su labor no se limita a con--
vertir en diéloéos lo que originalmente es narrativa, o a inser—-
tar la misica y los efectos sonoros en los momentos gue la histo
ria lo requiera.

La labor del adaptador, nombre gque hemos respetado mis
por comodidad, que por conviccifn, pues en los medios profesiona-
les recibe desde siempre esa determinaci6én, es mucho més amplia:

Es el encargado de crear un nuevo lenguaje, gue conju-

gue lo literario con lo radiof6nico sin que se note la separacidén
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entre ellos.

El adaptador deberd crear un mundo donde los personajes
cobren vida; donde los ambientes en que se desarrolla la accién -
sean vividos y el radiocescucha los recree en su mente, pero con--
tando con los elementos suficientes para poder hacerlo.

El adaptador estard en posibilidad de comprender y podex
transmitir, a través del guifn mismo, lo que es la narratividad, -
esa cualidad de narrar y dramatizar al mismo tiempo un suceso, que
desde hace siglos utiliza la literatura, pero que la radio por ser
un medio comparativémente mucho mds joven, apenas comienza a mane-
jar.

Sin embargo, el adaptador-debe lograr esto sin perder de
vista que la base de su-historia es uné obra literaria, gue no se
trabaja un guifn original, por lo que es necesario ajustarée a los
lineamientos que el original nos marca, y no caer en la trampa de
hacer pasar por adaptacidén algo que quizd s6lo tenga en com@in el -
nombre con el texto literario.

Esto resulata ain mds preocupante porque la adaptacién
no es una actividad extraﬁé y poco comin que practiquen s6lo unos
cuantos; mds atn, a Gltimas fechas, muchas son las personas que se
acercan a ella creyéndola una labor éimple y casi de transcripcifn.
Lo que de ninguna manera es asi.

El innterés por abordar aqui este tema, contempla ademéds
del personal de proveerse del material necesario para trabajar en
esta 8rea, el de colaborar con ello un poco a la»profesionaliza-—
cibén de esta tarea, que hoy més que nunca es tan solicitada en --
nuestro pais. Es por ello necesario sentar las bases para hacer -
de ésta, una labor :distemdtica, organizada y profunda.

Este trabajo, dividido en cuatro grandes capitulos, bus
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ca ser una gufa que pueda manejar fdcilmente quien se inicia en la

tarea de adaptar; una guia donde se encontrardn 1los pasos necesa--
rios para transformar una obra literaria en un guién radiodram&ti-
co.

Hemos creido conveniente calificar a este trabajo como -
manual, no porque contenga un apartado pedagbgico, lo cual exigi--
ria un ntmero de cuartillas similar al que ya tiene, sino porque

x¥plicacién de las diferentes etapas para la elaboracifn de --

0]

ia
adaptacionés radiodramdticas, conlleva ya un método, ordenado y -
istematizado, que cubre los requerimientos de un manual.

No es pues una gufa la la ensefhanza-apendizaje de esta -
materia, sino una via de acqéso al trabajo prélctico del adaptador.

Precisamente por esta misma razén, es que el trabajo que
ahora presentamos no incluye un apartado final dedicado a las con-
clusiones, pues eh cada-uno de los tres primeros capitulos, al dar
las pautas para la elaboracién de la adaptacién radiodramdtica, -
se van enlistando los puntos que tendrian gque retomarse al final,
por lo que hemos creido conveniente no repetir la informacién se-
falada previamente, dado el cardcter normativo de esta tesis.

Asimismo, y como el tftulo mismo lo seﬁala,vtodos y cada
uno de los pasos de este manual son aplicados a un ejemplo que es,
objetiva y précticamente, la mejor conclusifén a la que pudiera lle
garse.

Para esta adaptacién radiodramitica, hemos seleccionado
"La Mano del Comandante Aranda", cuento original del escrito mexi-
cano Alfonso Reyes; eleccibn de la cual daremos todos los detalles
en su momento.

Cabe sefialar que en primer capitulo, dedicado al andli-
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sis literario, gque para algunos pudiera parecer demasiado simple,
estd -pensado precisamente asi, de tal manera que pueda ser com --
prensible y manejable para casi todas las personas, en especial -
para los estudiantes, no especialistas en esta materia.

Esto obedece, principalmente, a que el objetivo central
del trabajo, repetimos, no es realizar un andlisis literario del: -
texto, puesto que €sta es s6lo la primera parte de un largo proce-
s0, sino sentar sobre €1 las bases de la tarea posterior, que es -
mucho mds amplia y detallada, y que corresponde mds exactamente a
la tarea del adaptador.

Ademés, se paite de un andlisis literario comfin y simple
péra evitar una terminologia complicada que, lejos de ayudar, sola
mente complicaria el trabajo.

Sin embargo, no por ello el andlisis es menos serio, --
pues afin con sus limitaciones, cumple con los requerimientos de la
labor del adaptador, que a f£in de cuentas es lo que importa.

El segundo capitulo contempla el paso intermedio entre -
el anélisis literario y la elaboraci6n propiamente dicha del guidén
proceso ai gue hemos denominado esquema radiofénico; y el tercer -
capitulo se dedica al manejo de los elementos querdan forma en si
al guibn. '

Y finalmente, el cuarto capfitulo gue incluye el esquema
literario, el esquema radioffnico y el guifn de La Mano del Coman-
dante Aranda, gue esperamos sea un buen ejemplo de los pasos que
a continuacién sehalaremos, como una minima contribucién a la pro-

fesionalizacién del trabajo de adaptacidn.
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I. ANALISIS DEL RELATO LITERARIO

En este primer capitulo nos referiremos al paso inicial
en la elaboracién de una adaptacibén radiodramitica, al que hemos-
denominado andlisis del relato literario, pues se avoca Gnicamen-
te al texto tomado en su escritura original {(literatura), para -
pasar posteriormente a su recreacifn radiodramdtica.

El andlisis literario es un paso necesario para el adap
tador, pues le permite acercarse a la obra gque ha elegido y cono-
cer asi cada uno de los elementos que la conforman, para pqder -
trasladarlos de la mejor manera posible a un medio como la radio,
para el éual el texto no fue escrito originalmente.

Si bien es cierto que los métodos de andlisis liferario
son muchos y muy variados, y los cientos, por no decir miles de =~
conocedores de la materia han propuesto éste o aquél, o han elabo
rado el suyoc propio seg@in sus necesidades personales, también es-
cierto que al respecto no hay reglas estrictas, y menos alin defi-
nitivas, por lo que el andlisis literario que aqui se describre,
y a través del cual abordaremos el material seleccionado para --
ejemplificar el trabajo, es resultado de la prueba de algunos de
ellos, mismo que siﬁplifica los diversos textos aqui consultados
y se centra en los elementos que son fitiles para el adaptador; -
pues si bieﬁ hay otros sistemas m&s profundos, los elementos que-
hemos rescatado son los mis adecuados para nuestros fines.

Es necesario sefialar que el andlisis literario en gene-

ral, se centra en saber cbmo es el texto y cbmo estd realizado, -

pero de ninguna manera buscari conocer por qué es asi, es una -

cuestibén que en nada contribuye a nuestra tarea.
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Teniendo en mente las palabras de Rafil Castagnino sobre-
la importancia»del andlisis literario, quien nos dice que éste -~
trata de “"comprender el mundo subyacente bajo la letra impresa, -
hacerlo revivir y descubrir c¢6mo cada autor imprime a las palabras
de todos un nuevo color" (1) es que enlistamos los elementos que =
deben detectarse en cualquier texto para iniciar asi el proceso de

trasliada

lo al lenguaje radiofbnico (esta relaciln incluye los pun
tos generales, asi como sus subdivisiones, mismas que se explicarén
detalladamente en su momento) : '
-La Historia
Sinopsis
Argumento
Desarrollo
+Antecedentes
+Inicio de la Accifn
+Puntos Clim&ticos
+Climax 7
+Final
+Desenlace
-Los Personajes
Principales
Secundarios
Incidentales
Narrador {(un caso especial)
Actancial

-Anbientes

]

{sico (Externo)

Psicolégico {Interno)

-Tema

13




A. La Historia

El anflisis literario exige un estricto orden para el
logro de sus objetivos, por lo que el primer paso para abordar =--
un relato literario es identificar cada uno de los momentos que
componen el todo, para asf poder entenderlos por separado. Nos ==
ocuparemos por ahora de la historia, cuycs tres puntos de angli--
sis veremos a continuacibn.

1. Sinopsis

El paso mids conveniente para el adaptador, al momento -
de comenzar el proceso que transformard un texto literario en un-
radiodrama, es elaborar una sintesis del texto. Una sintesis resul
tado del anélisis o descomposicibn de todas y cada una de las -
escenas .e ideas que el autor ha plasmado en su obra. Esta sinte--
sis del texto a sus puntos centrales es lo que conocemos como si-
nopsis.

La elaboracibén de uné sinopsis es un trabajo‘ﬁtil no s6
lo para el adaptador, sino también para el equipo que intervenga
en la realizacibn del radiodrama; Ya Jimmy Garcfa Camargo nos lo-

sefiala en La Radio por dentro y por fuera, cuando dice:

Lo primero que tiene que hacer un autor o adaptador es
escribir una sinopsis general del tema, para que en =
forma condensada y muy simplificada, se d& a conocer -
la obra... asi, en pocos renglones condensa toda la -
historia, facilitando la labor de quien teunga que deci
dir si vale la pena o no hacer el montaje (2)

Esta serfa-la primera de las utilidades gque tendria la-
sinopsis; la segunda estarfa en funcibn de las necesidades del -
adaptador, que al momento de hacerla, se ve obligado a recordar -
cada uno de los elementos de la historia, lo que facilitari su -

labor, pues es mucho mis manejable tener en unos cuantos p&rrafos

a los personajes principales, los ambientes y la estructura del -
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texto original, a fin de cuentas, la historia misma en pequefio,-

que recurrir constantemente al texto original.

Es recomendable que la sinopsis evite los momentos que
no modifican o contribuyen al desarrollo de la accién, asf como
también debe dejar de lado a los personajes incidentales.

Por otro lado, y para mayor facilidad en su manejo, la
sinopsis debe ser redactada siguiendo la estructura narrativa
del original, es decir que no se debe alterar la secuencia de
las escenas, pues el orden cronolbgico no siempre es equivalente
al orden narrativo.

Asimismo, la escritura se hard en el tiempo y en la -
persona en que estd contado el original. Cuando el texto se desa
rrolle en pasado, en ese tiempo se contari la sinopsis; cuando -
sea en copretérito, asi se haré, o en presente o cualquier otro
tiempo, de este modo el adaptador mantendr& siempre en mente la-
forma original del texto.

Por otro lado, si la historia estd contada en primera-
persona del singular, pasard asi a la sinopsis, lo mismo ocurri-
r4 en tercera persona O para cualquier otra posibilidad.

Sin embargo, hay ocasiones en que la historia estd es-
crita de tal forma y en cierto tiempo, que de tratar de hacer -
asi la sinopsis, tendriamos que volver a contar toda la historia.
En esos casos, lo recomendable es escribir la historia en tercera
persona y en tiempo presente. Como si lo estuviéramos viendo en -
ese momento.

Necesario es aclafar gue por ningn motivo, la sinopsis
debe contener juicios valorativos o apreciaciones personales; debe

concentrarse s6lo en las acciones mismas del texto, de lo contrario,
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se perderé&n las funciones que se supone debe cumplir.
2. .Argumento

Luego de haber hecho la sinopsis, el siguiente paso es ex
traer, de todos esos puntos importantes, la idea central que nos -~
cuenta el autor, y que se conoce como Argumento.

El argumento es "el asunto que se trata en una obra o la-
breve exposicifn del asunto de una obra'. (3)

Para poder determinar el arqumento de un texto literario-
es necesario detectar la accidén principal del relato y limpiarla de
todos los detalles que la rodean.

Asi pues, el argumento cuenta, en unos cuantos péfrafos,
la historia sin detalles.

En t&rminos simples, se podria comparar el proceso de sin
tesis de una obra literaria, con una serie de circulos concéntricos
gue van dismineyendo de tamafio; en ellos, el mayor equivaldria al -
texto integro, el cual contiene a todos los demis; luego vendria la
sinopsis, un poco mis pequefa, pero afin con los detalles de la his-
toria; el siguiente circulo corresponderia al argumento, m&s peque-
fio pues ya se han eliminado todos los detalles, y al final vendria-
el tema, gue trataremos en la iltima parte de este capitulo, pues -
su determinacidn, al ser mis precisa, exige mayor exactitud, por lo
que es necesario ayudarse de otros elementos para poder hacerlo co-
rrectamente, y de esos elementos hablaremos a continuacién.

3. Desarrollo

Hecha la sinopsis y determinade el argumento, para enten-
der mis claramente cada uno de los momentos de la accién en su tota
lidad, lo més recomendable es desglosarlos, para asi profundizar de

tenidamente en cada uno de ellos.
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A esta parte del andlisis, que es el desglose de la si-
nopsis, la hemos llamado Desarrollo.

Marcela Ruiz Lugo sefala en su Glosario de Términos del

Arte Teatral:
Desarrcllo es la parte de la accidn dramdtica que ‘sigue
a la presentacién y precede al desenlace. Antiguamente,
el desarrollo se denominaba al enredo; mé&s propiamente

hablando, el desarroleo comienza con el advenimiento del

momento o fuerza incitante y termina con la crisis (4)

Seis son las partes que componen el Desarrollo, mismas -
que explicaremos detalladamente a continuacién.

a). Antecedentes.

Toda obra literaria toma la historia de una o mis perso-
nas en un momento determinado y comienza a desarrollarse a partir-
de un cierto conflicto, que ser& el hilo conductor de la misma.

Sin embargo, esos personajes que tomamos en un cierto mo
mento, no comenzaron a vivir en ese mismo instante. Aungue sean re
sultado de la creaci6tn de determinado autor; esos personajes tienen
padres, vivieron antes alguna situacidn que el autor no desarrolla,
pero que enuncia, tienen un "pasado" que da sustento a su realidad
actual.

Esos datos que el autor maneja, pero que no forman parte
del conflicto que nos estd contando, son los gue conocemos como an
tecedentes.

Los antecedentes no aparecen siempre al priﬁcipio de la-
narracién, sino que pueden encontrarse una vez que ya ha iniciado-
el conflicto, y nos dan la pauta para entender el comportamiento -
0 la reaccién de algunos de los personajes ante tal o cual situa--
cibn.

Asimismo, cabe aclarar que tampoco es obligatorio que se
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presenten todos juntos, a manera de blogue. Bien pueden estar dis

persos a lo largo de toda la historia, o incluso no estar, pues
los antecedentes no son obligatorios para todas las historias. Qui
zd el autor quiera gue sus persohajes "vivan" a partir del momen-
to en que &l escribe sobre ellos.

P). Inicio de la Accifn.

Como su nombre lo dice, el inicio de la accién es el mo
mento en qgue la anécdota central arranca y comienza a desenvolver
se.

Muy frecuentemente, el inicio de la accibn coincide con
la aparicién del personaje principal, pues cuando 81 comienza a -

actuar, es cuando su conflicto, que es el méds importante, cobra -

vida.

Es pertinente aclarar que el inicio de la accibén no --
siempfe aparece al principio de la historia, aunque casi siempre-
sea asi. Bien puede tratarse de una narracifn con estructura cir-
cular, donde tengamos primero-el final, y luego, a través del re-
cuerdo, nos cuenten cbmo dio principio la historia para estar ya-
en el momento en que nos la presentan.

El inicio de la accién és un elemento que hay que deter
minar con exactitud, pues al igual que el trabajo periodistico, -
la obra literaria requiere de una “entrada" atractiva para captar
la atencidn del pablico lector, y’para nuestros fines lograr que-
ese impacto inicial se traﬁsforme en un estupendo principieo radio
fénico.

c). Puntos Climdticos

Una vez que la historia ha dado principio, tr&tese de -

novela o bien de un cuento, los conflictos se van entremezclando -
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conforme avanza. Y si bien es cierto que la progresi6n de las histo

rias es generalmente ascendente, es decir mds interesante conforme-
avanza, también es cierto que hay momentos en los cuales la’“"ten-
sién" sube mds alld del ritmo normal qgue ha tenido el total de la-
historia. Es precisamente a esos momentos de "emocién" que llamamos
puntos climé&ticos. .

Si representdramos por medio de una linea el desarrollo-
completo de una historia, la lfinea raras veces resultaria ser rec-
ta. Generalmente la representacibn gréfica de una obra literaria --
tendrfa un parecido muy grande con la presentacibn grédfica de un --
electrocaraiograma, donde hay partes lineales, y otras en forma de-
picos ascendentes, en los cuales sucede o se dice algo muy importég
te para la historia, esos son los puntos climdticos.

Ya Aristbteles en La Po&tica su estudio sobre la trage--
dia, que por siglos marct la construccidn de los textos dramdticos-
en el mundo occidental, haﬁlaba de la importancia de "esos" momen——r
tos en que la accién cobra mayor interé&s: "lo que mds habla al alma
de la tragedia se halla en ciertas partes de la trama, como peripe
cias y reconocimiento". (5)

De la ubicacién correcta de los puntos clim&ticos depen-
derd en gran medida el ritmo gue posteriormente se dé a la historia
dramatizada, pues al haberlos identificado acertadamente en el tex-
to literario, podrdn distribuirse-de mejor manera en el guibén radio
fénico.

El ritmo, ademds, estari tambié&n en funcién de los mensa
jes (cortes comerciales, de identificacién u oficiales) que incluya
la transmisidn; asi como el proceso de edicibn que sufra la graba--

cibén, donde se suprimirén las partes que entorpezcan la agilidad de
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la historia.

S5in embargo, y aunque es poco frecuente encontrarlas, ca
be senalar que hay historias gue tienen los puntos climiticos trata
dos de tal manera que pasan casi desapercibidos para el lector; pe-
ro en nuestra funcifn de adaptadores, debemos redoblar la atencibn-
para, afin en estos casos, saber qué momentos se pueden convertir en
climéticos en el guidn radiofénico.

También de la bhuena captaci6n de los puntos climticos =
puede depender, en un determinado momento, la aceptacibn que el pu-
blico radioescucha tenga para el radiodrama, pues a travészs de -
ellos se ird dosificando el interés a lo largo de la grabaci®fn.

d). Climax

Hablar del clfmax es referirse al Gltimo de los puntos =
climéticos y al més importante de todos ellos, pues es precisamente
en'él,‘donde la historia toca su momento mis alto en la grafica de-
atencibn, para de ahf comenzar a descender, y luego concluir,

Climax, del latin Clim;k (sic) vy &ste del griego Klimax,
que significa escala. Es el momento de gran tensibn emo
cional de una obra, acto o escena. Casi siempre ocurre-
muy cerca del final. En la tragedia griega sobrevenia -
inmediatamente antes de la catéstrofe. A veces.el cli--
max concurre con la crisis {(catarsis) lo que ha ocasio-
nado que algunos confundan ambos t&rminos (6)

Cabe resaltar la observacidn sobre la cercania del cli--
max y el final de la historia, la cual es del todo cierta, pues =---
cuando la historia ha llegado a un momento tal de inter&s, donde -=-
los personajes se han entreﬁézclado de cierta manera y donde las ac
cioneé forman un nudo que apremia una resolucibn, es entonces cuan-
do el lector se percata que &se es el punto de tensidn més alto, sa
be que se ahl en adelante s8lo habri soiuciones a los problemas que

se le han planteado, razbén por la que despu&s del climax, es imposi
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ble que ocurran acciones mds importantes; por eso es que luego del
climax, el final es casi inmediato.
Si luego del climax tenemos alguna accibn muy importante,
quiere decir que aquel al que habfamos llamado climax, no es tal.
Ya Arist6teles hablaba del Climax en su tratado acerca de
la tragedia, pero se referfa a &1 en estos té€rminos:
Hay en toda tragedia nudo y desenlace. Ciertas cosas
fuera y algunas de dentro de ella constituyen frecuen-
temente el nudo; lo restante, el desenlace. ¥ llamo -~
nudo en la tragedia lo que va desde el principio hasta
aquella parte (ltima en que se trueca la suerte hacia-
buena o mala ventura; y desenlace, la parte que en la-

tragedia va desde el comienzo de tal inversibén hasta -
el final (7)

Esa parte, segfin Aristételes, donde la fortuna cambia pa
ra el personaje principal (llamada propiamente Peripecia) es lo -
gue nosotros hemos denominado climax. Respecto a su definicibn de-
desenlace, que ha quedado tambié&n aqﬁi senalada, nos ocuparemos --
més adelante.

Dada la importancia del climax, y el impacto qgue tiene -
en el lector, a &ste sigue un momento de calma o relajacibn, apa--
rentemente fuera de sitio, pero-que sirve para bajar la tensidén --
que ha llegado al m&ximo, a &ste se le conoce como anticlimax y es
el descenso de un nivel altamente emotivo (climax) a otro sin inte
reés, y muchas veces hasta ridiculo.

Este ascenso y descenso de la emocibn en la historia es -
lo que permite que el interé&s no decaiga, y al mismo tiempo nos da
la pauta para el ritmo gue la adaptacién radiodramdtica puede -
tener.

e) Final.

Posterior a ese gran momento de tensibn, lo finico que -~

gueda por saber es qué pasari con las historias entremezcladas que
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tenemos y los personajes que han llegado a este punto; lo que es
lo mismo a saber cu8l es el final.

Cabe subrayar que el final no es lo mismo que el desen-
lace; por eso es que en este esquema literario los hemos anotado
como puntos separados.

El final se presenta cuando se cierra el ciclo que se
abridé con el inicio de la accibn, que ya hemos explicado. Cuando-~
la anécdota central concluye y sabemos, como lectores, lo que ocu
rrié con los distintos conflictqs y personajes, es que hemos lle-
gado al final.

El final no siempre es de la misma manera, hay ocasio--
nes en que el autor es absolutamente claro y contundente; no hay-
duda en c6mo la historia termin®, y tampoco hay lugar para inter-
pretaciones distintas a la que el autor ha marcado, en este caso-
se trata de un final detonante.

Pero en otras ocasiones, la solucifn no es contundente-
y menos a(n clara, sino que més bien queda abierta a la imagina--
cibn del fector, es este un final 'flotante'.

En este tipo de final, se sabe que la historia terminé,
pero no se precisa exactamente cdmﬁ; ¢l lector tiene que interpre
tar lo que el autor ha dejado solamente apuntado para sacar sus -
propias conclusiones.

Tanto el final flotante como el detonante, no correspon
den de manera exclusiva a un cierto tipo de historias, sino que =
estin mids en funcidn del estilo del autor,

f) .Desenlace.
Aunque la anécdota central haya terminado y sepamos ya-

lo que pasé con los personajes, existen ciertos autores que afia--
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den algo mds, que se relaciona, pero no forma parte ya de la ac-
cibn central que se ha desarrollado. Bien puede decirnos el au--
tor lo que pasbd con los personajes luego de algin tiempo, o la -
forma en que se encontraba el conflicto ,...; este anadido es --
precisamente lo que se conoce como desenlace, y aparece luego -~
del final.

Cabe sefalar que no siempre existe el desenlace en las
historias, mds alin, es raro encontrar historias con desenlace,
por lo que al analizar una historia, no hay que empefiarse en bus
carlo, pues quizd no exista.

En muchas ocasiones el desenlace recibe tambi&n el nom
bre de epflogo, que deriva del latin epfilogus, y &ste del griego
epilogos, que viene a ser la recapitulacién de todo lo dicho en-
una obra literaria:

Es la parte final de un drama, generalmente en forma
de mon8logo, en que se recapitulan los sucesos o en-
seflanzas principales de una obra. Asi como el pr6lo-
go era una parte de introduccibn, a veces en forma -
de verso, que indicaba el tema de la obra gque iba a-
presentarse, el epilogo ponia fin a la representa---
ci6n e incluia a menudo comentarios del autor sobre-
lo que se habia ofrecido al pliblico'. (8)

La cita anterior, se refiere a obras dramdticas, pero-
bien puede extenderse a los otros géneros literarios.

Finalmente, habria que subrayar que se separa al final
del desenlace, pues se han identificado ya como dos momentos com
pletamente distintos; lo cual para el trabajo del adaptador es -
muy Gtil pues permite un desgloce més detallado del texto y una-

transformacidn méds sencilla al lenguaje de la radio.

B. Personaijes

Luego de haber determinado cada una de las partes que-

conforman la historia, el siguiente paso es identificar y jerar-
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quizar a los personajes que intervienen en la misma.

La clasificacibn que hemos seleccionado es la que dife-
rencia a los personajes de acuerdo a su importancia en el desa--
rrollo de la historia.

Esta clasificacidn agrupa a los personajes en cinco di-
ferentes categorias; las tres primeras se refieren a personajes-
propiamente dichos {principales, secundarios e incidentales} ==
pues &stos act@an, se mueven, hablan, "viven" pues, dentrc de la
historia.

Mientras que las dos filtimas categorias (actancial y -
narrador), no son exactamente como tales, pero que hemos queri-
do incluirlos en este renglén, porque realizan funciones que --
son propias de personas Yy due explicaremos en Su momento.

1. Principal

Como ya se menciond al hablar del inicio de la accién,
el personaje principal aparece generalmente, al principio de la
historia. Es llamado por muchos éomo el protagonista, que es el
personaje principal del drama, y literalmente significa primer-
actor. “En el teatro griego original, en que habfa tres actores
presentes a lo largo de la accibn dramdtica. Los otros se llama
ban deuterogonista (segundo actor) y tritagonista (tercer actor)!

(9)

Debe hacerse la aclaracibn que la palabra protagonista,
deriva a su vez del término agbn, utilizado para designar ias -
partes donde intervenian los actores, a diferencia de los stasi
mos, que eran las partes donde el coro intervenia. Asf{ pues, a-
los actores, ya sea en primer actor, o en en una segunda o ter-

cera parte, se les llamaba agonistas: "del griego agonités, que
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significa luchador. Término del griego aplicado al personaje o =
agente de accién"; (10) Luchador pues, ya contra el destino, con
tra los dioses, contra los demds hombres, el agonista es quien
da vida y movimiento al drama.

En el caso del protagonista, como ya lo apuntamos, era
el principal agente de la accifn, y asi sucesivamente los demis-
personaijes.

Al hacerse mds complejos, los dramas primero, y luego -

n

muchas otras obras literarias, los personajes se multiplicaron,-
por lo que el personaje principal, protagonista, se enfrenté6 a -
quien ocupaba la posicibn contraria: el antagonista, del griego-
antagonistés, enemigo o adversario.

Surgidos en la antigiiedad clasica, estos términos se --
siguen utilizando actualmente. Y no s6lo en la narrativa, sino--
también en las historias dramdticas, ya sea para radio o para -
“televisi6n y cine.

2. Secundarios

Si bien es cierto que los personajes principales son -~
el eje sobre el cual gira la accibn, tambi&n es cierto gque no =-
aparecen solos en las historias.

Paralelos a ellos, en un segundo plano, ébmpletando -
las acciones, provocdndolas muchas veces, aparecen los persona--
jes secundarios, a los que también se les da el nombre de perso-
najes pivotes, pues son ellos los que, a manera de resorte, per-
miten que la accién avance en torno al personaje principal.

Si compardramos la estructura de una obra literaria con
una construccién de cualquier edificio, tendriamos que los ci---

mientos de 1

[\1]

misma serfan los personajes principales, sin los =
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cuales la construcci6n resultaria imposible. Sobre ellos descansa
el peso total de la historia.

Luego vendrian los castillos o columnas del edificio, -
que en nuestro texto equivaldrian a los personajes secundarios;-~
ellos se levantan y apoyan en los principales; no pueden existir
sin ellos, pero al mismo tiempo son los sostenes de la construc-
cibn en su totalidad, conforman la base que el edificio tome.

Asi los personajes secundarios, ellos son los encarga-
dos de ir dando los giros que la historia reclama; sobre sus ac-
ciones se levantan, en mds de una ocasibn, las acciones de los =
personajes principales. De ellos, en suma, depende el avance mis
mo de la accidn,

3. Incidentales

Estos personajes son aquellos que tienen sélo uné peque
fia parte en la totalidad de la obra. Reciben ese nombre pues fini
camente estéln presentes en pedquefios incidentes o sucesos menores.

Algunos autores llaman a estos personajes accidentales,
con lo cual su importancia queda totalmente definida.

Las caracteristiéas de los persénajes incidentales son-
dos: la accibn que ejecutan bien puede ser realizada por cual---
quier otro personaje, puesto que lo-importante es la accién mis-
ma, no el ejecutante; y, la segunda, sus -apariciones son breves,
tanto que puede limitarse a una s6la ocasibn en toda la obra.

Los personajes iricidentales, bien pueden ser a la lite
ratura, lo que las 'sombras' son a los montajes teatrales: per-
scnas gue estfn sobre el escenario, pero que s6lo sirven para -
dar ambiente, o para completar las acciones de los principales-

y secundarios.
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Hasta este momento hemos hablado de los personajes camo, valga la -
redundancia, personas que intervienen fisicamente en el desarrollo de la accién,
que hablan, que se mueven, que viven. Cabe subrayar entonces, que &stos, y s8lo-
€stos, podrén ser considerados camo tales. Sin embargo, existen otros dos casos~
que merecen especial atencién y de los cuales ya hablamos al principio de este -
apartado: el narrador y el actancial, que cam yva se dijo, aln en estos casos ——
donde no son personajes, asumen las caracteristicas de 8stos, pues aceleran la -
accidn, la provocan o bien se vuelven el centro de la misma.

4. Narrador

Este es un elemento presente, de una u otra forma, en todas las --
ohras literarias, con excepci6n de los textos dramiticos, donde la accibn se --
cuenta a s; misma, pues sucede en el momento mismo en que el espectador la estd
viendo. En los textos dramdticos historia y discurso avanzan al mismo tienmpo.

Sin embargo, en la narrativa, donde la imposicién de tiempos y la -
construccién narrativa son frecuentes, historia y discurso se separan de tal mo-
do que "corren" por caminos distintos.

Asi pues, el narrador cumple una funcién vital en las obras litera=
rias, pues como su nambre lo dice, es el que narra, el que cuenta 1o que sucede.
Es el hilo conductor de la historia.

Ahora bien, no todas las historias estin contadas de la misma mane-
ra; de ahi precisamente que no se puede hablar de un s6lo tipo de narrador; sino
de tres tipo distintos, que son:

a) Narrador Gmisciente

Es aquel que puede intervenir con aclaraciones, acotaciones; a anti
cipar la conducta de los personajes; a presentar y prejuzgar acerca de ellos...
"el narrador asume el papel de un aios que lo sabe todo, capaz de analizar las -

acciones y los pensamientos de sus criaturas, sucesiva y simulténeamente por --—
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Es este narrador el que asume una postura invisible y

omnipresente; lo mismo estd en un lugar que en otro, sabe todo -
acerca de todo y de todos; se puede mover hacia atrds y hacia --
adelante en el tiempo; y hacia cualquier sitio que desee, en el-
espacio. Asimismo, este narrador omnisciente puede penetrar en -
el interior de todos los personajes y saber lo gue sienten, lo
que piensan, antes, quizd, que lo sientan y lo piensen.

Para su desempeno, necesario es puntualizarlo, el na--
rrador omnisciente utiliza la tercera persona.

Los ejemplos de este tipo de narrador son muchos, pues
hasta hace pocos afios era el que con mayor frecuencia se utiliza
ba; la lista resultaria iﬁterminable; baste con algunos ejemplos:

Cien Afios de Soledad y El Amor en los Tiempos del C8lera, son dos

ejemplos dentro de la obra de Gabriel Garcia Marquez que estdn --
contados por un narrador onmisciente; mismo que utiliza Miguel de-

Cervantes Saavedra para narrar E)l Ingenioso Hidalgo Don Quijote -

de la Mancha , o el que usa Martin Luis Guzmén en La Sombra del -

Caudillo, o Carlos Fuentes en Las Buenas Conciencias.

b) Narrador Testigo u Observador.
Este segundo tipo de narrador, al iqual que el primero,
se encuentra presente en toda la accién, pero €1 sb6lo puede contar

lo que ve, observa lo observable, lo objetivo, el mundo fisico en-

el gue se mueven los personajes, pero no puede anticipar lo que su
cede dentro de sus mentes, ni seguir sus pensamientos.

En este segundo caso, el narrador cuenta los hechos en-
primera persona, pero no como protagonista, sino como un personaje

secundario de la acciédn.
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Los ejemplos en este punto son menos, puesto que el na-

rrador testigo es menos utilizado que el anterior, debido princi-
palmente a que como testigo u observador, s6lo puede contarnos lo
que ve exteriormente: Drdcula, de Bram Stocker, seria un ejemplo-
de este tipo de narrador, donde los diarios escritos por los dis-
tintos personajes en torno al mitico personaje, nos cuentan las -

acciones del famoso ‘vampiro-humano'; La Isla de las Tres Sirenas,

de Irving Wallace, serfa otro ejemplo de este tipo de narrador.
c) Narrador Protagonista

Es aquel que nos cuenta su propia historia, por lo que,
obviamente, estd hecha en primera persona; asimismo, ya sea que -
la historia sea autobiogréfica, o no, el autor debe lograr conven
cer al pGblico de la fuerza de su yo-narrador.

Si bien este tipo de narrador nos permite conocer a la-
perfeccion cada uno de los rincones del pensamiento y del senti--
miento del protagonista, pues &l mismo nos esti narrando lo que -
piensa y lo que siente, s6lo puede adentrarse en si mismo, pues a
los demds personajes los vé& dnicamente por fuera.

Junto con el omnisciente, el narrador protagonista es -
el que m&s se utiliza, mis atin en la narrativa contemporénea, lo-
cual no implica que antes no tuviera un uso comin, y un claro =--

ejemplo de ello lo tenemos en La Divina Comedia, donde Dante es -

autor y actor principal de la historia; tal y como lo es Pablo Ne

ruda en Confieso que he Vivido; o lo es el pequeino Carlitos en --

Las Batallas en el Desierto, de José& Emilio Pacheco; o Mr. Bendrix

en El Fin de la Aventura. de Graham Greene.

Es importante sefialar que en la literatura contempor&--
nea es comfin el uso alternado de los distintos tipos de narrador:;
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asf por ejemplo, en algunos momentos tendremos al narrador prota
gonista, mds adelante al omnisciente y quiz&d despues al testigo-;
0 cualquier otra combinacién posible. Ejemplo de ello tenemos en:

La Broma, La Insoportable Levedad del ser o La Vida Est§ en Otra-

Parte de Milan Kundera; o Boguitas Pintadas y Sangre de Amor Co-

rrespondido, de Manuel Puig.

Necesario es decir una vez més que de la exacta compren
siBn y clasificacibn del narrador que se utiliza en la obra que-
estemos analizando, dependerd& su perfecta adaptacibn al lenguaje
radiofénico, y més afin, pues el narrador, como eje central de la-
narracién, serd a su vez, pilar de la dramatizacibn que de la his
toria se haga, y de su buen manejo, dependerd en gfan medida el -~
Exito de ésta.

5. Elemento Actancial

Debe quedar claro desde el principio, y valga pues la in
sistencia, gque &ste no es un personaje de la historia, aungque mu-
chas veces llegue a parecerlo y tenga la importancia de un prota-
gbnico, por eso es conveniente que para evitar cualquier posible-
confusidn, en lugar de llamarlo personaje, como algunas personas-
1o hacen, se le designe como elemenpo actancial, y asi darle la -
catego;;a exacta que le corresponde.

El elemento actancial es toda aquella persona, -ausente
en la historia (muerta o viva)- situacifn, objeto o sentimiento -
que tiene tal importanciaApara el desarrollo de la historia, que-
es el eje central sobre el cual gira la misma, y sin el cual, no-
habrfa posibilidad de contar los hechos.

El elemento actancial modifica el curso de los hechos, -
pone en "jaque" a los personajes y es bisico para la determina---
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cibn de la historia o del argumento, y como veremos mis adelante,
del tema mismo de la obra literaria.
Para poder entender mejor esto, conveniente es citar un

popular y excelente ejemplo: El Retrato de Dorian Grey, escrita-

por Oscar Wilde, una historia donde el retrato del protagonista,
Dorian Grey, es el centro de todas las acciones de éste. Pues co
mo es sabldo, por un extrano y misterioso pacto, el retrato envé
jece en la medida que su poseedor deberfia hacerlo, mientras que-
€l se mantiene joven, hasta llegar a un inesperadc e impactante-
final.

Oscar Wilde nos entrega una estupenda historia donde ==
tando Dorian coﬁo el retrato ocupan un primerfsimo lugar en la -
narracién, pueé serfa imposible contar la historia sin la exis--
tencia de alguno de ellos, més afin, la historia no existiria sin
el retrato y sin Dorian.

Al igual gque la pintura que usa Wilde para contar la --
historia, otros autores han utilizado distintos elementos, que -
bien pueden ser objetos, como en este caso, O sentimientos, o un
fenbmeno natural; o alguna éersona muerta, y que son alrededor -
de los cuales gira la historia. Todos ellos serian elementos ac-
tanciales.

Ahora bien, a primera vista, y sin un andlisis detalla-
do, se puede caer en el error de tomar a cualquier objeto, situa
cibn o persona como elemento actancial. Lo cual resultaria ade--
mis de peligroso, "mortal" para el trabajo de adaptacibn, pues -
sentariamos las bases de nuéstra historia, en algo que no tiene -
la importancia gque le estamos dando.

Un elemento actancial, debemos considerar, debe estar -
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presente a lo largo de toda la historia; debe ser tan importante

que de &l dependerd el giro que tomen cada una de las acciones -
que se cuentan; puede ocupar en muchos momentos el lugar de un -
protagdnico, pues sin &l no podria avanzar la historia. Asi pues,
si existe alg@in elementoc que cubra estas cracteristicas, s&lo en-
tonces podremos hablar de un elemento actancial.

Resta s6lo apuntar que no todas las historias poseen un
elemento actancial, més alin, pocas, muy pocas lo tienen, por io-
que el adaptador no deberé tratar de encontrarlo a fuerza, pues-
no siempre lo hallaré.

C.AMBIENTES

Luego que hemos. ubicado a los personajes y todos los --
puntos que conforman la historia, el paso a segquir es determinar
los lugares donde esto sucede y la repercusién que esto tiene en
nueeros personajes, hablamos pues, de los ambientes, palabra --
que nos remite a entornos, escenarios, locaciones, situaciones -
en las cuales se ubica la acéién; ésta, al igual que los persona
jes, tienen una apariencia fisica y una psicolégica, es decir, -
una interna y otra externa, por lo que los ambientes se dividen-
precisamente en dos: interno (psicolbgico) y externo, (fisico).

l. Ambiente Interno (Psicol&gico)

Hablar de ambiente interno, es feferirse a los senti---~
mientos predominantes a lo largo de toda la accibn y que, en con
junto, dan lo que muchos autores han llamado tono, que no es ---
otra cosa que la suma de sentimientos de los distintos persona--
jes, predominando, claro estd, los del protagonista.

No se trata de una suma cuantitativa, pues de ser as{i,-

tendriamos una lista interminable, ademés de repetitiva de "todo
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lo gue sienten los personajes; se trata, m&s bien de una selec-—-
cibn cualitativa de agquellos sentimientos que marcan los momentos
mé&s importantes de la historia y que tienen una consecuencia en-
el desarrollo de la misma.

Asf pues, al hablar de ambiente interno, nos estamos re
firiendo a cuatro o cinco distintos sentimientos que son los que
mayor peso tienen en la historia y que posteriormente, ya en su-
versidn radiofénica, dar&n el entorno que rodea a los personajes
Yy nos mostrarén su progresién psicolégica.

Por hablar del ambiente interno de una de las mds cono-
cidas obras de la literatura universal, y que nos ilustran a la-

perfeccifn citemos a Romeo y Julieta, de William Shakespeare, don

de el ambiente interno podrfa definirse asf: pasifn, amor, enre-
do, muerte.

2. Ambiente Externo

Este es también, y m&s comunmente, conocido como ambien
te £isico, que ya por el propio nombre nos dice de qué se trata.

Ra@l Castagnino apunta que generalmente y desde hace mu
cho tiempo, al hablar de los lugares donde ocurre la accibn de -
una obra literaria se les ha denominado paisajes o escenarios, -
siendo los dos t&rminos equivocados, pues ninguno de ellos exis-
te para ser observado en si mismo siempre, sino que es el lector
quien a través de sus ideas o pensamientos, les da sentido; asi-
pues "cuando el personaje o él autor impregnan anfmicamente un -
escenario, cuando transfieren a &8l algo de sus personalidades, -
es m&s adecuado hablar de ambiente". (12)

Y si de ambiente externo estamos hablando, necesario es

hablar de dos grandes &mbitos que lo conforman: tiempo y espacio.




a). Tiempo

Ubicar a la historia en un momento determinado es uno-
de los pasos mis importantes para el anflisis de la misma, pues
de esto dependerén muchos factores de la adaptacién radiodramé-
tica, como son la manera de hablar de los personajes, el vestua
rio, los valores morales que predominan, la situacién social -~
que prevalece, log modismos, la msica que se utilice, los efec
tos que den el ambiente, etcétera.

Para determinar la &poca en que se ubica una historia-
lo primero que tenemos que hacer es detectar las fechas que se~
mencionan a lo largo del texto, que, en caso de haberlas, nos -
darén la ubicacifn exacta del tiempo en que se desarrolla la ac
cibn. '

Habr& ocasiones en que en todo el texto no se menciona
fecha alguna, pé:o por los sucesos que ocurren, asi como por la
forma de expresarse de los personajes o el tipo de relacibn que
se establece entre ellos, podemos determinar la &poca en que, -
més o menos, suceden los hechos.

En los casos en que la historia no dé referen01a alguna,
es méds, hasta evite toda alusibn al tiempo, es necesario hacerlo
notar en el andlisis literario, pueé esta indefinicién, seré im-
portante para la comprensibn de la historia que hemos abordado.

Cuando la narracifén ocurra en un tiempo muy breve, por
ejemplo una hora, diez minutos, también debemos sefialarlo; y lo-
mismo se hard cuando los héchos transcurren en varias &pocas: ==
por ejemplo, que los personajes sean nifios, y luego ya los tenga
mos como adultos, O viceversa, pues bien puede ser dque mediante-

un regreso en el tiempo, primero veamos a los personajes como --
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adultos y luego como j6venes o como ninos.

0 sea que, en est0s casos, primero sefalaremos el tiempo

que predomina en la narracifn; asi quedar& jerarquizada la impor-
tancia de los distintos tiempos, lo que nos seri de mucha utili--
dad para el desarrollo de las escenas en el guibn radiofénico.

b} Espacio

Posterior a la ubicacidn temporal, viene la determina--
cibn fisica que al igual que el tiempo, nos ayudari al correcto-=
uso de efectos de sonido y mGsica, que en el quibn serdn defini-
tivos para la localizacibn de la historia, como se analizard més
adelante.

Para determinar los sitios donde ocurre un relato lite-
rario, hay que ir de los lugares m&s grandes a los més pequeiios.
Tendremos que mencionar asi, primero al pais o ciudad donde se -
desarrolla la accibn, luego la colonia, y finalﬁente la calle o-
la casa donde suceden los hechos.

Sin embargo, cabe aclarar que hay historias donde todo
este detallismo resulta inﬁtil; pues el ambiente fisico pasa a -
un segundo término debido al gran peso que tiene el ambiente in
terno de los personajes. Un ejemplo de ello es Aura, de Carlos -
Fuentes, donde toda la accién ocurre en _una habitacién . cualquie-
ra y todo el entorno parece no existir; por lo gque habremos de -
remitirnos s6lo al lugar mismo de la accibn sin enmafcarlo en un
contexto mis grande.

Al igual que con el tiempo, cuando los hechos se desa--
rrollen en mls de un sitio, habf& que sefhalarlo y explicar cada-
uno por separado, iniciando con el que tenga mayor importancia -

para el desarrollo de la historia.
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Al hablar del elemento espacio-tiempo es necesario =---

hacer un paréntesis para referirnos a las estructuras narrativas
que pueden dar forma a un relato, pues de ellas depende en mucho
el manejo mismo de estos elementos, y de su buena asimilaci6n, -
podremos construir un guién radiofbnico l6gico y atractivo.

Para una mayor y mds fécil asimilacibn s6lo mencionare
mos tres de las estructuras narrativas m&s frecuentes en los tex
tos literarios, mismas que responden a la mayorfa de las histo--
rias gue conocemos: lineal~cronolégica; circular y zig~zag. Al -
mismo tiempo y con el fin de sefialar desde ahora las ventajas y-
desventajas de cada una de ellas, es que agregamos las fécilida—
des u obst&culos que pfesentan al momento de adaptarse al lengua
je radiofbnico.

1) . Lineal-cronol6gica.

Esta es la més simple de las estructuras literarias, -
pues como su nombre lo dice, es la secuencia cronoldgica de los-
hechos, donde el lector los va conociendo en la forma ordenada y
secuencial en gque ocurren en la historia. La estructura lineal--
cronoldgica, .siempre avanza hacia adelante y de manera secuen---
cial.

Es la estructura més f&cil de trasladar al lenguaje ra
diofbnico, pues no hay peligro que el radioescucha se 'pierda' -
puesto que el orden que siguen las escenas es el natural. Pero pre
cisamente por esa simpleza es que muchas veces resulta poco ---
atractiva, hasta aburrida, al radioescucha, que tiene que espe--
rar gue transcurra un buen tramo de la historia, para comenzar a
ver momentos interesantes, pues el orden cronolfgico exige la =--

presentacién inicial de los antecedentes, que por lo general --
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tienen poco atractivo; aunque la agilidad y el impacto que tenga
el principio de un radiodrama, estardn también en funcibn del ta

lento del adaptador, y no s8lo de la estructura misma que ofrez-

ca la historia original.

2). Circular

En este tipo de estructura el autor comienza por con--

tarnos el final de la historia, luego de lo cual, y a

un gran'salto’ regresa al pasado para explicarnos el porqué de -

la situacibn, para finalmente volver al final y cerrar

lo.

el circu-

La dificultad principal en este tipo de estructura al-

momento de hacer la adaptacién radiodramftica, es gque se corre -

el riesgo de anticipar el final, v mantener en esas condiciones-

P

la atenciébn del pGblico es doblemente dificil; sin embargo, ésta

es una de las estructuras con mayor n@imero de posibilidades para

la creatividad del guionista, pues permite, de entrada, tener un

principio impactante, lo cual obligar& al adaptador a tratar de-

no decaer en ese ritmo inicial que ha logrado.

Ahora bien, el empleo de la estructura circular, deman-

da un gran cuidado, pues pese a conocer el final de la historia,-

o al menos una de sus Gltimas escenas, se debe buscar la atencién

plena del pGblico.
3). Zig zag
Como su nombre lo indica, esta estructura es
te ir y venir entre el preéente y el pasado, y aléunas
ta el futuro; por 1lo que.ritmo narrativo toma un matiz
lar, aungue por esto mismo la estructura de zig zag es
traslado al lenguaje radiofbnico
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el medio no permite al publico, volver en el tiempo para revisar
los momentos que no se hayan entendido, pues mientras el lector-
tiene la posibilidad de volver a leer todo aquello que no haya -
comprendido, el radioescucha sblo tiene la historia una vez.

Sin embargo, y pese a estas dificultades, el manejo --
adecuado de una estructura en zig zag, garantiza una historia --
con un ritmo atractivo y ameno para el pfiblico.

Cabe aclarar que estos tres tipos de estructuras narra
tivas se pueden presentar de manera paralela en los relatos, de-
tal manera que se intercale una historia circular con una lineal,
o cualquier otra combinacién posible.

Ahora bien, é&stas no son las finicas estructuras posi--
bles; son, eso si, las mis comunes, pero la literatura contempo-
ranea aborda constantemente nuevos rumbos y busca sus propias --

formas de expresibn, ejemplos claros de ello son Boquitas Pinta-

das, de Manuel Puig o Cerca del Fuego , de Jos& Agustin.

D. Tema

Determinar el tema es el Gltimo paso del anflisis lite

rario; y lo hemos dejado hasta el final por dos razones: prime-

ro, porque para poder llegar a &l, hay que haber identificado an

tes todos los puntos gque ya hemos éxplicado, pues de ellos depen

de en gran medida su acertada determinacifn y, sequndo, porque -

las dificultades gue este renglén presenta, disminuyen un poco -
con el trabajo ya realizado.

Como ya lo mencionamos al hablar del argﬁmento, &ste -

y el tema no son la misma cosa, pues mientras que el primero es-

"una reduccibn de un pasaje (o cualquier obra literaria) de una-

breve narracién de lo que el texto narra mis exactamente" (13)
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el tema es "quitar al argumento todos los detalles y difinir s&é-

lo la intencibn del autor al escribir" (14).

Y mds alin, el mismo L&zaro Carreter, de quien son las-
anteriores definiciones, sefiala que el tema se fija disminuyendo
al minimo posible los elementos del argumento, y reduciendo é&ste
a nociones o conceptos generales.

Sabemos ya que el tema esté contenido en el argumento,
y &ste a su vez se halla en la sinopsis, y todos en el texto ori
ginal, lo que necesitamos conocer son los pasos a seguir para de
tectar adecuadamente el tema de una obra literaria, y poder enun
ciarlo correctamente.

Su correcta determinaci®n es una de las partes ms im-
portantes del andlisis literario, pues el tema es el eje central
sobre el cual gira toda la historia. El tema es a la obra litera
ria, lo que la columna vertebral es al hombre. Es por eso que se
requiere de un cuidado extremo en su determinacibn, Y como ya se
ha sefialado, quiz8 se modifique la historia casi en su totalidad,
pero el trabajo del adaptador exige respeto al tema, pues si éste
se cambia, ya esteremos hablando de otra historia.

Cinco son los puntos que debemos tomar en cuenta al mo
mento de buscar el tema de una obra literaria; los tres primeros
son elementos del todo objetivos y que surgen del texto mismo --
que hemos analizado; 1los dos Gltimos son apreciaciones meramen-
te personales y que estén contenidas en el texto, pero no de ma-
nera explicita,\sino mds bien como resultado de la calificacibn-
personal de cada lector.‘

1. Titulo

El primero de estos 'tips' para determinar el tema lo-
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conocemos desde el momento mismo en que la obra literaria llega-
a nuestras manos. Estamos hablando, obviamente, el tfitulo de la-
misma, pues &8ste, aunque es arbitrario, responde al interés del-
autor en fijar, desde el primer momento, la atencién del lector-
en un cierto elemento de su obra.

Ralil Castagnino nos habla de la importancia que el ti-
tulo tiene para el anélisis literario, y por consiguiente para -
la determinacién del tema, pues:

‘anticipa contenidos, insinfia la idea central, da re
levancia a un personaje, a una situaci6n, a un hecho
explica intenciones, resume el asunto, trata de ga--
nar simpatfas, intrigar, despertar curiosidad, ten-
der una especie de trampa, lanzar un sefuelo. Pero -
también provocar sensacionalismo, desconcertar o des
pistar al lector. El titulo puede ser declarativo, -
explicativo, inquisitorio, realista, provocativo, me
taférico, sintético, arrefrenado (15)

Una explicaci6n similar de la utilidad del titulo nos-

da Umberto Eco, en sus Apostillas al nombre de la Rosa, donde -~

cuenta en detalle, todos los pasos que tuvo que dar antes de de-
cidirse a 'bautizar' as{ a éu texto, pues subraya que deltfitulo-’
mismo depende la connotacifn que el editor, primero, y el pfibli-
co, después, den a la obra; y puesto que 8l queria que la gente-

no viera en El Nombre de la Rosa, una novela policiaca, ni una =

biograffa, ni menos adn un libro histérico, optd por darle este-
titulo lo suficientemente ambiguo, pero.al mismo tiempo tan exac

to para el tema de la obra.

2. El Personaje Principal
El segundo elemento a considerar para la determinacidn
del tema es el personaje principal, puesto que como eje de la ac

cibn, es lBgico pensar que en torno a &l se encuentra la inten--




cibn principal del autor.

Ahora bien, no es necesario mencionar el nombre del per
sonaje principal en el tema de la obra, para saber que en base a-
&l se definié éste; pero si es vital 'sentir' que al redactér el
tema, se estd incluyendo al personaje principal, pues eso seri --
una garantfa que la definicibn no es errada.

3. Ambiente Interno

Un tercer elemento que es importante en la definicién -
del tema es el ambiente interno, el que se refiere més directamén

te al conflicto del personaje principal.

"De ordinario, el nficleo fundamental del tema podrid ex-
presarse con una palabra abstracta rodeada de complementos" (16)-
y esa palabra la encontramos, precisamente en el ambiente interno.

De ahfi, por ejemplo que el tema de Romeo y Julieta deba

contener forzosamente la palabra pasifn, que ya hemos dicho es -
base del ambiente interno de 1la obra.

4. Mensaje Entre Lineas

‘Hablar del mensaje entre lineas que una obra nos trans-
mite, es referirse a un punto lo suficientemente subjetivo como -
para tener tal cantidad de apreciaciones, como lectores pueda te=
ner el texto.

Sin embargo, y obligados por las necesidades de anili-
sis que el trabajo de adaptacibn requiere, es necesario tratar -
de sacar 'algo' en concreto de todo ese mundo de opiniones.

Por principio ae cuentas, tenemos la cbligacibn de ver
'més alld' de lo que texto mismo nos dice, hay que buscar el 'men

saje' que el autor quiere transmitirnos. Si buscamos una moraleija,
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luego de la lectura del texto; o tratamos de equiparar el mensa

je con alglGn refrén o frase célebre, habremos dado, quiz&, con-
el mensaje eﬁtre lineas.

Ahora bien, nadie, ni nada, nos garantiza que nuestra
apreciacidn coincida con la que el autor quiso dar, y menos aln
que sea la correcta; sin embargo, éste es un riesgo, a la vez -
que una cualidad y caracterfstica inherente a la literatura;la
pluralidad de interpretaciones.

Ademds, esta misma pluralidad nos permite, en el mo---
mento de la adaptacién, dar a la historia el giro que deseemos,-
pues el trabajo es libre, en tanto respete la esencia del relato
que hayamos seleccionado.

5. Estilo del Autor

Este_ﬁltimo punto va muy ligado con el anterior, pues-
depénderé precisamente del estilo que el autor tenga, la forma -
en gque nos dé sus mensajes.

Sin embargo, para‘esto tenemos algunos otros rasgos --
que nos harén més fdcil captar el estilo: ya sea la corriente o-
escuela a la que el autor pertenece, la generacibn, el pais, la-
época, pues esos elementos marcan la forma de escribir.

Asi, un texto de Gabriel Garcfa Miarquez no puede tener
la misma significacibn que uno de Truman Capote, o uno de Miguel
de Cervantes Saavedra, o uno de José& Agustin, aun en el caso de-
abordar ané&cdotas similaées.

Finalmente s6lo habri que afiadir que el tema debe ser-
claro y breve, pues si tenemos que emplear muchas palabras para-
definirlo, lo m&s probable es que no hayamos acertado.

Dos filtimas recomendaciones que hacen Lézaro Carreter-
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y Radl Castagnino, en torno a la definicién del tema:

ilay que cuidar de no incluir en é1 rasgos episbBdicos
que pertenecen al argumento...inversamente, si nada-
debe sobrar, tampoco debe faltar nada en la defini--
cién del tema, Quiere esto decir que todos los ele--
mentos que. constituyen el argumento deben estar pre-
sentes en el tema. La definicién del tema seri pues,
clara, breve vy exacta {(sin falta, ni sobra de elemen
tos) 17) ' -

¥ Castagnino, dice:
El tema puede ser simple o complejo. El primero ofre
ce desarrollo unitario, referido a una Gnica unidad;
el segundo, referido a una realidad compleja o a més
de una, y exige desarrollo temitico intrincado (18)

Dado que esta (ltima aclaracién no es exactamente lo -
gue nos interesa para nuestro trabajo de-adaptacién, se gueda -
s6lo enumerada, para dejar constancia que el tema no es s6lo ung
si no que puede variar y habr& obras en las cuales &ste se multi
plique y tome m&s de una dimensifn. Pero esto queda para nos&———
tros solamente como conocimiento general.

Estos son los elementos que a nuestro juicio deben ex-
traerse de una obra literaria para poder hacer con ella una ra--
diodramatizacifn. Si bien es cierto que todos y cada uno son im
portantes, también es cierto que dependiendo del texto, alguno -
tomard relevancia sobre los otros, sin que esto impligque gue los
dem&s deban descuidarse.

/ El an8lisis pues, nos llevari a tener un texto separado
en sus componentes, lo cual nos garantiza la construccién l6gica-
del guibn radiodramdtico, como lo veremos en el siguiente capi---

tulo.
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II. EL ESQUEMA RADIOFONICO

Antes de analizar la elaboraci6n propiamente dicha del
guién radiofdnico, conviene insertar un capitulo dedicado a todos
los elementos que deben tomarse en cuenta antes de transformar el
texto literario al nuevo lenguaje sonoro: el guibn radiodramitico

A este paso intermedio éntre la obra literaria y el =--
quién radiofdnico se le denomina esquema radiofénico.

Es necesario precisar, en principio, algunas cuestiones
generales sobre el radiodrama, mismas que nos permitirfn entender
el por qu& de la importancia de cada uno de los elementos que lo-
conforman.

Marcela Ruiz Lugo sefala que una adaptacifn es un con--
junto de cambio (supresiones, adiciones, etc.) efectuadas en una-
obra para destinarla a un fin diferente del para que fue creada -
originalmente, "es ademis, ajustar, dar-vigencia o transformar un
texto, cambiando o no la idea central del texto a juicio del di--
rector escénico" (1)

A esta definidién, que es muy clara, habria que hacerle
s610 dos aclaraciones:la primera se refiere a la afirmaci6n del -
cambio de la idea central del texto, lo cual es poco conveniente.
Es preferible respetar la idea original, como ya se explict en el
primer capitulo al referimos al tema, pues si lo cambiamos, enton
ces se tratard ya de otra historia. Por tanto, si nuestro radio--
drama va precedido del calificativo de "adaptacibn" justo es man-
tenerse fiel a la idea esencial de la obra original, en cuanto a-
historia y tema, por lo menos.

La segunda aclaracibn es respecto a la acotacifén que ha

ce Rufz Luego al referirse al ‘director escénico'; baste decir -
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que el texto de la maestra Ruiz Lugo se enfoca en primera instan

cia a directores, escenbgrafos, actores, en general a la gente -
de teatro, por eso utiliza estos términos; sin embargo, en nues-
tro caso, el papel corresponde al adaptador, quien es el respon-
sable de cualquier cambio que sufra el original, éues &l deberé-
acotar el guifn de tal manera, que resulte ser una gufa exacta pa
ra los intérpretes. Todas las indicaciones que har& el director-
de escena al estar montando una obra, el guionista deberd in=---
cluirlas en la adaptacibén gue presente.

Por su parte, Fernando Ferrari, quien no gusta mucho =
de las adaptaciones radiofénicas, opina que éstaé matan al escri
tor, pues casi cualquier persona puede hacer adaptaciones, més -
‘aﬁn si el texto seleccionado tiene muchas partes dialogadas. En-
esos casos el adaptador se convierte solamente en un mecanbgrafo.

Sin embargo, el mismo Ferrari agrega:

‘Una adaptacibn evita que el escritor piense, de he
cho en un argumento, porque ya lo tiene frente a -
si. Pero si tiene la sensibilidad y facultades pa-
ra escribir, éncontraré pasajes que no le sirven -
completamente y &1 podré& cambiarlos (2)

Esta nueva afirmacibn de Ferrari echa por tiefra lo -~
que &l mismo habia dicho anteriormente reséeéto al trabajo crea-=
tivo del adaptador, pues al miniminar el trabajo de adaptacifn -
no toma en cuenta lo que ahora sefiala: ia seleccibn de algunas -
partes del texto y los cgmbios en algunas otras, labor que ya no
corresponde propiamente a un mecanbgrafo..

Respecto a lo bueno de ias modificaciones en la histo
ria, debemos subrayar que se pueden hacer todos los cambios que-
uno quiera, siempre y cuando sean para mejorarla, y no s6lo por
cambiar.
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A lo anterior habr& que agregar las modificaciones que

nos exijan las caracterfsticas de la radio, pues como veremos ==
mis adelante, muchos de los cambios responderén a las necesida--
des del medio mismo.

A. Reubicacibn del texto

Una vez que se ha realizado el an&lisis literario, o -
durante la realizaci6n del mismo, el adaptador tiéne la posibili
dad de vislumbrar los problemas que el texto original presenta -
para convertirlo en guibn radiofénico. Con su especial vigilan--
que a la mitad de la dramatizacibn aparezcan obstdcu
los, si no imposibles, por lo menos, muy dificiles de salvar.

Se dice que un buen adaptador es aqﬁel que sabe esco-=-
ger sus textos, pues 'SIENTE' cudles son aquéllos que sSe prestan
para ser transladados al lenguaje de larradio. Sin embargo, ese
'sexto sentido' u ‘'oficio' no es comln en todas las personas, --
y tomando en cuenta ademds que la seleccidn del material origi--
nal no depende muchas veces del adaptador, deben considerarse =--
algunos puntos que desde el principio nos ayudarén a detectar --
los problemas insalvables para nuestra labor.

Para hablar de estos obstdculos, los hemos agrupado -=
en cuatro grandes sectores, cada uno de los cuales corresponde a
un elemento del texto literario, y su correspondiente en el ----
guidén radiofénico.

Los dos primeros (personajes y ambientes) se ubican al
nivel de la historia y los dos restantes (parlamentos y ritmo) =
se colocan en el nivel del discurso, por lo que hemos considera-
do conveniente explicarlos en ese orden, pues la historia siem--

pre es mds cercana gue el discurso.
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1. Personajes

Este es quizd el md&s concreto de los problemas que se-~
identifican al leer un texto, pues mientras el guionista cuanti-
fica a los personajes que intervienen en la historia, cualifica
la complejidad de trasladarlos al lenguaje de la fadio.

Lo primero es seguramente nds notorio que lo segunda, =
pues como veremos m4s detalladamente al hablar en este capitulo
respecto a la seleccibn de voces y caracterizacién de las mismas,
la cantidad de personajes que intervienen en una historia no pue
de ser excesiva, pues dado que el pGblico no puede ver a estos -
seres imaginarios, y sb6lo los identifica a través de la voz, si-
el nGmero de personajes es muy elevado, entonces se corre el ---
riesgo de confundir al radiocescucha: o bien si los personajes no
estln bien caracterizados, ocurren equivocaciones y faltas de --
identificacién.

Y si los personajes son psicol6gicamente muy parecidos,
o} mésvaﬁn, tienen el mismo nombre, entonces se puede confundir -
hasta la trama. .

2. Ambientes

EL sequndo elemento a considerar es la ubicacibén de la
historia en los ambientes adecuados para su perfecta comprensién.
Y hablamos de ambientes, en plural, porgque nos estamos refirien-
do tanto a la determinacidn qeogréfica como al clima emocional -
gque predominard en la historia.

Es importante subrayar que estos ambientes, que el ---
autor de la historia original nos da a través de descripciones,=
deberfin convertirse en entonaciones de los actores, efectos de -

sonido o mfisica, que irdn dando la pauta al radioescucha del ---
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tono que va tomando la historia, o de los lugares donde ocurren-

las acciones.

BEsto se complica, cuando el radiodrama requiere de -~--
efectos poco comunes y gue requieren una produccibn especial, ==
misma gue en determinadas ocasiones no puede realizarse pof fal-
ta de recursos econdmicos.

Asf pues, este problemas se haré més o menos grave de-
acuerdo a los recursos financieros de la productora. Sin embargo,
cuando el dinero es poco, la imaginacidn es su mejor sustituto,-
pues con ella se puede crear un equipo reproductor o imitador de
sonidos que supla los discos especiales o las grabacioneé que --
los contienen.

El problema real de los efectos especiales, m&s que --
la misma produccibn de ellos, es la efectividad que éstos puedan
tener en el piblico; ahora bien, es cierto que esta es una labor
que corresponde m&s al equipo té&cnico de una grabacibn, pero es-
necesario gque el adaptador vislumbre cuales sf y cuales no, son-
los efectos que apoyarén la narracifn de sy historia.

3. Parlamentos

Este es un elemento que se analiza al tiempo que se --
lee el texto original. El adaptador se va dando cuenta de la ma=
nera en que esté escr;to, que bien puede contener una cantidad -
tal de modismos o localismos de la regibn o pafs donde se ubica
la historia, que de transmitirse asi por la radio, sérian de po-
ca comprensién para el gruesc del pfiblico.

Este mismo problema se presenta con las obras que fue-

muchos afos, pues sin duda el paso del tiempo-
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ha modificado el lenguaje, por lo que la construccién gramatical

0 el vocabulario son desconocidos para el piblico radiofénico en
general.

También puede presentarse el caso contrario, un texto-
de autores jOvenes que en su afén por representar con mayor fide
lidad la realidad que ambientan, utilizan las palabrotas altise-
nantes que en la radio no pueden pronunciarse. Un ejemplo claro-
de ello son los autores "De la Onda", que usan un tipo de lengua
je demasiado cclbquial y "crudo" y empleando modismos del habla-
popular incomprensibles para el .radioescucha, que a diferencia -
del lector, no tiene la posibilidad de regresar al librorcuantas
veces'quiera hasta comprender una frase.

Y ni que decir de los tecnicismos, cuando ya se sabe -
que todos ellos son siempre una dificultad, pues s8lo los espe--
cialistas de la materia los utilizan cotidianamente; y si al ===
leerlos, resultan un problema, mis afin lo son ﬁara el radioescu-
cha.

El adaptador, al momento de leer detenidamente su tex-
to, debe estar muy atento de todas estas cuestiones que si bien-
a primera vista no parecen una complicacién, pueden ser la causa
del fracaso en la transmisién de un radiodrama, pues si la gente
no entiende o se le complica mucho lo que dicen los personajes,-
terminard o bien por no prestar atencifn a la historia, o por -
cambiar de emisora.-

4. Ritmo Narrativo

El dltimo elemento a considerar es el ritmo narrativo-
gue tenga la historia original.

Como veremos mis adelante, la radio, y mds alin en el -
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caso de las historias dramatizadas, exige un cierto ritmo que mu

chas veces las historias no pueden dar; esto va muy ligado al --
tiempo de duracibn gque tenga el programa para el cual se va a -~
realizar la adaptacibn. Resultarfa imposible tratar de 'meter' -

Cien Afios de Soledad, El Quijote de la Mancha o Madame Boy ry en

un radioteatro de media hora.

Para poder hacerlo, en ellcaso extremo de querer in--
tentarlo, habria que reducir tanto la historia y acelerar de tal
manera el ritmo narrativo, que se perderfa por completo la histo
ria. .

Una cosa similar ocurrird si se quiere alargar una his
toriavpequeﬁa a una radionovela de 125 capitulos sin dotar al --
drama de nuevos elementos que enriquezcan la trama, pues el rit-
mo se hard tan-pero tan lento, las escenaé tan repetitivas, en -
suma una historia tan aburrida, que el p@blico terminaf& por can
sarse.

Lo justo ser& buscar historias que sin cortarles o afia
dirles mucho se ajustardnh al tiempo de transmisién; ahora bien,-
como eso va a resultar casi imposible, lo mejor es buscar la me-
jor manera de amoldar la historia a los requerimientos del tiem-
po disponible sin perder de vista la efectividad y el impacto --
que deben causar en el pfiblico, para lo cual contamos con un ele
mento, la gr&fica de composicifén dramética, que nos ayudaré a re
solver este problema, y que veremos més adelante.

Debe quedar claro, gue los cuatro puntos anteriores,no
buscan crear problemas a priori, sino crear la conciencia de las
posibles dificultades con las que el adaptador puede encontrarse,

para que no pierda la noci6bn de lo que est& haciendo y asi con--
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temple su labor desde todos los dngulos posibles.

No olvidemos, ademis, como lo han dicho infinidad de -
tebricos, directores, actores y té&cnicos de la radio, en espe-=—-
cial de radiodramas, que &ste es el medio m&s barato y con mayo-

res posibilidades de creacidn, pues a costos {nfimos nos puede -

o)

ar, siempre con imaginacidn y talento, una historia ubicada en-
Los Alpes, La India, Paris... o cambiar en un minuto una casa =-
por una escuela o por un supermercado; o viajar del imperio Roma
no, a la segunda Guerra Mundial o la Gran Tenochtitlan, en un --
'abrir' y cerrar de ojos. Todo con un buen guién, estupendas vo-
ces, el uso correcto de la misica y los efectos sonbros,'elemen-
tos que conforman una buena adaptacifén, como lo véremos en los -
préximos apartados.

B. La Nueva Historia

Una vez que se han evaluado los cuatro problemas ante-
riores, es que surge la necesidad de ajustar la historia origi--
nal a los requerimientos de la radio, lo cﬁal implica contar una
nueva historia, pues... los programas de la radio, por sus carac
teristicas esenciales, se hacen para ser oidos, no vistos, ni --
leidos, por eso, al hablar de la elaboracién de adaptaciones ra-
diodramiticas, debemos tomar en consideracifn que si bien los --
guiones tendrén su base en la literatura, "no pueden aspirar a -
eternizarsé, que serfa la aspiracibén literaria, sino a perderse-
en el aire", (3) gue es lo mismo que sucede con cualquier progra
ma radiofénica.

Por esta razén, es que antes de comenzar a dialogar --
nuestra historia, es conveniente revisar el texto, y en funcibn-

del medio al cual va a ser trasladado, habri que revalorar los -
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elementos que lo conforman y ver cuédles se pueden mantener igua-

les, y cuales habrid que modificar, salvo, por supuesto, el tema.

Cabe hacer la aclaracién que este paso, en personas --
que tienen mucha préctica en la realizacifbn de adaptaciones se -
hace in mente, sin embargo, para el estudiante que estd apren-~--
‘diendo, o para el adaptador que se inicia, es conveniente gue --
cada una de las modificaciones queden plasmadas en el papel, gsi
se facilitard@ la labor al momento de llevarlas al guidn, al tiem
po que se consigna el trabajo sistematizado que se ha ido reali-
zando.

Como es sabido, uno de los principales problemas para-
la gente que trabaja en los medios electrbnicos es el tiempo, ==
pues cada segundo de>programac16n estd medido al méximo, dado su
alto valor comercial. Es por eso que muchas de las modificacio--
nes que se hagan tendrédn que estar en funcibn del tiempo que se-
destine al radiodrama. -

Sin embargo, no por necesario, deja de ser menos dafii-
no ese ajuste al tiempo que se realiza en las adaptaciones fadig
dramdticas. En las comprensiones de obras de teatro de dos horas
a 20 minutos de transmisidn m&s comerciales, créditos, etcétera,
se corre el riesgo de hacer pedazos la obra original, que ha per
dido sus matices, caracterizaciones, ritmo y psicologia de los -
personaijes.

Antes de hacer una adaptacifdn, es necesario que el ---
guionista tenga una visualizacibn total de la obra que va a adap
tar. Que la vea con la mente y anticipe las escenas: "hacer adap
taciones de una novela a base de mero corte es arruinar las =---
obras, hacerlas incomprensibles, irreales y, en tales casos, més
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vale no adaptar, para no echar a perder". (4)

1. Sinopsis radiofénica

Para no caer en el error del corte arbitrario, el paso
posterior al an8@lisis literario, es elaborar una nueva sinopsis,
donde quedaré plasmada la historia definitiva que serd llevada a
la radio, con todos los cortes o afadidos que se le hayan hecho.
Cuidando que todas y cada una de las escenas tengan una légica -
progresiva y dramdtica; asi como vigilando que los personajes =-
tengan ahora las caracteristicas de personas que van a "vivir" -
su historia y no s6lo la van a contar.

Esta sinopsis contendrd toda la accibn de principio a-
fin, y a veces ciertas partes del di&logo. Debe expllcar clara--
mente qué es lo que va a pasar, cuél va a ser el arranque de la-
accidn, cual el momento culminante; y si la serie va a ser de va
rios capifitulos, deberid contener una serie de puntos climdticos,-
que si se expresaran en una grafica, sertraducirian en una curva
que sube y baja constantemente hasta el final, en que llegari al
climax méximo para dar paso él final y posiblemente al desenlace

' Es cierto que hay escritores que van improvisando con-
forme van escribiendo, pero ese mé&todo en té&rminos generales es-
poco recomendable, menos afin para la gente que se inicia en la -
labor, pues se corre el peligro de perder la secuencia de las -
situaciones, o de retorcer la relaci§n gque une a los personajes.
"La sinopsis es absolutamente indispensable, claro que habri mo-
dificaciones de (ltima hora, pero el Plano general a seguir serd
respetado”. (5)

Esta nueva sinopsis deberd contener, adem&és, a todos -

y cada uno de los personajes principales y secundarios que inter
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vengan en la accifn, y que no forzosamente serdn los mismos que
aparecen en la historia original; en algunas ocasiones, y dadas-~
las necesidades de la radio, el adaptador tendr8 que "inventar"-
algln personaje o personajes para ayudar a la narraci®n de la --
historia, en este caso, tambi&n esos personajes deberdn incluir-
se en la sinopsis, a la que llamaremos, para diferenciarla de --
la sinopsis literaria, sinopsis radiof6nica.

En el caso de que el texto original se preste para pa-—
sar sin modificaciones de estructura, o personajes al guidn, de-
beremos aclarar,solamente en el esquema radiofénico, que la si=-
nopsis se mantiene como la literaria.

Ahora bien, al cambiar la sinopsis, 1l6gico es que ten-
drén que cambiar los demls elementos que la conforman: inicio de
la accibén, antecedentes, puntos climdticos, climax, final y de~--
senlace. En este caso, habri que detallar nuevamente el desarro-
1lo de la historia, para determinar los cambios.

Lo mismo ocurrir8 con los demfs elementos del anélisis
literario (salvo los personajes, de quienes hablaremos m&s ade--
lante), que deberén precisarse nuevamente, para senalar los cam-
bios.

Asi pues, toda modificacibn, respecto al esquema lite-
rario, ocasionar8 una redaccién nueva en el esquema radiofbnico.

Sobre el tema,_baste decir nuevamente que Bste es el -
finico elemento que no debe sufrir cambio, pues siendo la esencia
del original, si lo modificamos se tratard de otra historia, y -
no de una adaptacibn.

2. Ambientes

o

[

<2

fw
1

El otro elemento que requiere especial atencibn
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cer los cambios es el que se refiere a los ambientes, en especial

todo lo concerniente al ambiente externo, pues aunque el interno
cambie, al modificarse los personajes, siempre responderi a las
acciones de &stos, asi que s6lo se necesita cuidar que los nuevos
personajes respondan correctamente a susg sentimientos y actitu-
des para que no se sientan ‘falsos' o que el p@blico los escuche
acartonados.

Sin embargo, el ambiente externo requiere de mayores
cuidados, pues al momento de convertir el texto literario en di&
logos, msica, efectos sonoros, estamos circunscribiendo la his-
toria a un tiempo y un espacio especificos.Ademis el modo de ha-
blar de los personajes, su acento, sus frases, responderdn a un-
tipo concreto de gente que habita en tal o cual lugar. Sus cos--
tumbres, su posicibn social, sus relaciones con los demés, todo
nos ubicard, necesariamente, en un determinado tiempo y espacio.

Por todo esto, es que el ambiente externo, fisico, re-
quiere de una precisibén total en el esquema radiofénico. Quizd
nos encontraremos historias que en su lenguaje original no sefia=-
len con exactitud d6nde y cuéndo suceden, sin embargo, esto no-
puede ocurrir en el esquema radiofbnico.

Es conveniente recordar aqui que una de las caracteris
ticas del pfGblico de la radio es la heterogeneidad; asi pues el
adaptador no puede saber con exactitud quien escuchard su guibn,
por lo que &ste debe ser accesible dentro de lo posible para

cualquier perscona. En este renglbn tambié&n volvemos a tocar lo

fu

referente al ambiente externo, pues cuando més cerca 'sienta' el
radicescucha la historia, mis facil serd que la asimile.

Por esta razbn, y por lo ya dicho en el primer capitulo

x
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al referirnos a la primacfa de alg@in elemento en la totalidad del

cuento, en aquellas historias donde no sea imprescindible la ubi
cacibn exacta que marca el texto original, bien podemos contem--
plar la posibilidad de 'acercar' la historia a la realidad del -
radioescucha.

8i se nos ha encargado la adaptacibn de la novela La -~

Noche de Tlatelolco, de Elena Poniatowska, o La Sombra del Caudi

llo, de Martin Luis Guzmén, resultar§ imposible, ademds de erra-
do, ubicar estas historias en un contexto distinto al que fuéfon
escritas, pues pensar en estas historias en otro ambiente exter-
no,'es guitarles la mitad de su‘validez.

A Sin embargo, habr& muchas otras historias donde lo mis
mo ofrezca la Ciudad de M&xico en los afios 60 que en 103-80'5; o
el Puerto de Veracruz, que el de Acapulco o el de Mazatlén. En -
~estos casos, ubicar la historia en el sitio que sea de m&s £&cil
comprensibn para el pGblico, serd@ un punto a favor para ganar la
atencibén del radioescucha.

Una aclaraciénrsimilar merecen las hitorias dque no se-
sit@ian en nuestro pais. Si se trata, por ejemplo de La Trequa,de
Mario Benedetti, quizd la vida del'protaqonista, Martin Santomg&,
burbécrata casi jubilado de la ciudad de .Montevideo, pudiera ser-
la de cualquier trabajador del sector pGblico de los ﬁiles y mi-
les que existen en México. Al trasgladar La Trequa a nuestro con-
texto, facilitamos la asimilacién, pues al tiempo que evitamos -
los modismos, le presentamos al radioescucha uns historia con --
nombres, lugares, oficinas, dependencias que &l conoce y por lo-
tanto la historia le puede resultar més atractiva, habremos lo--

grado el nivel empdtico al que todo programa aspira.
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Todo esto no quiere decir que cualquiera historia pue-

da y deba ser trasladada para su emisibn radial al pafs donde se
encuentre el adaptador, pues hay algunas que fuera de su ubica--
cibn original, pierden todo el sentido. Pero la decisibn del =--
adaptador debe responder a un an8lisis exhaustivo y detallado, y
no ser resultado de la casualidad o el descuido.

5in embargo, toda esta serie de cambios, entiéndase si
nopsis, argumento, ambientes, surge por la necesidad de adecua--
cibn dramdtica del texto, misma que a continuacibn detallaremnos.

C. La Construccibn Dramitica

Hasta ahora nos hemos referido a las modificaciones de
los elementos literarios al medio radiofbnico, pero falta mencio
nar de manera expresa el por qué de las alteraciones. Hay que =-
considerar, antes que nada, que el texto que hemos tomado como -
base para nuestro guibn, seguramente ser&d del género narrativo:
novela o cuento, o quiz& hasta :alguna obra lirica, y al pasar al
guibn, tendr& que convertirse en un texto para ser actuado, para
ser "vivido" a travé&s de la radio, esto es, en una dramatizacibn

Ahora bien, antes que nada, es necesario aclarar qué -
es el drama"

del latin drama, y ésto del griego drao, actuar.
La palabra contiene el significado de movimiento,
accibn. La palabra latina acto, tiene la rafz -
gque usamos en nuestros términos: acein, actor,-
acto. Por lo tanto, el drama en el escenario es-
accibn que se desarrolla ante nuestros ojos y el
actor es un elemento participante de ella. En su
origen etimolégico, drama se identifica con cual
quier obra destinada a la representacién teatral.
Poesia dialogada, accidn movida por las pasio--
nes (6)
Asi pues, al hablar de radiodramas, necesario es tener

en mente este principio de accifn, para no hacer del guidn un --
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discurso o una lectura radiof6nica del texto literario.

En forma general podria decirse que el principio de la
accidn dramdtica es el motor de las historias para ser represen-
tadas. De una u otra forma, el drama entrafia una tensién, un an-
tagonismo, una contraposicifn, una discrepancia. Este conflicto-
se encarna en los personajes que representan las distintas fuer-
Zas an pugna: el protagonista contra el antagonista. Aunque mu--
chas veces ese choque sea entre una persona y su entorno (social
o fisico) o entre el protagonista y sus fuerzas internas {valo--
res, prejuicios, ete.)

Al respecto, Rudolf Arnheim, apunta:

La accibn es algo que pertenece a la esencia del-
sonido, lo que hace que el oido sea capaz de de-=-
terminar més f&cilmente un suceso que una situa--
cibn... i{Pero, precisamente &sta es la tarea fun-
damental del dramal!; El drama es una sucesibn de
acontecimientos en el tiempo; contiene, por tanto,
accibn, requiriendo la descripcidn de situaciones
cuando resulte indispensable para la comprensin...
esto lo cumple la radio mejor gue el teatro. El -
cuadro, la barba y el puno puede que sean impor--
tantes para la comprensifn, pero tambié&n es posi-
ble que no sean indispensables. Puede gue s6lo ==
sean necesarios para dar mayor naturalidad a la -
escena teatral o cinematogréfica, para complacer

a losojos, pero su ausencia puede tener o no un -
valor negativo. La radio empieza con la silencio-

sa nada, es la acifn acfistica, lo que produce su-
existencia (7)

Ahora bien, ya sabemos que la.radiodramnizacién requie
re por su propia naturaleza de la accién dramdtica, pero cbmo lo
graremos imprimirla en el texto literario original-- del que se-
adaptaré-- y que se explaya en descripciones de lugares y senti-
mientos, y que poco, por no decir nada, se ocupa del diflogo.

Un primer paso, recomienda Fernando Ferrari, es tomar-

en cuenta los elementos que son b&sicos para el desenvolvimiento
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de una accidn, y que a su juicio son los siguientes: amor, odio
vanidad, soberbia, perversidad, egoismo, inmortalidad, supersti
cibn, curiosidad, veneracibn, ambicién, cultura, heroismo, cien
cia, diversién y miedo.

Ccomo puede verse, la lista contempla todos los posi--
bles sentimientos que pueden presentarse en cualquier historia,
y no s6lo eso, sino en la vida misma... por 1o que poco ayuda a
nuestra comprensitn del cambio entre la narrativa y el drama.

Sin embargo, Ferrari insiste en concretar, y limitar,
las posibilidades del guionista, y agrega:

seglin los escritores Gozzi, Schiller y Georges -
Polti, todas las historias que existen se reducen
a 36 posibles situaciones dramiticas: 1) SGplica
2) Rescate 3) El crimen perseguido por venganza -
4) Venganza de parientes sobre parientes 5) Perse
cucibn 6) Desastre 7) Victimas de la crueldad 8)
Rebelibn 9) Secuestro 10) Empresas atrevidas 11)-
Enigma 12) Logro o consecucibn 13 ) Enemistad de
parientes 14) Rivalidad entre parientes 15} Locu-
ra 16) Adulterio homicida 17) Imprudencia fatal
18) Crimenes voluntarios de amor 19 ) Asesinato de
un pariente no desconocido 20)Auto-sacrificio por
un ideal 21) Autosacrificio por los parientes 22)
Todos sacrificados por una pasidn 23) Necesidad -
de sacrificar a personas amadas 24) Rivalidad entre
superior e inferior 25) Adulterio 26) Crimenes de
amor 27) Descubrimiento de la deshonra de la per-
sona amada 28) Obstdculos al amor 29) Un enemigo-
amado 30) Ambicifén, 31) Conflicto con Dios 32) Ce:
los equivocados o err6neos 33) Juicios errbneos
34) Remordimiento 35) Recuperacién de una persona
perdida 36) Pérdida de una persona amada (8)

Como puede verse, este listado m&s qgue ayudarnos en -
nuestro trabajo de guionisté, s6lo sirve para aclarar una situa
cién que por sabida resulta infitil...obvio es que cualquier his
toria que leamos guedar$ incluida en esta larga...larga lista -
de situaciones, perc eso no resuelve el problema que nos hemos-
planteado; necesario es concretar los pasos a sequir para la --

creacibn de un texto dramitico.
61




Mario Kaplén concreta mis el problema, cuando nos sefa
la que todo radiodrama se compondréd de escenas, de distinta exten
sién e importancia:

Armar el relato dramético es, en primer lugar, tra
zarge un esquema, un plan de cémo va a ir dividién
dose el argumento; cbmo va a ir desarrolléndose y-
progresando la accibn de las escenas. En ese plan-
determinaremos cudntas escenas pondremos, gue per-
sonajes intervendrén en cada una, qué pasarf en ca

da escena, culnto tiempo transcurrir§ de una a =---
otra (9}

Estas sugerencias de Mario KaplGn ayudar8n al guionis-
ta que comienza, pues le permiten tener desde el principio de su
trabajo la idea general del_quién. Sin embargo, tampoco dice c6-
mo debe ser la historia en términos Qramaticos, por lo que recu-
rrimos a la tabla de composicibn dramética, que explicamos ense-
guida: .

l. La Tabla de Composicidn Dramltica

El dramaturgo mexicano Hugo Argﬁelles,‘que ademds de -
escribir constantemente para teatro, ha incursionado con &xito -
en la televisibn, medio para el que realizado historias origina-

les como Dona Macabra, y decenas de adaptaciones entre las que -

destaca El Periquillo Sarniento, ha formulado, basé&ndose en sus
afios de estudio, préactica y enseﬁaﬁaza, una Gtil y accesible £0r
mula para abordar, tanto el anglisis como la construccidn dramd
tica, a la que ha llamado Tabla de Composici6én Dramdtica, misma-
que no se encuentra contenida en ninéﬁn texto, pues el maestro -
Arglielles opina que &sta debe aprenderse en "directo", en la =
préactica. ~

La grifica de composicifn o de construccién dramética,
se divide en dos partes: la primera es la representacibn grdfica

de la misma, donde se ve claramente la progresibn de escenas y -
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el avance del ritmo dramltico; y la sequnda, es la explicacién -

de cada uno de los elementos que la conforman.
La Gré&fica de composicién dramitica consta de 18 pa-=--
sos, divididos en tres grandes bloques:
A= Planteamiento
B= Desarrollo
C= Deéenlace
Y comprende ademé&s, los tres tipos de acciones que se-=
presentan en cualguier historia dramatica, que sonjk
a) Dramftica o f&bula: también lamada anécdota; que siem
pre va de menos a més
b) psicolégica: el cambio que sufren los personajes a --
través de la obra
c) Fisica: todos los movimientosro desplazamientos de --
los actores {(Que en el caso de la radio se reducen a ce-
rd, pues los pocos movimientos que se pueden dar son com
pletamente invisibles para el pfiblico, por lo que en na-
da contribuyen a la histbria)
Esta es la representacibn gréfica de la tabla de compo

sicién dramética:
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La explicacifn a los 18 puntos que componen la grédfica

es la siguiente:

1

3

Antecedentes. Que pueden ser de dos tipos, ya sea de ~
accibn (dramdtica) o de carécter {de lo§ personajes)
Divisi6n de escenas: este punto no se encuentra dentro
de la progresidn dram&tica de la histeria, pero se ha-
colocado aqui para tenerlo muy presente al momento de
analizar o escribir cualquier texto dramético. Las es-
cenas que coﬁponen una obra, pueden ser de dos tipos:
- Altas: Que son aquellas donde predomina la accibn

dramdtica. Son &dgiles y generalmente mds largas que

las...

- Bajas: Que son aquellas donde predomina el carfcter;

son reflexivas e informativas. Aquf el anéli-

sis interno de los personajes es exhaustivo.

= Arranque de la accifn: Una vez que han dado los antece

dentes del asunto que se va a tratar, conienza propia-=
mente el desarrollo de la trama. Muchas veces este mo-
mento coincide con la presentacibn del protagonista,.ﬁ
aunque no es obligatorio que asi sea.

Revelacifn: Es el dato de mayor 1mportanc1a hasta el -
momento; y puede ser de accibn o de carécter.

Telbn: Que viene inmediatamente después de la revela=--

0

ibn y sirve para aumentar el interé&s del espectador.
Los telones, cabe aclarar, pueden ser de dos tipos:
-De frase. Cuando el dato de la revelacibn cae en el -
cardcter.

-De situacifn: cuando la revelacifn atafie a la accibn-
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10

dramitica.

Escena de recuerdo: Nos habla nuevamente de la revela-
cibn, pero con otras paalabras y sirve, como su nombre
lo dice para recordgr al pGblico el dato importante --
que se dio antes del corte. Ademds, permite que el pf-
blico se interese nuevamente por la acci®n.

Nudo: es el entrecruzZamiento de todas las acciones, de

todos los personajes entre si y de sus respectivos .pun

tos de vista. Este, a diferencia de los otros puntos

de la gr&fica, no es un momento, sino un tiempo mucho-

m&s amplio, pues abarca desde el t&rmino de la escena-

de recuerdo, hasta el inicio de la

Perdpecia: Es el momento en que la accibn se vuelve --

contra el protagonista y afecta a todos los dems per-

sonajes. Las peripecias pueden ser de dos tipos:

-Destinal: que ocurre como consecuencia del destino y
es ajena a cualquier persona, pues nadie la
provoca, Y...

-De carécter: que se produce por una falla de cardcter
del personaje principal y aungque su origen-
es el destino, no se toma como tal, pues --
esté influida por factores sociaies.

Los dos tipos de peripecia se pueden presentar mezcla--

dos enruna misma obra.

Telbn: Sirve para aumentar la expectacifn en torno a la

peripecia, y se rige bajo los mismos t&rminos del pri--

Escena de recuerdo: Refresca la peripecia, pero con =---
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11, 12 y 13 = Posibles soluciones: El autgr debe revisar cada -
uno de los personajes para saber si el tema puede re--
solverse por otros gue no sean el protagonista. Estas-
deben ser salidas verosimiles acordes con la accdbn y-
con el caraéter de los personajes. Se dice que su sen-
tido es engafiar al pGblico, presentindole los elemen--
tos para que imagine ciertos finales a la historia, --
sin embargo, su verdadera funcién es aumentar el inte-
rés en la historia.

14 = Climax: Tambi&n conocida como solucifn verdadera; que
debe ser diferente a las tres anteriores.

15 = Descenso de la accibn. Llamado tambi&n anticlimax, y-
gque sucede inmediatamente al punto m&s alto de interés,

donde la situacibn comienza a normalizarse .

16 = Catarsis: Purificacifn de emociones.
17 = Regreso a la realidad
18 = Tel6n final.

Antes de hacer cuaiquier aclaracién, es necesario sefia
brinda al creador y adaptador de radiodramas, pues le ofrece una
gufa de los puntos indispensables dque debe contener una historia
dramdtica. Asimismo, es conveniente subrayar que la gré&fica es =
igualmente Gtil en la creacibn de raiodramas originales, y no sb
lo para las adaptaciones, pero dado que el presente trabajo se -
avoca s6lo a estos iltimos, es que se hace hincapie s6lo én e
ellos.

Y esta precisifn es pertinente, porque mucha gente que

comienza a trabajar en el terreno de las adaptaciones o en la =-
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creacidén de radiodramas, supone que el trabajo es cambiar a dia
logo lo que antes era narracifn, siendo &ste s6lo uno de los pa-
sos de la labor, no la totalidad de la misma, que implica la ===
creacidn de personaijes reales, el cambio de estructura, etc.

La gr&fica de composiciédn dramé&tica nos ayudard, ade--
mde, a lograr el ritmo y la cadencia gue una obra pensada para -
ser interpretada por actores requiere, lo que de entrada garanti
za un inter&s progresivo y dosificado de los elementos de mayor-
peso a lo largo de la historia.

Bhora bien, es importante sefialar que dado que la gré-
fica no fue creada especialmente para radio, algunos de sus ele-
mentos deber&n ajustarse un poco, para poder cumplir su cometi--
do. -

Primero, en la radio no existen telones, como en el --
testro, pero sivhay, en cambio, cortes comerciales que interrum-
pen el desarrollo de la historia. Asi gue la utilidad que el =--
maestro Arglielles sefiata para el telén, y las precauciones en el
manejo de las escenas qué le anteceden y suceden, nosotros la to
maremos para los llamados cortes comerciales, puesto que la pro-
gresidn dramftica se da de manera semejante en la radio que en =
el teatro, donde en los intermedios la gente sale a fumar, plati
car, tomar un refresco o cualquier otra cosa, para volver luego-
a seguir presenciando la- funcidn; durante los cortes comercia-=--
les, la gente que esté escuchando la radio, puede hacer otras co
sas que requieren de su total atencibn para lueéo volver ya a es
cuchar el radiodrama, de ahf la importancia que se d& a estos mo
mentos del guibn.

Ahora bien, hay que considerar que a diferencia del --
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pGblico teatral, los radioescuchas no son espectadores cautivos,
pues generalmente la gente que escucha la radio esti haciendo al
mismo tiempo otra cosa, por lo que aquf las escenas de recuerdo-
deben subrayar con mayor énfasis lo acontecido antes del corte =
comercial.

Este punto nos lleva a la gsiguiente aclaracidn en tor-
no al manejo de la grafica de composicidn dram&tica, que se re--
fiere exactamente a los puntos a partir del nGmero 15 {Descenso-
de la accibn ). Aquf, el espectador comienza a desinvolucrarse =
de lo ocurrido, pues hasta este momento ha estado sujeto emocio-
nalmente a las acciones y se ha abolido su cabacidad de juicio.

Es por eso que en el caso de la radio, esa involucra--
cifn es muy relativa, pues el pfiblico rara vez se pierde en la -
ficcién dramdtica. ]

En la cotidianeidad de su casa, su oficina o su automo
vil, el radioescucha dificilmente se compenetrari de tal manera-
con la obra, hasta el grado de creerla verdadera, es por eso que
el regreso a la realidad debé darse de otro modo.

Sin embargo, esta diferencia, mds que facilitar el tra
bajo del adaptador, le exige un doble esfuerzo, pues en medio de
las limitantes gue ya hemos sefialado, y ain con las dificultades
que implica la lejania de los actores y la historia con el pGbli
co, el guionista debe lograr el mayor acercamiento a lo que se--
ria la catarsis.

El autor del radiodrama requiere entonces redoblar su-
trabajo para tratar de ‘mover' algo en el interior del pdblico -

radioescucha, sin importarle las limitaciones del medio.
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2. La Grafica de Blogues

Un segundo tipo de apoyo a la composicibn dramética es
la Gré&fica de Blogues, que se desarrolla de manera muy similar a
la anterior, s6lo que nos cuenta la historia central a tfavés de
historias menores, que le suceden a varias personas; y para cada
una de ellas, el tema se desenvuelve de una forma especial.

La obra estd compuesta por blogues o pequeihas escenas- .
(de ahf su nombre), donde cada una de ellas tiene su propio desa
rrollo interno (presentacién-desarrollo-remate) y al tiempo que-
avanzan en si mismos, caminan con la accibn general. V

Asi pues, en las primeras escenas o blogques téndremos-
15 presentacidn de antécedentes, mads adelante el entrecruzamien=-
to de las acciones y al final el término de las historias. Sin -
embargo, para cada uno de estos momentos, se presentard un rema-
te parcial a la accibn, {(generalmente un punto clim&tico) que al
mismo tiempo permite y marca el paso al siguiente bloque.

Ya cuando la accifn general va acercéndose a su térmi-
no, las escenas no tienen remate, sino final o conclusién; mis--
mos que se iran presentando de manera Jjerfrquica, de menos a --
mids, segtn la importancia de los personajes que intervienen en -
ellas.

Cabe aclarar que si bien es cierto que cada bloque es-
autonémo, tambifn es cierto que existe una estrecha reLacién en-
tre todos y cada unc de ellos, y que no puede dejarse ningtino de
lado pues se perderfa la continuidad de la historia.

Asimismo, no podemos olvidar que subyacente a las historias de -
cada uno de los bloques, progresa la trama central de la obra, -
uniendo lo que aparentemente no tiene relacibn.
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Esta estructura se presta para las historias largas, -
novelas por ejemplo, por lo gue no es raro qué las actuales tele
novelas se manejen con esta construccibn dramética.

Dos grandes del teatro universal gque emplearon la Gré-
fica de Bloques frecuentemente fueron Anton Chejov y Tennessee -
Williams, cuyas obras mi&s representativas con este tipo de cons-

trucci6én fueron, La Gaviota y Un Tranvia LLamado Deseo, respecti

vamente.
La representacién de la Gré&fica de Bloques es asi:
ooy
B 14
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x
8 o 16
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Los 18 puntos que conforman la gr&fica de bloques son-
exactamente los mismos que se incluyen en la gré&fica de composi-
cién dramdtica, con las aclaraciones ya senaladas.

Si bien las dos grdficas sirven al adaptador en su la-
bor creativa, por las caracterfisticas mismas de la radio es re=
comendable, y més alin tratandose de programas unitarios, es de--
cir no seriados, el empleo de la gréfica de composicidn drambti-
ca, pues facilitard la comprensifn del programa, dado que las --
escenas se relacionan de manera mis sencilla.

Sin embargo, el apeqgo a cualquiera de las dos gréficas
nos garantiza un minimo de calidad dramitica y ritmo, que son bé
sicos en todo tipc de historia dram§tizada.

Tomemos en cuenta, finalmente, que nuestro tekto origi
nal tendrd muschisimas diferencias con los requerimientos de la-
grdfica de composicién dramftica, por lo que su empleo serd una-
guia objetiva de los pasos que deben seguirse para ampliar, su--
primir, modificar, o alterar cualquier parte de la historia. Si-
la seguimos al pie de la letra, la gréfica de composicifén dramb-
tica, al igual que la de bloques,facilitard el manejo del ritmo,
la progresién, la consistencia dramitica, y podremos avocarnos a
otras muchas singularidades y convenciones que la radio requiere
en sus producciones y que son necesarios para qﬁe la adaptacibn-
no se presente s8lo como lectura de una obra de teatro a través-
de la radio. Pero de esas particularidades nos ocuparemos en el-
préximo capitulo, por el momento veamos otros de los grandes cam
bios que demanda la obra al adaptarse'al lenguaje radiof6nico: -
Los personaies, o reparto, para llamarlo por el nombre que reci-
bird en el esquema radiofénico.
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D. El1 Reparto

Como todos los otros puntos del esquema radiofénico,la
determinacién del reparto requiere de la atencibn méxima del =--
adaptador, pues indudablemente de su acertado manejo, dependeré-
en mucho el &xito del guién.

Mario Kapldn, al hablar de la importancia del reparto
en la construccidén de un guibn dramatizado, sefiala:

Al comienzo del guifn, el autor pone una lista de
locutores y personajes que intervienen. Para =---
orientar mejor al director y a los intérpretes, =
conviene que afada una breve descripci®n de cada-~
personaje: su edad, su psicologia, su modo de ha-
hablar, su nivel sociocultural, su acento, y ===-=
otras caracteristicas especiales, si es que las -
tiene (10)

Kaplfin plantea asf el primer paso para la determina---
cibn del reparto radiofénico, mismo que facilitar& el trabajo --
del director y del productor, pues como ya anotamos al final del
primer capitulo, los personajes son siempre un elemento gue hay-
que examinar antes de realizar el guibn, pues de no hacerlo pode
mos encontrar serios obstéculos para la realizacibn del mismo.

Asi pues, la jerarquia de personajes que hemos detalla
do en el esquema literario pasari a configurar el reparto. Sin -
embargo, no es obligatorio que €ste pase tal cual, bien puede -
sufrir alteraciones, ya sea que se agreguen O gue se supriman al
gunos personajes, segln los requerimientos radiofénicos.

Esto quiere decir que no todos los personajes que el -

autor del texto original haya manejado, deban estar en la ver—---

o

8ibén radiofbnica; asf{ como también, guizi& por necesidades narra-
tivas, sea necesario crear algfin personaje, que ayude al desarro

T Tl 1 e : 5
1lo de la histeria. !
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También existe la posibilidad de unificar las caracte-

risticas de tres o cuatro personajes menores, en uno solo. Con -
lo que, al tiempo que se disminuye el nfimero de personajes, se -
conforma uno que esté& mis 'redondeado'.

Quizé& en alguna historia donde se cuente la vida de --
una pandilla juvenil, por ejemplo, y figuren de 10 a 12 persona-
jes distintos, tengamos que reducirlos a 6 o 7, para facilitar
la comprensién al radioescucha, y ademds agilizar la labor de --
produccién, por lo que adaptador resumird las acciones que en el
original desempeifiaban 2 o 3 personajes, adjudicédndoselas a uno -.
solo. Cuidando siempre que esta sintesis de caracteres ﬁantenga-
la coherencia de los personajes, de tal manera que no por sumar-—
las caracterf{sticas o acciones de los personajes 'eliminados', -
quede uno con una personalidad incomprensible.

Ahora bien, muchas veces nos encontraremos historias -
en las cuales los personajes no tienen nombre; son simplemente -
seres que se interrelacionan. Sin embargo, al momento de trasla-
darlos al reparto, es conveniente 'bautizarlos' y ponerles nom--
bre, aun a los secundarios (y quiz& hasta a ciertos incidentales;,
a menos gue pasen casi inadvertidos) debe llam@irseles por su nom
bre de pila, y no: hombre uno, mujer dos, vecino cinco. Ademés,-
es important®” - seflalar que el nombre mismo del persohaje tiene-
una connotacifn muy grande. No es lo mismo que lé heroina de la-
historia se llame Ruperta, a que se llame  Gisela, o que el galén
sea John y no Agapito.

Todos estos detalles, que a primera vista parecen no -
tener gran peso, son los gue van conformando al.personaje en su-

totalidad. Son los rasgos que le forman un carfcter y lo diferen
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cian de los dem&s personajes.

Ademds, al actor, al leer el guibn le es muy frustran-
te ver que el personaje que le tocS interpretar es tan insignifi
cante y anodino, gue ni siquiera recibif nombre.

Asimismo, hay gqgue anadir las cuestiones précticas, como
la faclidad que da al director mencionar el nombre del personaje
para darle cualguier indicaci6n, que estar tratando de diferen--
cia; entre el hombre uno y el hombre tres, o tratar de aprender-
se y relacionar el nombre del personaje con el actor que le da -
vida.

Esto es una cuestifn que en la préctica requiere de -~
gran cuidado, pues el director o productor del radiodrama tiené—
tantas cosas a la vez en su cabeza, que muchas veces podrd con--
fundir la accibn de un personaje con la-de otro, lo qué no ocu--
rrir& si &stos tienen su nombre. -

Ademds, hay dque considerar el nGmero de personajes que
se mantienen en un radiodrama, cuestién muy importante, puesto -
que, como ya hemos dicho variés veces, el radioescucha, a dife-=-
rencia del lector, no tiene la posibilidad de regresar el tiempo
en la historia, o volver hojas atrds, para checar tal o cual nom
bre o descripcidn de un personaje, por lo gque si existen dema---
siados, la labor de comprensibén se multiplica.

Muchas veces hemos escuchado historias donde aparecen-
personajes que sentimos est&n completamente fuera de lugar, que-
todas luces salen sobrando en la escena, a la que, m&s que =-~-
ayudar entorpecen, pues permanecen junto al protagonista més ----
tiempo del necesario, creyendo con ello, el adaptador, gue aumen

la naturalidad de las acciones.

ct
o
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En la radio, el tiempo que un personaje se halla den--

tro de la historia estd en funcidn muy estrecha con su represen-
tacibn fisica. Ante el espectador no hay nadie que esté ocioso,
que sirva para ver cbmo pasa el tiempo, sSino que s6lo existe --
mientras actde y hable, tanto el protagonista como los actores -
secundarios o 195 incidentales, que, algunas veces, s6lo existen
unos cuantos segundos.

Cuando el personaje eét& activo, €1 mismo constituye -
la escena, es perfectamente posible que, de repente, se oiga la
voz de alguien que se supo ha estado presente por largo tiempo,-
esuchando pero sin intervenir, lo cual puede descontrolar al ---
radioescucha. Argumentalmente pudo haber estado presente, pero -
si no habla, en nada ayuda al desenvolvimiento de la obra, "un -
personaje radiofénico sblo existe si interviene". (12)

Rudolf Arnheim, remarca la necesidad de la jerarquiza-
cidn de los personajes y de la importancia de los mismos, en tan
to ayudan al desarrollo de la historia:

La forma gradual de caracterizar las voces que-
dicen una frase o dos, para luego desaparecer, -
tras ocupar por un momento el primer plano, per-
tenece sblo al lenguaje radiofénico, que utiliza
a los seres en forma muy grifica, colocé&ndolos -
en la posicidn que exige la representacién (13)

Asi pues, el personaje existe mientras tenga una tarea
que realizar; si tiene pocas tareas, existe poco. Este principio
artistico se aplica en la radio mucho més radicalmente que en el
teatro, donde los personajes existen, aungue no hablen, pues el-
pblico los ve, lo que no ocurre en la radio, donde el personaije
que no hable, se pierde en el olvido.

Debemos recordar pues, dque dadas las caracteristicas-
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de la radio, no podemos incluir en una historia un nGmero exage-

rado de personajes, pues las condiciones y limitaciones del mis-
mo, nos lo impiden.

A este respecto, Mario Kaplfin sefiala ademds, que no es
conveniente poner muchos personajes en una misma escena, pues el
radiocescucha,; que no ve a quien pertenece la voz, puede confupdir
quien dijo tal o cual cosa y quizd confundir el didlogo, hasta
el grado de alterar por completo la trama, o hacer que &sta re--
sulte incomprensible.

Asimismo, el segundo consejo que da Kepl@in es el de
‘tanunciar' la entrada a escena de cualquier nuevo personaje, y -
dar al mismo tiempo el mayor nfimero de datos acerca de &1, para-
que el radioescucha sepa exactamente de quien se trata, y qﬁe lo
ubique en su relacién con los demés.

Y tercero, Kaplln recomienda -llamar frecuentemente a -
los personajes por su nombre! para que el radioescucha identifi-
que plenamente la voz y la asocie con el personaje. Esto ere ha
cerse sobre todo, en la primera parte del radiodrama, cuando to-
dos los personajes resuitan desconocidos al oyente. (11)

Estos consejos de Mario KaplGn, nos dan pie para ha---
blar de la urgencia de jerarquizar a los personajes que intervie
nen en el radiodrama.

1. Caracterizacién

Hasta ahora hemos hablado de la importancia del reparto
y de la jerarquizacifn correcta de todos lgs personajes para evi
tar cualquier dificultad en la comprensifn de la historia, pero-
no hemos tratado la manera de caracterizar a cada uno de los per

sonajes; menos afin hemos sefialado cudles son las 'armas' con las
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que cuenta el guionista para hacer que sus personajes se asemejen

lo més posible a los seres humanos, lo cual es de gran ayuda pa
ra lograr la empatfa con el pGblico.

La delineaci6n de las caracteristicas psicolbgicas de-
los personajes, que quedardn plasmadas de manera objetiva en el-
reparto, es un aspecto fundamental para quienes van a interpre-=-
tar v dirigir la adaptacién radiddramética, pues "en base a la-
psicologia de cada personaje se escogen los actores y actrices -
que deberén interpretarlos y ellos, a su vez, estudiarin las ca-
racteristicas del papel que les toca representar ". (14)

Esta descripcifn de los personajes debe ser muy fiel y
concréta, sobre todo cuando hay caraéteristicas dé? personaje, -
que lo identifican y particularizan. Un ejemplo seria uﬁ manidti
co,. © un loco, o un cinico. 7

Para saber exactamente cuiles son las caracteristicas-
que debemos cuidar en la construccibn de nuestros personajes, es
necesario mencionar a quien hace siglos se preocup8 por sentar -
las bases al respecto: Aiistételes, que en La Poética anotaba al
gunos consejos al respecto.

El filésofo griego nos dice que acerca de los caracte-
res, cuatro son las cosas que deben cuidarse:

La primera consiste en hacer que los personajes sean -
buenos. Esto evidentemente responde a la funcifn moralizante y -
socializadora que cumplfia el teatro en Grecia, por lo que los =--
personajes debian tener un determinado comportamiento, gque fuera
ejemplo a seguir para el pfiblico.

Sin embargo, aunque en la actualidad existe afin un ---
cierto tipo de teatro que aspira a esa misma funcién, es el me--
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nos, pues las actividades artfsticas han tomado otro matiz, y no
precisamente el de marcar patrones de conducta.

En segundo lugar, ArtistSteles recomienda que el carac
ter sea apropiado y coherente; es decir, que responda a la tota-
lidad de las necesidades de su funcibn social, pues como &l mis-
mo ejemplifica, aunque la virilidad es una buena virtud, y con -
ello se estarfa cubriendo el primer requisito, si &sta se aplica
a una mujer, no seri el apropiado.

“"En tercer lugar, que el caracter sea semejante, cosa-
distinta a ser bueno y apropiado, como quedan explicados”. (15)

Y finalmente, el autor recomienda que el carfcter sea-
constante, es decir que se mantenga a lo largo de toda la histo-
ria, y no que a la mitad de la misma,y sin justificada razbn, el
personaje cambie su manera de ser, porque afin en el caso de que
el personaje sea inconstante, y tal caricter se le atribuya, ha-
de ser constantemente inconstante. Ademis, es preciso en los ca-
racteres, buscar siempre lo necesario, o lo verosimil, "de mane-
Ya que resulte o necesario o verosimil que el personaje de tal -
caricter haga o diga tales cosas, y el que trasesto, venga esto
tro". (16)

Como puede verse, ya Aristbteles, hace més de 23 §i-=--
glos se preocupaba por plasmar en un texto, para ser leido por -
los trégicos de entonces, las caracteristicas que los personajes
debian tener, mismas que, atn son vé&lidas para muchos escritores

ien, que sirven de base para la formulacibn de nuevas teorias

o3

o
al respecto. Sin embargo, sea cual sea la postura adoptada, lo -
cierto es que debemos tener especial cuidado en la construccién-

de los personajes, pues de nada servir& una historia 'aparente--
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mente' bien construida si los personajes no hablan como deben ha
cerlo. Y destaco la palabra aparentemente, porque resulta imposi
ble armar una buena historia, si alguno de sus elementos, en es-
te caso los personajes, no corresponden al todo en su conjunto.

Y m&s aGn, no debemos olvidar la ensefanza que nog =-=
trasmite Aristlteles en estas lineas cuando subrava lo necesario
y lo verosimil de los caracteres, pues como ya lo hemos anotado,
ésta debe ser siempre la bfisqueda principal del guiohista en tox
no a sus personajes: que se sientan reales, que el plblico los -
sienta verdaderos, y que las cosas que les ocurren a ellog, son-
las cosas que le pueden suceder a cualquiera de los radiéescu——w
chas.

Este es uno de los puntos de conexibn que mas debe vi-
gilar el adaptador, pues al hacer sentir a los personajes como -
de 'carne y hueso',logra gque la gente se identifique con ellos,-
que es un gran paso para el &xito de un radiodrama.

Si la gente oye a los personajes como a cualguiera de-
sus vecinos; de sus familiares, o como ellos mismos, aceptaré.——
que la historia es buena. Y el adaptador habréd logrado el punto-
méximo de la empatia a la cual pueden aspirar los ra@iodramas.

Precisamente por este afén de lograr la verosimilitud-
de los personajes, y dado que la radio s&lo se vale de nuestro -
sentido del oido para transmitirnos su mensajé, es recomendable,
por no hablar de obligatorio, incluir en la descripcién de nues-
tros personajes sb6lo las caracteristicas aclsticas que realmente
sean imprescindibles para la interpretacibn que del personaje se
vaya a hacer.

A este respecto, Rudolf Arnheim -OPina que un personaije
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en un radiodrama no es una persona completa, como de modo coti--

diano y natural entendemos, con sus propiedades y comportamien-—-

tos de todos los dias sino que s8lo se manifiesta a través de =«

sSus rasgos més
tenga razébn de
lo a travéz de

Como

caracteristicos y "no existe nada en &l gue no =-
ser para el drama. Es implicitamente definido s6-
su comportamiento (espiritual o corporal}®. (21)

puede verse, hasta este momento, al hablar de las

caracteristicas que deben incluirse en la formulacién del repar-

to, se ha hablado de las necesarias, por lo que debemos subrayaxr

que en ningGn momento debe incluirse la apariencia fisica de los-

personajes, puesto que el radioescucha no puede ver a los acto—-—

res, por lo que da lo mismo que el intérprete sea gordo o flaco;

alto o chaparro; rubio o moreno. El pfiblico se imaginari al per-

sonaje basindose en el tipo de voz que el actor tenga, y no en -

su aspecto fisico, que desconoce.

El adaptador deberd enumerar en el reparto, s6lo las -

caracteristicas de voz que debe cumplir el intérprete para dar -

vida al personaje.

La diferencia entre mimica y fisonomia, entre ex
presifn moment&inea y permanente del cuerpo, es -
algo que también tiene aplicacibn en la voz. Se-
oye el modo de hablar de una persona contenida,-
inculta, joven o vieja; pero también se distin--
guen los datos constantes o momentineos que ca--
racterizan la voz. Esta es la mejor solucibn gue
uno puede imaginarse para la realizaci6én dramt§-
tica, la representacifn de los comportamientos a
través del mismo argumento (18)

Ahora bien, la manera adecuada de lograr esta efectivi

dad en la transmisién del carfcter a través de la voz, reclama

forzozacmente la existencia de una personalidad perfectamente de

lineada. No es posible pretender gue &l ptiblico escuche a nuestros
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personajes como si fueran reales, si no nos hemos preocupado por
que 'dentro' de ellos exista un verdadero ser humano.

Rall Castagnino sefiala que segfin los preceptistas clé-
sicos, la perfeccidn artistica de un cardcter, aparte de la con-
tinuidad, armonia y equilibrio de sus manifestaciones, y que tam
bien, aundue con otras palabras ya apuntaba Aristbteles, se da -
en la movilidad, en la accidn:

Vita en moto sentenciaban los retdricos latinos y
T T SN T T

la movilidad de los caracteres, su conducta, por-
lo tanto, proviene del choque de pasiones en el -
alma de los personajes y del acuerdo o desacuerdo
de sus resultantes con la circunstancia exterior.
El caracter se revela por una conducta exterior,-
sujeta a las costumbres impuestas por el medio fa
miliar, social, la moda, la educacibn, la edad
(19)

Para hablar precisamente de este choque de pasiones y-
de su correspondiente manifestacifn externa, es que nuevamente -
recurro a la aportacién del maestro Hugo Arglielles, que junto =--
con su taller de Creacibn Dramitica, proporciona a los alumnos -
un listado de los principios de caracterizacién, gue lo mismo --—
sirve para el &nélisis que para la construccién de los persona--
jes.

La siguiente lista contiéne las constantes caractereo-
l6gicas que se mantienen siempre presentes en los personajes, y-
qgue marcan de manera general su forma interna y externa de ser.

Las constantes. caractered6gicas se dividen en dos gru-
pos: las primeras, que Arglielles llama ErSticas, contienen to-=
das aquellas manifestaciones del instinto de afirmaci®én; las se-
segundas, Tan&ticas, son aquellas que corresponden al instinto -

de destruccibn. Las primeras son las manifestaciones de vida; -

las segundas, de muerte.
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Como se verd a continuacidn, siempre a cada una de las

constantes erfBticas, se le contrapone una tanftica. Ambas son ==
elementos de la ambivalencia del ser humano, de su pontradiccién
constante como tal.

Aunque una de las &reas siempre serd la que domine, to
das las personas tienen presentes ambas, aungue existen épocag -
en que alguna de las dos predomine, y la personalidad se erotice
o se tanatice, por lo qué la conducta externa, también tome ese-
matiz.

A continuacién, la lista de las 26 Constantes Caracte~-
reolbgicas para la construccifén de personas draméticas:

Lista de las Constantes Caractereolbgicas
EROTICAS TANATICAS
- Bien : - Mal
-Conducta Positiva, Construc =Conducta Negativa, destructiva
tiva

-Gran Voluntad en funcibn de -Poca Voluntad, no le interesa la

sus propésitos realidad
- Ritmo Vivaz - Ritmo lento
- Sanguineo - Linf&tico
- sadico - Masoquista
- Sensibilidad Superficial - Sensibilidad profunda
= Alegrfa de vivir - Nostalgia por la muerte
= Gran sentido del humor - Extremadamente solemne
- Hiperhormonal : - Hiersensible
- Agresivo - Suave-Tierno
-~ Fuerte ~ DEbil
- Productivo ’ - Estéril
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Tono mayor o brillante
Esquizofrénico

Poco o ningfin sentido de
culpa

Vicioso esencial
Hedonista

Egoista (Eg6latra)

Realista (Pfacticd )}

Tono medio o grave
Paranoico

Gran sentido de culpa

Virtuoso esencial
Puritano
Generoso {Megalomanfaco)

Imaginativo (Impr&ctico)

Soberbioc (Reto)’ Orgulloso
Impositivo (Imponer) Indiferente
Dictatorial Sometido
Ganador Pexdedor
- Del mundo moral : - Del mundo ético'
- §i a la vida (mi reino es - No a la vida (mi reino no es de

este mundo) este mundo)

Como todos los opuestos, las constantes caractereol8gi
cas tienden a atraerse o complementarse. Cuando se logra el equi
librio é&ste dura s6lo un poco, pues el hombre vive en constante=
crisis, misma que le permite evolucionar y es el motor de la --
creatividad misma.

Sin embargo, para cuestiones de andlisis y de construc
cibn de éersonajes, el adaptador radiodramitico, bien.puede to=-=
mar estas constantes caractereolbégicas como si estuvieran innamo
vibles. Asi puede ir dando forma a sus personajes, ya sea incli-
nidndolos hacia un lado, ¢ hacia otro.

Asimismo, baséndose en la lista de constantes caracte-

reolégicas podemos determinar cudl es la actitud que tal o cual-

personaje debe tomar, y podremos incluir en su presentacibn en -
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el reparto, las caracteristicas m&s sobresalientes que presente,
de entre las 26 enlistadas.

2. Manejo Adecuado

Ahora bien, para lograr que el equipo de produccibn ha
ga un manejo adecuado de los personajes que el adaptador ha deli
neado, y que su trabajo no caiga en el vacfo, es necesaria la.se
leccidn minuciosa de cada uno de los intérpretes que dar&n vida
a los personajes.

8in embargo, la prisa con que muchas veces se producen
las series radioffnicas impide que el productor haga un detalla-
do estudio del tipo de actores que se requieren, por eso es con-
veniente que el adaptadér seflale,desde el reparto, el tipo de vo
ces que hecesita.

Cuatro son las caracteristicas, segQn apunta Fernando -

Curiel en La Telarana Magnética que deben buscar el guionista y-

el productor al momento de conformar su reparto:

-Datar la voz, esto asignarle una edad determinada, la
cual no debe ser exactamente la que tenga el actor que interpre-
te al personaje, sino la que refleja su voz a través de la radio.

—Califiqar psicolégicamente la voz, lo cual va muy apa
rejado a las constantes caractereolf6gicas, esto es, asignarle a-
la voz un valor moral, por ejemplo dulzura o crueldad.

-Musicalizarla, esto es asignarle o colocarla dentro -
de algunos de los renglones del bel canto, lo cual facilitar§ el
manejo armdnico de todas-en conjunto, y cada una por separado.

—ﬁacionalizar la voz, que seria asignarle un acento na
cional o regional, lo cual en si mismo ya es una determinacién -
de una forma de ser preconcebida.
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Estos cuatro pasos, sencillos evidentemente, son nece-

sarios para la identificacibn general de los personajes. La edad
v la nacionalidad, son dos elementos que aunque de manera exter-
na, ya nos dan un gran peso del tipo de personalidad que estamos
manejando, pues dependiendo de estos dos rubros, el personaje po
dr& asumir o no tales o cuales posturas.

Respecto a la calificacitn psicolégica hay que tener -
cuidado en enumerar sblo aquellas caracteristicas que sean cen--
trales, esenciales, vitales para el personaje; que est&n presen-
tes a lo largo -de todo el radiodrama, no que sean s6lo el resul-
tado de una accibn momentinea, pues &stas se logran con las aco-
taciones de actuacibn en los momentos necesarios.

Esta calificaci6én psicolbgica estar§ estrechamente liga
da,- como ya lo hemos dicho, a la lista de constantes caractereo-
l6gicas que ya conocemos, y que serf bisica en la determinacién-
de las caracteristicas psicol6gicas de los personajes.

Otra de las cosas que deberén cuidarse para lograr un-
manejo adecuado de los personajes, es la combinacién de voces =-
que conforman el reparto.

No podemos, por l6gica elemental, poner en una misma -
obra sb6lo voces de tenores, o derbaritonos, en el caso de los =--
hombres; o de soprano o contraaltos, si se habla de mﬁjeres, -
pueé‘la falta de variedad harfa un programa verdaderamente abu-
rrido para el radioescucha.

Rudolf Arnheim sefiala que por tratarse de una obra --
gue se basa en gran medida en las voces, el reparto debe utili-
zar voces que contrasten, de tal manera que junto a una ronca,-

tengamos una suave; inmediatamente después de una apacible, se-
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tenga una excitada, o una contenida y después una suelta. Todo
esto no s6lo para dar al radiodrama una mayor riqueza de soni-
dos, y para diferenciar a los actores que intervienen en ella,
sino también para simbolizar, en cierto modo a los personajes,
pues se buscaré un tipo de voz gue nog diga por si misma, algo
de su personalidad.

Es el mismo Arnheim guien nos advierte sobre el mane
jo de las voces en las distintas escenas del radiodrama, pues-
nos sefiala que al escribir las escenas no sélo hay que pensar-
en el contenido de las mismas, sino al mismo tiempo se debe --
probar la combinacifn sonora mis adecuada para cada escena en=
particulat utilizando un esquema, para no perder el control de
las combinaciones ya realizadas. "Para ello hay que tener en -
cuanta el contenido de cada escena:no es correcto gue en una -
misma escena se encuentren dos voces'del mismo tipo ". (20)

Ahora bien, para facilitar su trabajo es conveniente
que el adaptador conozca las caracteristicas y la gama de posi
bilidades que la voz presenta, asi como el cardcter que en tér
minos generales, nos puede reflejar cada una de ellas.

El sonido de la voz, cabe recordar, tiene tres cuali
dades: intensidad, timbre y ritmo, las cuales determinan la --
clasificacién. de las voces. Las varoniles se dividen en tenor,
barftono y bajo; las femeninas, en sopranos, MezzoSOpranos y
contraaltos.

Esta clasificaién, aunque es la clésica, no diferen-
cia de tal manera las voces, que el adaptador pueda, en un mo=

momento determinado, definir con ella un personaije.
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Para los fines que la radio requiere, y dadas las ca--

racteristicas propias del medio, asi como las necesidades del =«

radiodrama, la clasificaci6tn de voces, puede ser asi:

-Tenor ligero: un joven que no pase de 20 anos
-Tenor dramético: joven en completo desérrollo
-Baritono: hombre en plena madurez, con fortaleza
-Bajo: Anciano

Y respecto a las mujeres, la clasificacibn es:
~-Tiple ligera: joven, casi nifia

=Tiple dramética: joven desarrollada

-Segunda tiple: mujer en plena madurez
-Contralto: anciana

Sin embargo, esta clasifiacién no separa las voces en-

toda la gama que un adaptador puede necesitar, por 1o que es con

veniente citar a Jimmy Garcfa Camargo que responde de manera més

concreta a los requerimientos de nuestro trabajo:

gue un

Estentérea o de trueno: Recia, fuerte y retumbante
De campana: Majestuosa, endrgica, decidida
Argentada: Clara y sonora, joven, alegre y sohadora
C&lida: melodiosa, sensual, femenina

Metdlica: Entre argentada y de campana, puede ser
astuta o cinica

Cascada: Carente de fuerza, temblorosa e insegura
Aguardentoza: Sin armonia, ronca y sin matices
Dulce o sumisa: Baja, suave, acariciadora, de sfplica
o bondad ‘ ’

Atiplada: Chillona, afeminada

De grillo: Destemplada

Blanca: Infantil; clara y aguda (21)

Con esta lista, gue contiene todas las posibilidades -

adaptador puede necesitar, termina el rengldén que se re--

fiere al reparto 'propiamente dicho'.
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3. El Narrador

l

Todo lo relacionado al narrador, como elemento del tex
to literario ya lo hemos desglosado en su momento dentro del pri
mer capitulo de este trabajo, sin embargo, por tratarse ahora de
un medio distinto, hay que hacer algunas precisiones para su ===
adaptacidn radiofénica.

Al igual que en el esquema literario, el narrador estéd
incluido en el renglén dedicado a los personajes, pues como en -
aquel, juega en el reparto un papel similar a los personajes, y=
en muchas ocasiones hasta es uno de ellos.

Generalmente cuando se habla del narrador en el radio-
drama, se piensa en un ser omnipresente y "sabelotodo" que se --
ubica encima de las acciones y los personajes y los mueve a su =
antojo. Es el narrador siempre presente en las radionovelas de -
los afios 40's y 50's, y del cual Mario Kaplfn, y otros autores -
opinan que es una salida fécil, pues aunque sitfia rédpidamente --
las escenas y les da continuidad, en muchos momentos deja de la-
do la accibn, gue es parte esencial del drama, pues como lo dijo
AristbBteles al hablar de la tragedia, "se llama a estas obras -

dramas, porque en ellas se imita hombres en accifn ". (22)

Si bien Aristfteles ni siquiera pensaba en la existen
cia de la radio, menos afin en la de los radiodramas, sus ense-—-—
fianzas son acertadas para nuestro trabajo, pues aunque el medio
es otro, la esencia de la obra sique siendo dramética, por lo =--
que se deberd, por consiéuiente,mantener a los nombres en accién.

Ahora bien, cabe apuntar que no todos los autores opi--
nan lo mismo al respecto. Ma$ Afn, hay quienes en el caso de las-

adaptaciones recomiendan ampliamente el uso del narrador argumen-
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tando que &ste es particularmente Gtil para explicar una escena
que resultaria tediosa en la radio, o cuando nos enfrentamos a ~-
una situacibn que requiere de una comprensidn especial del oyen-
te.

Senalan ademds que con el uso del narrador se preserva
el estilo del autor y el sabor del texto original, pues el narra
dor generalmente retoma partes textuales de la obra original y -
las hace suyas.

Rudolf Arnheim, por ejemplo, opina que la tarea del na
rrador es muy parecida a la dei coro griego, que cuenta el argu--
mento pero no de un modo objetivo, sino empleando un tono irénico
o entusiasta, o cualquiér otro. Con ellos insinda la postura que
debe adoptar el radioescucha.

7 Al mismo tiempo, el narrador dice al egpectador quien -
es el personaje que est8 hablando y dénde lo hace:

Frecuentemente se sitfia al narrador en el exterior

de la obra, con objeto de que sirva de heraldo para

ir presentando los lugares en que se desarrolla el

argumento y las entradas de las escenas. Va diciendo

los datos que figuran como acotaciones de direccibn

en el manuscrito de una obra de teatro . (23)

Ahora bien, es preciso que el adaptador conozca prime-
ro los diferentes tipos de narrador, y aprenda sus ventajas y -
sus desventajas para formarse un juicio personal del manejo de =
cada uno de ellos. Porque si bien es cierto que el radiodrama =--
exige la accibn como centro de su desarrollo, tambien es cierto-
que por sus caracteristicas ya sean virtudes o limitaciones, la
radio no se contrapcne al uso del narrador, siempre y cuando su

empleo corresponda a un estudio previo, y no a la desidia o flo-

guionista’
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Los tipos de narrador que pueden utilizarse en un radig
drama son dos: omnisciente y personaje, mismo que se subdivide en-
narrador protagonista y narrador testigo.

a) Narrador Omnisciente:

A este tipo de narrador. se¢ le ha denominado tambi&n na-

rrador clésico, por ser el mds comin de los que se manejan.

Es sin duda la via m&s sencilla para desarrollar una --
historia, puesto que este narrador tiene el don de la ubicuidad, y
lo mismo lo vemos en la menﬁe del personaje principal, que juzgan-
do las acciones o describiendo el ambiente externo.

Narra en tercera persona y se mantiene ajeno a la trama:
en ningln momento se integra a ella. Es como un espectador invisi-
ble que estd en todas partes y en ninguna, pues no pertenece a las
escenas que se desarrollan, es por eso que a6n en la actualidad -
son muchos los autores que argumentan que el narrador omnisciente-
no debe ser un personaje de la historia, sino una_méscara con que-
el guionista se encubre para contar todo aquello que el radiocescu-
cha no puede ver, ya sea de los lugares donde se desarrolla la ac-
cibn, o de las actitudes y sentimientos de los personajes.

Sin embargo, a diferencia de los medios audiovisuales,-
la radio no permite que el p@iblico vea las reacciones o los movi--
mientos de los personajes que intervienen en la historia; asimismo,
los efectos de sonido y la misica, como veremos en el siguiente ca
bitulo, no siempre permiten la ubicacidn exacta de los lugares don
de transcurre la accibn, por lo que guionista se ve precisado a =-
utilizar al narrador omnisciente para cubrir todas esas 'lagunas'=
que las caracteristicas del medio no permiten salvar, por lo que -

el narrador omnisciente cumple una funcién semejante a la que de--
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sempefna en la literatura o tal y como lo sefnald Rudolf Arnheim,
viene a hacer las veces de las acotaciones de direccién en un -
libreto teatral.

Ademé&s, hemos querido incluir al narrador onmisciente

2
en el reparto, puesto gue de cualquier manera, por razones técni
cas y de produccifn, se requiere una voz (actor o actriz) més pa
ra darle vida, por lo que de no contemplarla y caracterizarlo --
desde el reparto, se puede pasar por alto su presencia.

Sin embargo, no por Gtil hemos de perder de vista --—
que su uso serd mesurado, y cuidaremos que no cuente aquellas =-
.escenas que pueden ser dramatizadas. Es recomendable, adehés que
no interVenga al comienzo de todas y cada una de las escenas, ==
sino s6lo en aquellas donde sea verdaderamente indispensable.

. Cabe subrayar, sin embargo, que sus pa}ticipaciones -
deben repartirse a lo largo de toda la historia, pues no podemos
usarlo sin haber preparado al oyente para distinguirlo de los de
més éersonajes; y no recurriremos a &€l s6lo por la pereza de dra
matizar una determinada escena.

Precisamente por esta mesura, su uso garantiza que el
radioescucha complete, con su imaginhacién, aquellas escenas en =
las que el narrador interviene, logrando asi una mayor empatia -
pGblico-historia.

Cabe subrayar que el uso del narrador omnisciente es-
sumamente delicado, pues como ya se anotd, el exceso hard que el
guibén pierda dinamismo y se convierta sélo eﬁ una lectura radio-
fénica de la obra original.

Recordemos, ademds, gue las entradas del narrador om-

nisciente deben ser lo suficientemente claras para que el radio=
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eacucha lo identifique inmediatamente, pues de no ser asl pueden -
surgir equivocos que afecten a la comprensi6n total del radiodrama,
pues aqui, a diferencia de lo gque sucede en la literatura, el pl--
blico no tiene la posibilidad de regresar para releer los puntos -
que no le havan quedado claros.

Aclafemos finalmente, que s5i bien no somnas partidarios-
del uso del narrador omniscients, reconocemos que la complejidad -
y extensidn de algunas hiztorias obligan a recurrir a &1; en estos
casos, las recomendaciones s@n} nuevamente, ponderar los momentos -
en que verdaderamente es imprescindible y no extender demasiado ==
sUS intervencioneg.

La recomendacibn de Fernando Curiel en La Telarafa Mag-
nética, que evideﬁtementéngusta de usarlo, s sin duda la mejor =-
guia para emplear el narrador omnisiciente:

El narrador flota sobre la trama, exhibe si gquiere
los meandros del argumento, conoce el desenlace, va
hacia adelante o hacia atrds, retiene o precipita los
acontecimientos: siembra pistasg falsas, se mofa,
reflexiona, ventila entretelas, ahorra secuencias
enteras (24}

b Narrador Personaje

A diferencia del narradoxr omnisciente, &ste si es un --
personaje que interviene'directament& en la historia. Y como va lo
sefialamog previamente, puede ser de dos tipos: protageonista o tes-
tigo.

Anotaremos primero las ventajas y d@éventajas comunes a
ambos, para luego precisar aquellas que son zxclusivas para el pro-
tagonista o para el testigo.

El empleo del narrador personaie equivale a la litaéatg

ra escrita en primera persona, dondes algulen nosz cuenta lo que le
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ocurrié, o lo gque &l vio que le sucedi6 a otra persona, por lo que
al igual que aguélla, narra en primera persona y aunque es comGn -
que lo haga en primera persona, no siempre ocurre asi.

Por su naturaleza, el narrador personaje juega'al mismo
tiempo en dos planos distintos: relata y actfa. La historia se pre
senta asf de manera alterna en el plano fntimo y en el de la ac—==
cién externa...hay en su presencia un rompimiento o especie de ba-
rrera due le permite contar lo que sucede, al tiempo que es parte-
de esa misma accién.

El narrador personaje regquiere, obviamente, de un inter
prete lo suficientemente dfictil como para saltar del planc Intimo-
al de la accibn, en un segundo, sin que se note una actuacién for-
zada.

Ademés, este tipo dé narrador es el m&s viable para ===
aquellas historias donde el ambiente interno lleva gran parte del--
peso total de la obra, pues padie mejor que el personaje mismo para
conocer 'y describir los sentimientos que chocan en su interior o -
los pensamientos que habitan en su mente.

Pero el gran rieséo que corre el narrador personaje, al
conocer en detalle lo que ocurre al interior de un personaje, es de
tenerse demasiado en la recreacibn de estos momentos, dejando de -~
lado la accién, para convertirse en un largo monélogo.

Otra de las grgndes desventajas del narrador personaje
€s que solamente puede contar lo que ve, pues a diferencia del om-
nisciente, s6lo puede penetrar en el corazbn y el cerebro propios;
puede si, intuir o suponer lo que piensan y sienten los otros per-
sonajes, pero nunca estard del todo seguro de que sus apreciacio--

nas sean exactas. Sin embargo, aln con esa limitacibn, un narrador
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personaje bien manejado imprime mayor dramticidad a la historia-
que un narrador omnisciente, pues su relacibén directa con los he-
chos, ya sea como protagonista o ya sea como testigo, tendré&n ma-
yor repercusién que la que podria dejar en alguien ajeno, como el
omnisciente.

Ahora bien, respecto al narrador protagonista, es nece
sario sefialar que es el que con mayor frecuencia se utiliza de esg
tos dos, sobre todo para aguellas historias donde lo importante -
es resaltar los sentimientos o pensamientos del personaje princi-
pal. Es por eso que el narrador protagonista resulta mucho més =-
célido y comunicativo que los otras dos.

Respecto al ﬁarrador testigo, como su mismo nombre lo-
dice, debe ubicarse como alguien gue vio e intervino en la histo=
ria que nos esti contando, pero que no es el centro de la misma -~
por lo que el peligro que existe al manejarlo, es dar un mayor pe
50 del que realmente tienen a sus juicios, sentimientos o reaccio
nes, hasta quizé convertirlo en el centro mismo del radiodrama.

Bsto ocurrird sobre todo, cuando se abuse de sus iﬁteg
venciones, y se deje de lado al personaje principal.

Y ya>para cerrar este capitulo es importante subrayar-
dque cuando la acciép tiene gran continuidad, no seréd necesario re
currir al narrador, sea del tipo que sea, para decir al radioescu
cha d6nde se ubica la escena o quienes intervienen en ella. La ra
dio ha creado sus propias convenciones que muchas veces son mis -~
efectivas que el narrador, y que lejos de disminuir la dramatici-
dad, la refuerzan.

Bien puede ser a través del mismo dislogo que se diga-

donde se desarrolla la escena:
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No es raro, por ejemplo que en el final de una escena
los mismos personajes anuncien donde se desarrollari la siguien-
te. Asi pues, si al té&rmino de una accibén un personaje dice: --
"nos vemos a las ocho afuera de la catedral”; y en la siguiente
escena escuchamos a los personajes saludarse, sabremos que estén
fuera de la catedral y que son las ocho.

Ahora bien, al entrar a un sitio, los personajes bien
pueden decir, siempre y cuando suene natural, el sitio en el que
se encuentran, por ejemplo: .

“"i0ue bella es esta iglesia! nunca habfa estado aquf
antes "%, o .

"" Creo que esta calle es la mds transitada de la ciu
dad de México "".

Dos formas més para eliminar o reducir la participa--
cibn del narrador en un radiodrama son: a través de la m&uica, -
gue nos ubica en un cierto lugar o nos crea el ambiente necesa--
rio para la accibn; o los efectos de sonido, que de igual forma-
crean el ambiente en gue se desarrollan los hechos, y nos sena--
lan lugar y tiempo de los mismos.

Sin embargo, estos dos Gltimos elementos no forman --
parte ya del esquema radiofénico, sino del manejo mismo del ===—-
guibn dramatizado, por lo que nos ocuparemos de ellos en el si--
guiente capitulo.
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IIT. EL GUION RADIOFONICO

A. Estructura de la dramatizaci®n

Dedicaremos este tercer capitulo a la explicacién de
los elementos gue dan forma al quifn radiof6nico, propiamente
dicho, como son los parlamentos, la mfisica y los efectos de -
sonido; sin embargo, aﬁtes_de referirnos a ellos, necesario -
es hablar de la estructura misma de la narracién, para preci-

sar algunas cuestiones en relacifn a su manejo radiofénico.

Antes gue nada una cuestién pré&ctica; para facilitar "el
manejo de un guifn, es recomendable que se lleven numerados -
sus renglopes, pues-para.cortar, adelantar, suprimir, ensayar
o rectificar éi&logos, es mas fdcil decir:todos a la lfnea 15

0o a la 25". (1)

Esto, ademSs nos ayuda para conocer de manera répida, el
total de la duracifn del guiéq, pues generalmeente en la ra-
-dio el productor pregeuntard: cculntas lfneas tiene el guibn?,

y de ahf podr& deducir cu&nto tiempo dura el mismo; también,

mantener las lfneas numeradas serd de gran ayuda al guionista
pues cuando se le pida un texto de 900 l1fneas,, por ejemplo, y
se le advierte que el programa incluye 3 cortes comeiciales, -
podra& calcular gue seguramente esos cortes se incluirén cerca-
nos a las lfneas 250, 500 y 750, por lo que habr&d de colocar

ahf un punto de inter&s, para gue durante el comercial, el ra-
dioescucha mo cambie de emisora o apague su radio, pues se le

habri dejado intrigado con la historia.
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También la numeracifn de las lineas nos ayuda a dar un equi-
librio adecuado al guibn, pues si sabemos de entrada que é&ste cons
tar& de 1000 lineas, sabremos que si hemos legado a la linea 500 vy
sequimos escribiendo la primera escena, de un total de cuatro, he-
mos ocupado mis de la mitad de nuestro tiempo, por lo que las otras
deberé&n ser muy pequeiias, o bien tendremos que reescribir la prime-

ra para darle menos tiempo del que le habiamos destinadc .

ahora bien, &sta es sflo una recomendacidn ‘técnica', que -
como tal, puede funcionar o no, el ritmo o el manejo propiamente -
dicho de los puntos climéticos no depeﬁde de ella, aunque ya hemos
sefialado la forma en gue ayuda a la realizacién de 1los mismos,'so—

bretodo cuando el guionista comienza en la profesifn.

1. Distintas Formas.

‘Desde hace siglos, la construcci6n de cualquier obra -
dramitica ha requerido de un orden que obedece a la necesidad de --
transmitir claramente el mensaje que el autor se haya propuesto. Ya
AristSteles hablaba en su Poética de esto:

Dejemos adem&s por bien sentado que la tragedia es
imitacibén de una accibn perfecta y con cierta mag-
nitud,  porque una cosa puede ser entera y no tener
con todo, magnitud. Estd y es entero que tenga prin
cipio, medio y final; siendo principio aquello que
que no tenga gue seguirle a nada para ser; y fin
por el contrario, lo que por naturaleza tiene que
que seguir a otro, necesariamente © las m&s de ve-
ces, ma4s a €1 no le siga ya ninguno; y medio lo que
siga a otro y es seguido por otro.

Es necesario, seg@in esto, que los buenos compo-
sitores de tramas o argumentos no comiencen por -
‘"donde sea y terminen en donde gquieran, sino que se
sirvan de las ideas normativas anteriores (2)

Con la aclaracidn de que Aristbteles habla s6lo de la tragedia
pues a ésta dedica integro su primer libro de la Po&tica, que es el

P
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a todos los géneros dramiticos, y lo hacemos extensivos también

a los radiodramas, por las razones ya mencionadas en el capitulo
anterior.

Tenemos, pues, el principio de una cosntruccién légica -
que deben poseer todas las obras dramfticas, pues la comprénsiﬁn
de las mismas exige estos tres grandes bloques: principio, desa-
rrollo y £in, los cuales hemos desglosado y explicado detenidamen
te, primero al hablar del esquema literrario y luego en el radio-
fébnico, si se mencionan nuevamente no es con el fin de ampliar—-

la explicacifn, Bsino para relacionarlos con la estructura na-

rrativa con que manejaremos el guién.

Entre los autores actuales que se ocupan de la unidad to-
tal en la elaboracién de un guibn, destaca la aportacién de Ji~-
mmy Garcia Camargo, quien de manera clara explica que en el mo--
mento en gue se estd escribiendo se debe visualizar el radiodra-
ma y al pGblico al qgue estd dirigido, sentir que lo tenemos en-
frente y nos mira expectante en espera de lo que le vamos a de-
cir y cada palabra, cada manifestacifén del sonido es un llamado
a la atencidn, un anzuelo é su interés y un deseo de darle nues-

tro mensaje.

Por esta razbn es que recomienda gae cuando se comience
a escribir un guidn se debe tener un orden 18gico de cada una de
las ideas para irlas desarrolando en forma en que respondan las
urias a los otros y, pese a que hemos dicho que la variedad es -
importante, é&sta debe conservar siempre la unidad en el tema y -~
en el estilo; vy no hacer una mezcla que desconcierte o disperse

la atencifn de los oyentes.

101



Los temas deben ir hilvanados, concatenados,
$in cambios bruscos de una idea a otra y sin
distorciones del sonido o interpretacién que
distraigan el enfoque principal. Insistimos
en que debe tener una idea bisica alrededor
de la cual giren las diferentes formas de -
interpretarla, reforzé&ndose con datos, hechos
an&cdotas, informaciones <y todo tipo de ma-
tices, que le den la variedad a que nos refe
rimos (3}

En nuestro caso, el andlisis literario y la obra misma
gque hemos adaptado, nos ahorra el paso de buscar el tema, pues
ya estd dada en el texto original; sin embargo, al momento de
cambiar la historia al lenguaje radioffnico, y muchas veces -
por cuestién de tiempo de transmisién, que siempre se considera
poco en la radio, se recurre a cortar escenas en la obra origi-

nal, sin preocuparse, a veces, por si las gue quedan se entien-

den claramente.

Ahora bien, esta coherencia en la historia, no exige que
la presentacidn de la misma sea siempre cronol6gica, pues no es-
tamos pretendiendo sefalar que todas las historias deben presen-

tarse de manera lineal.

Como ya lo hemos explicado.en_ él primer capitulo, albha—
blar del andlisis literario, las historias bien pueden ser conta
das de manera lineal, circular o en espirai (zig—-zag), estructu-
ras que ya hemos explicado. En el caso de las adaptaciones radio
dramiticas, estas estructurés también pueden ser utilizadas, con
servando en esencia sus caracteristicas, sin embargo, dadas las
posibilidades y limitaciones de la radio, debemos hacer a las

mismas algunos ajustes.

A continuacidn sefhalamos las ventajas y desventajas del
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uso de estas estructuras narrativas:

a)La estructura lineal.

Estas es sin duda la de mis f£&cil acceso, pues permite,
tanto al guinista como al radicescucha, seguir de manera secuen-
cial o cronolSgica, el desarrollo de la historia.

La presentacidn en este caso de los puntos que ya hemos
enumerado {antecedentes, inicio... etc.) seguird al orden estric
to gque propone el maestro Arglielles en su tabla de composici6én -

dramidtica, con el consecuente interés progesivo de la historia.

Sin embargo, dado que en la radio el pfiblico s6lo cuen-
ta con su ofdo para ubicar‘cada uno de los elementos de la histo
ria, tiende a cansarse con rapidez, entonces, como ya hemos ex-
plicado,las primeras escenas que propone el Maestro Arglielles -
se enfocan a la presentacién de los personajes, del ambiente en
que. se desarrolla la trama y de los antecedentes del conflicto,
por lo que pueden resultar poco atractivas para el radioescu-
cha. He agui ya el primer inconveniente en el uso de este tipo -

de estructura.

Otro problema del so de la estructura lineal, es que
_como E&sta maneja el interfes progresivo, por lo general los pun-
tos m&s importantes de la historia se encontrarén cuando haya -
haya avanzado ya un buen tfechd, por lo que se corre el riesgo
de que el radioescucha no encuentre nada interesante en la prime
ra parte de la historia, y le resulte tediocsa y aburrida, por 1lo

que bien puede optar por girar el dial o apagar su aparato.
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b) . Estructura circular
Respecto a ésta, hay que decir que presenta por lo -
general un inicio muy atractivo para el radiocescucha, pues como -
se toma a historia por el final, se despierta su curiosidad para
saber qué es lo gue ha ocurrido y esto actfia como un imén para -

que siga escuchando.

Sin embargo, por las caracteristicas mismas de la estruc
tura, no volveremos a tomar este punto hasta el final de la his-
toria, por lo que si alguien comienza a escuchar la transmisién
cuando ya haya comenzado, no comprenderd la relacién que existe
entre el final y el resto de la misma, pues no podréd conect;rla
con el principio, que no escuchd, y entender que asi se cierra

el circulo.

Otro de los inconvenientes es que el pGblico de la radio,
a diferencia del que lee las obras, no tiene puesta el cien por
ciento de su atenciﬁﬁ en los~programas, y si pierde por algo 1la
relacibn entre el principio y el final de la historia, quiz& no

pueda comprenderla.

c). Estructura Espiral.
Por lo que toca a la estructura en espiral o zig-zag,
es una de las que presentan mayor atractivo para el pﬁblico y pa=
ra el guionista, pues le permite ir y venir en el tiempo y mante-

ner el interés en el desarrollo de la historia.

El manejo de la espiral, generalmente parte de un punto
clim&tico para llamar la atencibn del radioescucha, luego pasa a

la explicacibn del mismo para regresar, quiz&, al inicio de la =




historia, y volver al presente, progresar en la trama y llegar -

al final.

Sin embargo, como el espectador no puede VER los cambios
fisicos que se operan en los personajes, ni en los lugares, sélo
puéde captarlos por la voz o los apoyos de sonido (mfisica y efec
tos} que se le propercionen, se corre el riesgo, si log cambios
no estédn bien realizados, que éstos se pierdan y la historia
termine por ser una mezcla de acciones incoherentes.

Cabe sefialar que ninguna de las estructuras es mejor o
peor que las ot;as dos, la anterior enumeracifn de sus cualida--~
des y defectos, sb6lo pretende que se estudie cada una de ellas -
y luego se decida cual,es_la que mejor se presta a nuestra histo
ria . Pues lo que es buenoc para cpntar una trama no lo es para -
otra; quizi la estructura lineal nos resulte no sélo Gtil, sino -
necesaria para tal adaptacién, pues comc ya se dijo en el primer
capitulo, quizd toda la historia gire en torno al sorpresivo fi--
nal, que en una estructura circular perder&'por completo su eféc—

to.

En otras ocasiones deberemos recurrir al espiral, pues =
asi se entenderd perfectamente la personalidad de cada uno de los

personajes.

Y quizd, en muchas ocasiones, la estructura que utilice-
mos en el guidn sea la misma que el autor del texto original ha-~
ya utilizado, pues es la mejor para la historia, tanto literaria

como radiofénica.

Lo que se recomienda es gque sea cual fuere la estructura
a elegir, corresponda al anélisis del texto, no al azar o al des-

cuido.
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2, Ritmo de la dramatizacién

Una vez determinada la estructura a seguir para la cons
truccibn del guibn, necesario es seflalar que sea cual sea ésta,
deberd cuidar de manera especial cinco momentos de la historia,
que por su importancia, pueden determinar el éxito o fracaso de =«

la misma. -

Estos puntos a considerar son: entrada, puntos clim&ti-
cos, cortes, final y desenlace, mismos que de alguna manera ya -
se han explicado en el capitulo anterior al hablar de la construc
c¢ibn dramdtica de la historia, y también en el capitulo uno, el -
esquema literario, donde se identifica qada uno de ellos, salvo -
los cortes, y de donde parte su uso adecuado, sin embargo, deben

hacerse algunas precisiones en torno a su manejo radiofénico.

a) Entrada.

Al igual gque cualquier programa radiofénico, las his-
torias dramatizadas para este medio requieren de un principio lo
suficienteemente atractivo e impactante para despertar el inte--
rés del auditorio.

La entrada de los radiodramas aebe manejarse de manera
similar al primer p&rrafo de una nota informativa, una noticia,
donde se incluyen los datos mis importantes de la misma para asf
captar desde el primer momento la atencién del lector, radioescu
cha o televidente, de tal manera que se interese en seguir dicha

informacidn.

En el caso de los radiodramas, la entrada no incluirid -
los datos (elementos) mis importantes, pues la caracteristica -
misma del género exige el interés creciente de la historia, sin
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embargo, si debe contener elementos suficientes para despertar

la atencibn del radioescucha y mantener su atencifn para que si
ga escuchando.

Como ya se menciond al hablar de la estructura lineal, -
una entrada lenta o aburrida, provocar8 que muchos de los posi--

bles oyentes, opten por girar el dial o apagar su aparato.

b) Puntos climdticos.

Los puntos climdticos mantienen el interés del radio
escucha a lo largo de la historia. Y son, en gran medida, respon
sables del buen ritmo que mantenga el radiodrama, pues ofrecen ai
plblico nuevos datos de interé&s para seguir escuchando la histo--
ria. V

Al igual que la entrada, los puntos clim&ticos merecen la
especial atencién del guionista, y su adecuada distribucién a lo
largo de la historia, nos garantizan un equilibrio de los datosr -
m&s importantes que tengamos para ofrecer al ptblico.

Esto ya se explicé claramente en la tabla de construccién
dramitica, donde se nos habla de los momentos que revierten espe-
cial cuidado: revelacifn y peripecia, que son dos puntos climéti-

cos por excelencia.

Cabe hacer notar gque tanto en el manejo adecuado de los -
puntos climfticos, como en la entrada, el guionista debe contar --
ademds de su ingenio, con los apoyos que facilitan la cosntruc=
cidn y éxito dramdtico de estos mementos, como son la mdsica y -
los efectos sonoros, pero dada la complejidad de los mismos, més
adelante detallaremos su manejo.

sin embargo, debemocs destacar que del correcto manejo de
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los puntos climdticos, en un determinado momento, sabremos dife-

renciar a un buen guionista de quien no lo es.

c) Cortes
Sea que se trate de una emisora comercial o de una ==
oficial, la empresa para la cual trabaje el guionista exigir4, -
éaléo rarisimas excepciones, que la historia incluya dos o tres -
cortes, ya sea para emitir mensajes comerciales y publicitarios,
o para la identificacién de la estacién; asi pues, los cortes -
son un elemento que debe contemplarse en la elaboracién del guién

Generalmente los cortes van ligados a los puntos climfti-
cos pues se supone que al dejar al radiocescucha a la espera de -
un suceso importante, no se corre el peligro de que cambie de fre
cuencia o apague su radio mientras se transmiten los comerciales;
sin embargo, no es obligatoric que cortes y puntos climéticos va-
van siempre unidos.

Sin embargo, habrd ocasiones en que las escenas no pueden
ser cortadas, pues abrir un espacio en ellas, eliminarfa todo el
efecto que éstas pudieran tener.

Asimismo, no es recomendable hacer un corte cuando las -~
escenas que estln antes y después se uEican en dos tiempos distin
tos, ya sea como una escena de recuerdo, © un avance demasiado =
largo, pues se corre el riesgo derque el radiocescucha no encuen--

tre fAcilmente la conexifn entre las mismas.

Es conveniente, como ya se mencioné en la tabla de cons—-
truccibn dramitica, que luego de los cortes, se den pegueifias esce
nas de recuerdo, que ubigquen nueva y ripidamente al espectador. =

Estas escenas no deben ser, necesariamente, la repeticién de los
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Gltimos parlamentos que se dijeron antes del corte, sino que == -
pueden darse los mismos datos, pero con otras palabras.

Si bien es cierto que lo ideal seria la transmisidn --
sin cortes de los radiodramas, tambien es cierto que los forma--
tos de la radio ya estén dados, y &stos incluyen los cortes} o cn
asi que ante eso, lo que se puaede hacer es tratar de salir de -
ellos lo mejor librados, con algunas de las sugerencias hechas.

d) Final:

Si hay algo frustrante para el pGblico, sea de teatro,
televisiénro radio, es mantener la atencibn en un espectculo =~
por cierto tiempo, y de repente, al llegar al final, encontrarse
con algo carente de impacto; es por eso que los finales de los -
radiodramas merecen especial cuidado, para que el oyente se ==
sienta satisfecho de haber escuchado la historia, y no crea que
la media hora que dur6 el programa, fue tiempo perdido.

Primero hay que tomar en cuenta que el final debe ser-
claro, que no haya necesidad de explicarlo, esto no quiere decir
que todos los finales sean soluciones y dque todos los problemas-
planteados tengan salida; en algunos casos se dejard abierto --
para que el pfiblico opte por uno u otro, pero siempre con los -
elementos necesarios para crearse su propio juicio.

Lo que queremos decir es que final no equivale
necesariamente a solucion. Lo que tiene que ha
ber siempre es una culminacién, un remate; algo
gue opere como punto final del discurso dramiti
co y cilerre de la accibn, redondeando el mensa
je. Lo que sucede en la tulima escena y el rit-

mo con que ella transcurre, deben marcar clara-
mente el final del radiorama (4)

e ) Salida

Un Gltimo elemento a considerar es la salida del programa
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pues como se mencion® en la tabla de construccién dramética, -

significa el regreso a la realidad del pGblico.

La salida no significa necesariamente un epflogo, -
bien puede ser, y muchas veces sucede asi, un cierre musical en
la historia, con el que se pone fin a la misma y se da pie a -
los cortes comerciales o al siguiente programa.

Es comin que junto con la msica de salida, se mez=-
clen los créditos del programa: reparto, guionistas, equipo tec
nico, en este caso, quizd la msica que se utilice no tenga nada
que ver con la historia, pero habrd otras ocasiones en que gran
parte del efecto final, dependa de el tipo de mGsica final que

se utilice.

B. Construccibén de los parlamentos.

Quizé& una de las partes que mayor cuidado requieren
en la elaboracifn de un radiodrama es la cosntruccidn de los -
loé parlamentos o dialogaacién de las escenas, pues es a través
de ellos que el pfiblico va a conocer a los personajes y sabré -
como piensan, y asi se identificard con ellos o los rechazard.

Dialogar un texto que ha sido escrito de manera narra
tiva no es una labor sencilla, pues requiere de un especial --
cuidadeo y dedicacién para lograr, antes que nada, la naturalidad
que hagan que el pGblico crea que los parlamentos son aﬁténticos
y responden a personas verdaderas.

Muchas veces al oir un radiodrama, o quizi al ver una
obra de teatro o una pelicula, ‘sentimos' qgue los personajes no
parecen de hombres y mujeres de 'carne y hueso', los vemos como
si fueran de cartbn, resultan falsos; en muchos de estos casos
la culpa de ello la tienen los parlamentos que los actores estén
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pronunciando, pues la mala construccifn de los mismos, dificulta

la labor del inté&rprete, pues no permite la identificaci6én con =
su personaje.

Al hablar entonces de la construcci6n de los parlamen-
tos de una obra dramética, en nuestro caso de una adaptacién ra-
diof6nica, debemos sefalar las caracteristicas gue Zstos deben -
cumplir para llegar con toda su intensidad e intenszifn al pGbli-
co radioescucha.

Fernando Curiel apunta que los di&logos en un progra-
ma radiofbnico, pueden ser de seis tipos distintos:

Dijlogo, es la charla entre dos o mis per-
sonajes. :

Parlamento: Intervencidn larga de un cier
to personaje. . .
Mon6logo: Intervenciédn de un personaje =--
Gnico.

Discurso interior: Mon&logo consciente
Monblogo interior: Interrior inconsciente.
soliloquio: Monélogo (53

Como puede verse, la clasificacibn de Curiel bien po--
dria limitarse a dos grandes divisiones, la primera serfa el di§
logo propiamente dicho, entendido &ste como el intercambio de =
de ideas o conceptos entre dos o més personas a través de la pa-
labra; y la segunda, el mon6logo, en cualquiera de sus muchas -
variantes.

Respecto al uso del didlogo, baste decir que es el =
elemento 8ptimo para la dramatizaci®n de un texto, pues como ya
se dijo anteriormente al citar a Arist6teles, drama remite inme-
diatamente a hombres en accidn, entendida &sta no sélo como mo--
vimiento fisico, sino toda interrelacién entre los hombres, in--
cluyendo su relacidn verbal.

Antes de hablar de las caracteristicas gue el diflogo

radiofdnico debe cubrir, es necesario detenerse un momento para
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aclarar algunos puntos en torno al uso del monéldgo.

Por la naturaleza misma de la radio, el uso del monblo
go exige una dosificacién extrema, pues la ausencia de otros ele
mentos hace que la permanencia de un solo sonido, en este caso -
la voz, por un tiempo prolongado, canse la atencién del pGblico
v plerda todo interés en segulr eescuchando la historia.

Sin embargo, existen situaciones en las que el montlo-
go no es sb6lo Gtil, sino necesario, puesto que nos tranmite di--
rectamente todo el sentir de un personaije.

Al respecto, Rudolf Arnheim seflala que en la obra radio
f6nica, el monb6logo es bien recibido, puesto que cumple la primi-
tiva situacibén radiofénica, consistente en .dejar que una voz se -
dirija al pGblico directamente. Una escena de mon6logo cuida al
minimo el contenido del ambiente externo, pues se limita a los -
acontecimientos que tienen lugar en el interior del personaije.

Asismismo, Arnheimopina que el monblogo es una forma -
natural de expresifn en el drama, porque la lucha animica que sos
tiene un hombre consigo mismo, constituye un elemento vital en -
este género literario.

El monSlogo es tambi&n el resultado m&s sencillo vy

natural de un importante acontecimiento en el inte
rior, que puede expresarse por medio de la palabra.
El monélogo se reviste de una condicién animica, -
sin considerar la naturalidad de este procedimiento
dentro del material representativo del arte oral. -
Visto desde el mundo real, este procedimiento es an-
tinatural, pero desde el punto de vista del mundo ar
tistico, es el més natural de todos (6)

Asi puesbaste resaltar que que Arnheim sefiala: el mond-

logo resulta muy Gtil cuando se trata de exteriorizar un sentimien

=

to tan Intimo que s6lo nos refleja la situacidn interna real de

personaje.
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Sin embargo, el mismo Arnheim sefiala en otra parte de
su textoque si bien los mon6logos son adecuadeos y Gtiles en la
radio, resultan ineficaces los largos ‘discursos de uno de los -
personajes que intervienen en una conversacién, por lo que el -
guionista tratarid de evitarlos, "“es m&s recomendable un didlogo
fuertemente entrelazado en el que los compafieros de conversacifn
se interrumpan a la m&s minima pausa, lo cual proporcicna una —
permanente existencia acfistica. (7)

Esta cita nos da pie para hablar de las dos caracteris
ticas esenciales que deben cumplir los diflogos de un radiodra=-
ma: ritmo y naturalidad.

1. Ritmo

Cuando Arnheim sefiala que la conversacifn de dos perso-
najes no debe tener espacios en blanco, o silencios, para propor-
cionar al pfiblico una constante existencia aclstica, habla, sin -
duda, como un hombre que vivié los'inicios de la radio, cuando se
creia que en ningGn momento podfia haber silencios dentro de la -
transmisidn; sin embargo, el paso del tiempo, asi como los estu--
dios en torno a la radio y su manejo adecuado, han dado, entre -
otras muchas conclusiones, la que sefiala que los silencios o pau-
sas son uno de los elementos més efectivos dentro de ciertos pro-
gramas, entre ellos y de manera muy especial los dramatizados,
pues en algunos casos, el silencio es m&s impactante y elocuente
que las palabras.

Por el momento esto quedard s8lo apuntado, pues de las
pausas nos ocuparemos en lg Gltima parte de éste capftulo, por -
ahora baste decir que la coordinacifn ebbntre pausas y sonidos,

Py

asid como la correspondencia de éstos con la situacidn gue estemos

113



tratando, dara el ritmo a los parlamentos, y por consiguiente el

de la historia en su totalidad.

Cabe aclarar que ritmo no equivale a velocidad, pues la
rapidez con que se digan los didlogos no determinard el equilibrio
de la historia.

A este respecto, Fernando Ferrari afirma que:

El didlogo tiene un ritmo como la msica. Hay par-

tes, como las amorosas, que deben escribirse en =

tiempo de vals, o sea mis lentos. El di&logo poli-

ciaco o de aventuras, en cambpio, es m&s répido, -

breve pero expresivo. En los programas de misterio

es un poco més lento y dicho en forma silabeada, -

recalcada (8)

Esta afirmacién de Ferrari, se apega més al clicﬁé de
las situaciones que a la creatividad en la construccién de las -
mismas, pues no siempre a un momento amoroso va a responder la -
quietud y la armonia, o a un encuentro violento, una persecucidn
o una aventura corresponderd la velocidad.

Muchas veces y gquiz& de manera més efectiva, el contraste
de dos elementos apafentemente contradictprios, nos da un ambien-
més acorde al efecto que queremos lograr. Podemos ubicar una esce
na de amor en medio de una calle transitada, y tal vez el efecto
que se obtenga en el radioescucha sea mejor; o una persecusibn po
liciaca en el interior de un museo, donde la quietud es casi se--
pulcral.

Con esto, lo que queremos decir es que el ritmo de los -

parlamentos no se relaciona de manera directamente proporcional -

la rodea;

[]

a la velocidad de la escena, o al ambiente exterior qu
sino al efecto que .el gionista quiera imprimir al drama.

A este respceto, Mario Kapldn opina gque los diflogos -
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sicalidad. Pues la palabra hablada no s6lo tiene significacibn, -
tiene también un sonido, por log que no debe confundirse al ritmo
con la velocidad, aunque uno de los secretos del ritmo sea la flui
dez del di&logo.

A primera vista parecerfa que la velocidad y el ritmo -
corresponden sb6lo a la parte de actuacidn y produccibn del radio-—
drama, pero no es asi, pues de la construccién misma de los Gi&lo
gos, labor que es propia del guionista, dependerd el ritmo gque los
didlogos tengan al ser interpretados.

Es recomendable, sea cual sea el Eipo de situacibén que -
estemos tratando, que los didlogos no sean demasiado largos, y --
que se recurra, como en todo programa radiofbnico, a la cosntruc-
cibn de frases cortas y directas, lo qué facilitarg su comprensibn
y asimilacién en el radioescucha.

Otro de los puntos de ayoyo del guionista en el ritmo -
que se imprima a los didlogos son las acotaciones, que son de ==
gran ayuda para los intérpretes, "pues les facilitan el acceso a
su papel. Las més usuales deben ir siempre de acuerdo con el modo
com@n de hablar, tomando en cuenta el momento en que se habla®. (9)

Asi pues, una acotacién bien colocada {siempre antes del
texto al que se refiere), iréproporcionado parte del ritmo gque la
his-oria requiere; mientras que una acotacién poco clara y coloca
da en un lugar equivocado, daré al traste con la frase. Se perde-
rd su sentido, quizi toda la comprensidn de una escena y en el -
peor de los casos de la historia misma.

2. Naturalidaé

La principal virtud del di&logo en un radiodrama debe -

ser la naturalidad, "tiene que sonar esponténeo, sin rebuscamien-

tos retdricos, sin cosntrucciones propias del lenguaje escrito, -
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sin efectismos melodraméticos, sin énfasis grandilocuentes". (10)

Asi como lo sefiala Mario Kapl@n en la cita anterior, la
naturalidad es una caracteristica vital para los parlamentos del
radiodrama, pues de ella dependerd en gran medida el grado de cap
tacidn que el pGblico tenga de la historia.

Es por esto importante remarcar los distintos puntos que
se han sefialado en la cita anterior, de donde extraemos que la na-
turalidad del didlogo radiofdnico responde a:

-la espontaneidad: esto es que los parlamentos suenen -
frescos, no estudiados,aunque para esto ayuda mucho la buena in--
terpretacibn que se haga de cada uno de los papeles, es el guién
que da al actor los elementos para plasmar esa frescura en los -
didlogos.

~los no rebuscamientos retbricos: esto significa la sen
cillez en las palabras que se utilizan, o en el manejo>de concep-
tos, pues recordemos que una de las caracteristicas de la radio -
es la amplitud y variedad de su plblico, que los mismo puede ser
de amas de casa, que estudiantes o empleados, etcé&tera, asi pues
no se puede recurrir a un lenguaje sumamente complicado o especia
lizado, pues se corre el riego de iqterrumpir la comunicacién con
el pGblico.

Es conveniente que cuando se tenga que recurrir a pala-
bras poco usuales 0 a tecnicismos, se aclare, de manera natural,
qué es a lo que nos referimos. Quiz& algunos de los personajes -
desconocer8m la palabra y lo mis l6gico es que pregunten a qué se
estd haciendo referencia, y al explicarle, se informard 'indirec-
tamente al pfiblico’ del significado del t&rmino.

-no usar cosntrucciones propias del lenguaje escrito: -

116



esta es una de las fallas més frecuentes en que se incurre al -
realizar adaptaciones radiodramdticas, pues como se tiene de ba-
se un texto literario, muchas veces se cae en el error de copiar
el estilo en que estd contada la obra original; o cuando &sta tie
ne partes dialogadas, algunas veces se pasan tal cual al guién, o
en los casos en que existe un narrador, s& toman gréndes partes -
del texto original y se ponen en boca del narrador; sin embargo,
la mayoria de estas veces se pierde de vista que las caracteristi
cas del medio para el cual se realisa el guifn, y2 no son las mis
mas que las del libro, y qﬁe las posibilidades del p@iblicc tampo-
cO son igualés, por 1orque hay que rehacer la cosntruccibn sintac
tica para no complicar su construcci®n.

-~evitar efectismos melodramdticos:y énfasis grandilocuen
tes, lo que no ocurrfa en los muy populares radiodramas de la dé-
cada de los cincuentas, tanto en las emisoras mexicanas como en =
las cubanas, que eran las gque mayor nGmero de producciones reali
zaban, mismas que alcanzaron &xito en toda Latinoamérica. En ague-
lla época se tenfa la idea que cualquier radionovela o radioteatro
tenfa que apegarse estrictamente al género melodramdtico para im-
pactar al pfiblico, sin embargo, el paso de los afios ha demostrado
que el radioescucha también gusta de otros géneros.

Con esto no queremos decir que el melodrama debe ser ol-
vidado, el é&xito de las telenovelas en Eodo el mundo, incluyendo
muchos paises del bloque socialista, es prueba de la aceptacibn -
que el género afin tiene. Sin embargo, no se debe recurrir a &l -
para ganar adeptos simpleﬁente, no debe buscarse el sentimentalisg
mo por el sentimentalismo mismo. El triunfo de un radiodrama debe

radicar en la conjuncidén de todos los elementos que en el intervie

17




vienen, no s6lo de su gran facilidad para arrancar las l&igrimas
del auditorio.

Finalmente, para lograr la naturalidad de los didlogos,
habri que ciudar que &stos correspondan a la realidad socioecond
mica de los personajes. Que cada uno de ellos se exprese como lo
harfa si fuese una persona real. Con sus frases de todos los dfas,
comunes, cuidadndo solamente que ese realismo no incurra en los -
errores que también son propios del habla cotidiana: como las repe

ticiones y las 'muletillas', entre otros.

Cr Manejo del Espacio-Tiempo

La situacidn espacio temporal, que ya hemos tocédo al -
hablar de las estructuraé narrativas, merece, sin embargo, ciertas
precisiones para lograr su mls fdcil manejo y su mayor éféctividad
y comprensidn.

Hemos ubicado la explicacidn de todo lo referente al ma
nejo del espacio-tiempo junto al inciso dedicado a los apoyos de
sonido (misica y efectos) por la estrecha relacibén que existe en-
tre ambos, pues el buen manejo de los primeros, depende de la =--
efectividad de los segundos; y &stos a su vez, servirfan de poco
si no estén encaminados a seilalar 105 primeros. 7

1. Tiempo. '

Antes que nada hay que hacer la diferenciacién entre -
espacio fisico, que es la.duracibn de la obra én minutos, y el =
tiempo dramitico, que se regiere al tiempo que sucede dentro de -
la accifn de la historia, a este Gltimo es al que nos referiremos
a continuacién

Marcela Ruiz Lugo, explica que:
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Estrictamente hablando puede subdividirse en dos:
tiempo de la fé&bula, que es el lapso que comprende

el perfodo total de la historia tratada en el dra-

ma; y tiempo de accifn o tiempo representado, que

es el espacio temporal comprendido desde el prin-
cipio del conflicto dramdtico hasta su desenlace’ (11}

Sin embargo, las escenas no siempre siguen el orden es-

tricto gue une de manera secuencial el principio con el fin; mu--

chas veces se recurre a trucos a lo largo de la narracibn. que ==

sirven para aclarar puntos de la hisroria gue son vitales para el

avance de la misma, al tiempo que aumentan el interé8s.

Existen cuatro posibilidades para el manejo del tiempo

en que puede ubicarse una historia, y que pueden alternarse o pre

sentarse de manera simultd&nea en el guibn.

a). Tiempo presente de la accifn:

Los sucesos ocurren el en tiempo tal y como el pfiblico

los recibe; no hay retrocesos ni avances. Su empleo generalmente -

se liga a las estructuras lineales de narraci®bn.

b) . Retrospectiva (Flasback})

Sin duda uno de los recursos de mayor uso en la radio, =

no s6lo en la radio, sino en las telenovelas y el cine.

El nombre con gque se conoce mas frecuentemente a la re-

trospectiva o racconto, es el de flasback (vuelta répida—regreso

breve),

K4

y @s un salto atrés en el relato:

la evocaccidn escenificada de algo que sucedio an
tes. Si dejamos que uno de los actores lo cuente,
su relato resultaria largo y aburrido. Es preferi-
ble dramatizar, revivir el hecho, remontarse al
ayer™. (12)

Esta escenificacifén es muy conveniente, pues nos evita =

las largas intervenciones del narrador o de alguno de los persona-

/

jes recordando tal o cual suceso, ademds es muche mis importante -
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para el pGblico escbchar en la accibn misma lo ocurrido, y no que

alguien lo cuente.

Ademds, e: flashback nos permite muchas veces prescindir
del narrador, que se encargaria, si existiera, de dar todas esas -
explicacciones que han quedado en el pasado.

El flashback, es un recurso gue va ligado a la estructu-
ra narrativa en espiral, o de zig-zag, que ya hemos explicado, «-
mis aln, es precisamente ese recurso, el que da forma a la estruc
tura misma, que como ya ha quedado sefnalado, es una de las mis -
dgiles en la elaboracibn de radiodramas.

Sin embargo, esta agilidad est§ condicionada al buen mane
jo de este recurso, que asi como puede darnos una historia muy -
atractiva, puede destrozar la adaptacién, si no estd bien emplea-
do. .

. He aquif algunas recomendaciones para su buen uso:

. —=No debe utilizarse muy cercano al inicio del guibn, -
pues cuando han transcurrido ‘escasos minutos de la historia, el -
pGblico ain no identifica a los personajes, asi que un flashback
en esas circunstancias sélo causarfa confusi6n.

- No debe abusarse de &l pues se supone que cuando recu
rrimos al flashback es porque la siﬁaucién que se vive en el pre-
sente resultaria completamente incomprensibles si no se explica -
un cierto momento en el pasado, asi pues, si tenemos 10 o 15 re=-
trospectivas en un programa de media hora, querr& decir que quizd
hubiera resultado més f&cil y 1légico comenzar la historia en el -
pasado y no recurrir cada minuto al recuerdo.

-Al hablar de casos necesarios, es l6gico pensar que el
flashback se relacionard siempre con sucesos verdaderamente tras-

cente
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cendentes para la comprensifn de la historia, por lo que al ser
pocos, no se suceder&n uno a otro, creando una estructura de di-
ficil comprensidn.

- El flashback no debe ser muy largo, pues cuando se ~
e#tiende demasiado, el pGbluco puede perder de vis;a que se tra-
ta s6lo de un momento de recuerdo, asf cuando se regrese al pre--
sente puede existir confusidn.

Se dan ocasiones en que el flashback es tan largo, que
hasta el mismo guionista pierde la nocién del tiempo y la historia
se tremina en un momento en que se supone los persinajes s6lo vi--
ven un recuerdo.

- Asimismo, tampoco puede ser muy breve, pués no tiene
ningn sentido hacer un cambio en el tiempo para decir s6lo un =--
parlamento; pues con eso.el flashback pierde todo el efecto que -
se espera cause en el pfiblico.

c). Prospectiva

Asi como una historia puede comenzar por el principio
y tener luego un desarrollo cronolégico, puede comenzar también -
por uno de los momentos culminantes e incluso por el final. E1L -
oyecte asiste a un hecho intenso, cuya circunstancias ain no se -
han explicado, luego la accidn retrocede en el tiempo y comienza
a construir la historia que ha desembocado en esa.;itaucidn, has-
ta llegar nuevamente al punto de partida.

Este recurso, aunque es menos frecuente, también se usa
en la elaboracidn de los rédiodramas’v estd muy ligado a la estruc
tura circular de una narracibn.

Las recomendaciones para el empleo de la prospectiva o -

. avance sSon menos, COMO Menos son sus posibilidades, pues es més =



diffcil escenificar algogque no ha ocurrido, puesto que se ubica

en el futuro, sin embargo,_para circunscribirlo perfectamente es

conveniente el uso de los apoyos de sonido, como son la msica y

los efectos con lo que se logra gue el pGblico identifique exacta

y répidamente lo que se le presenta y no haya confusibn alguna.
d}. Voz en off (fuera de...)

Se aplica generalmente a aquellos parlamentos ¢ue no =
son expresados exteriormente por los personajes, Sino gue son sus
pensamientos gque, 'casi mégicamente' el p@blico escucha.

La voz en off opera de manera similar a los llamados -
'aparte' en el teatro, que eran tan comunes en las obras del Si-
glo de Oro Espafiol y también en el francés, o la E&poca isabelina,
donde el personaje hablaba directamente al pGblico y le confiaba
un secreto, o uﬁa opinién acerca de la persona con la cual esta-
ba conversando, sin que &sta lo escuchara.

En la radio, la voz en off, se usa de manera similar y
nos comunica algo que se supone es el pensamienfo del personaje,
0 una opinibn que &ste se guarde para si en una charla... o la -
disertacibtn que se tiene en la soledad.

Sin embargo, la radio no cuenta con ios recursos que se
tienen en el teatro, donde el piblico ve claramente lo que el -
personaje dice en el aparte, y s6lo lo escuchan &1 y los especta-
dores, mientras que los demids ni siquiera se percatan de ello. -
En la radio, el pfiblico no- VE, por lo tanto la finica hanera de se
flalar que tal o cual di&dlogo es sdlo un pensamiento, requiere de
un estupendo trabajo actoral, pues el intérprete debe ser capaz -
de darnos nos formas distintas de un mismo personaje, para dque el
piublico capte claramente cuando estd hablando y cuando se estén

escuchando sus pensamientos.

LY
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Como esto se torna un tanto diffcil, es conveniente que
la voz en off se apoye en sonidos que remarquen su existencia e -
intensidén; asi pues, si se usa un efecto especial como reververan
cia en la voz, o una cémara de eco, O se apoya con mGsica , el -
radioescucha entenderd érfectamente la idea que se le quiere tras
mitir.

Ahora bien, es conveniente que el adaptador valore cua-
les son las situaciones en las que la voz en off es verdaderamen-
te necesaria, pues su abuso, como todo, termina por eliminar el -

efécto.

2. ‘Espacios

Detreminar el lugar y época donde sucede la accién de -
un radiodrama es uno de los factores primordilaes del'trabgjo de
un guionista; ya nos hemos ocupado de todo lo relacionado al tiem
po ahora veremos lo relacionado al lugar donde ocurre la acci®n!

La descripcién de los lugares puede realizarse mediante:

-Palabras: ya sea en voz del narrador o de alguno de los

personajes.

-Atm&sferas aclsticas: que son la suma de ruidos y voces

~-Efectos de sonido

-MGsica: Original o adaptaéa.

Mario Kapl@Gn sehala que para ubicar al radioespucha en -
el lugar donde se desarrolla la acci6n, podemos:

- Valernos de un narrador gue ubique los cambios de es—-
cena, tiempo y personajes.

- Prescindir del narrador pero dar en la accibn misma -
los datos que perﬁitah al radioescucha situar los distintos escena
rios.

Por lo anteriormente sefialado, podemos resumir que la -
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ubicacién de las escenas del radiodrama la podemos lograr a tra-
vés de las palabras, los efectos sonoros o la misica.

En el primero de los casos, las posibilidades las pro-
porciona el diflogo mismo de los personajes, que pueden hacer re
ferencia al sitio en gue se encuentran, gue no es muy comfin, --
pues diffcilmente en nuestro vivir cotidiano alguien anuncia los
lugares por donde transita; también podemos ubicar mediante las
participaciones del narrador, el gue, como ya hemos sefialado en
més de una ocasifn, es poco recomendable pues 'mata' la esencia
misma del radiodrama, que es la accién.

Es por esto que consideramos conveniente recomendar el
uso de las otras dos posibilidades: los efectos de sonido y el em
pleo de la msica.

No detallaremos ahora la diversidad de posibilidaées que
ofrecen la mfisica vy los efectos sonoros, de los cuales nos ocupare
mos ampliamente en el siguiente apartado de este mismo capitulo, -
por el momento baste decir que es tal la precisidn de estos elemen
tos péra determinar los espacios, que bien puede realizarse un pro
grama sbélo con ellos, pues loé sonidos nos informan no s6lo-de la
fuente que los emite, sino también del lugar donde se halla dicha
fuente. Bajo determinadas circusntancias pueden distinguirse inclu

so las distancias.

Este nuevo elementé para la ubicacifén de las escenas, -
amplfa nuestras posibilidades para la diferenciacifén de los‘sitios
donde ocurre el radiodrama, pues no solamente podremos jugai con -
los distintos efectos y la mdsica, sino con su cercania o su leja
nfa. - -

Para tal efecto, la distancia del micré6fono ocupa un lu-.

gar vital, pues de &€l depende la compresi6n del efecto deseado.
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Rudolf Arnheim apunta que cuando la distancia al micr6-
fono se emplea de modo consciente como medio creativo, la emisidn
nunca se desvanece por completo, y el distanciamiento de unos de-
terminados sonidos actda como significativa desviacién de la dis-
tancia.

.

El sonido estd provisto de un £ndice especial, no si-

gue siendoun sonido aislado como tal, sino que se ca-

racteriza por tenexr una cierta relacidén con los demés

sonidos que se encuentran en el mismo espacio que €&1.

Naturalmente, esto permite un gran enriguecimiento del
medio expresivo. (13}

Asi pues, gracias a la distancia con que se maneje el mi
créfono, las voces y los sonidos pueden colocarse en: primer plano
segundo plano y tercer plano o fondo, entendiendo &stos de la si--
guiente manera.

Las escenas que queramos destacar, las mds importantes e
impactantes se ubicardn en el primer plano, por lo tanto estarén -
mds cerca del micréfono. .

Las escenas que sean de mediana importancia, o que son el
predmbulo a algo importante, ocurrirdn en .el plano medio o segundo,
y su relacién con respecto al micr6fono serd precisamente esa. Un -
claro ejemplo de ello es la conversacifbn que se da entre dos perso-
nas gque caminan hacia el lugar donde se desarrolla la accién cen-=--
tral; o la entrada de alguien a una habitaci®6n donde se ubica la =
escena que hasta ese momento ocupa_el primer plano.

Respecto al fondo, o tercer plano, como su nombre lo in-
dica, se refiere a las acciones que ocurren a lo lejos, o gque sélo
sirven de telé6n de fondo a la escena principal, bien puede ser un -
grito a lo lejos, o ruidos ambientales que conforman la ‘escenogra-
fia' que rodea la accidn.

Es importante marcar cudl es el plano en gue se desarro-

lla la acci6n, para jerarquizarleos, ya sea como primero, segunds O
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hasta tercero. Pero sin perder de vista que siempre habrd uno que

domine a los otros, y que siempre lo mds importante tendrd que -~

ocurrir en el primero.

D. Los apoyos de sonido

Como sehalamos en el inciso anterior, dedicaremos este -
apartado a la explicacifén en detalle de los apoyos de sonido con -

gue cuenta la radio para la transmisién de un radiodrama: misica y

efectos sonoros.

1. Mdsica

"Este es sin lugar a dudas uno de los elementos més impor
tantes en el lenguaje de la radio, gue bien puede ser el elemento
priﬁcipal de un programa o el apoyo en otros, como en este caso, -
donde se convierte "en un personaije, definitivo y trascendental, -
que completa y define las situaciones de tiempo, espacio, ambiente
estados de &nimo y manifestaciones del sentimiento". (14)

Sin embargo, su buen uso exige el conocimiento de sus -
posibilidades, asi como de sus limitaciones.

a) Funciones.

como toda clasificacifn, la gue los distintos autores -
han hecho de la misica que se utiliza en los radiodramas, es arbi-
traria. Por lo qie cada uno designa con nombre distinto a algo que
sirve para una misma cosa, o mezcla funciones con usos précticos,
como es el caso de Jimmy Garcfa Camargo, gue en una misma tabla -
nos habla de puentes y mdsica gramatical. As{ pues, para evitar -
la cosntante cita; la repeticién de datos y sobre todo la confu--
sién de-de términos y autores, es que s6lo recurrireﬁos a dos tex

tos para hablar de las funciones de la mGsica: La telaraha magné-

tica, de Fernando Curiel, por su sencillez; y el de Maric Kaplfn
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que es. el m&s completo y claro al respecto.

Segfin Curiel, todas las posibilidades que nos ofrece la
mfisica pueden agruparse en cinco grandes rubros:

-Hist6rica: nos sitfa en una &poca

=Dramftica: remarca sentimientos

=Descriptiva: recrea ambientes

n

=Gramatical: resalta un signo o sonido de puntuacidn

-Narrativa: fondea una escena

Como se aprecia, la clasificacién gque hace Curiel es -
muy comprensible dada su sencillez, sin embargo, no desglosa todas
las posibilidades que la mfisica nos ofrece, por lo que no podemos
emplearla a profundidad. Mario Kapldn, en cambio, detalla cada una
de estas funciones, lo que facilita ampliamente su manejo; ademds,
afiade otras que completan la tabla de funciones.

~Funcién gramatical: Es aquella ﬁue hace las veces'de *
singo de puntuacién para marcar un cambio»de escena o terminar un
parrafo. En los radiodramas, igualmente separa escenas, marca los
traslados y/o las transiciones de tiempo. Act@ia pues, como el te-
16n en el teatro, entre un acté o cuadro y el siguiente. Por eso -
es que traduciendo mal la palabra inglesa curtain, que significa -
cortina, pero también telén, se llama a estas separaciones corti--
nas musicales, cuando su significacién mds apropiada seria telones
musicales.

~Expresiva: Este tipo de mGsica al mismo tiempo gue se-
para esc-nas o pasajes, 'comenta' lo escuchado, contribuye a susci
tar un clima emocional, de,ahi la necesidad de que en nuestros li-
bretos no nos limitemos a sefialar meramente 'mdsica’ o 'cortina mu
sical', sino pre precisemos también lo que queremos que la misica

exprese, el cardcter del comentario musical que se requiere, la a

lier
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mésfera que esa cortina debe crear.

- Descriptiva: Cabe aclarar gue la m@sica no s6lo expresa
estados de &nimo, sino gue muchas veces nos describe un paisaje, =-
nos da un decorado de cierto lugar. Nos sirve para ubicar un pafs o
una regién, con melodfas caracteristicas de ellos; asimismo, es -~
itil oara colocarnos en el tiempo en gue se desarrolla la accibn.

-Reflexiva: Al mismo tiempo que separa y enfatiza, la md-
sica puede dar tiempo para que el p@iblica recapitule o piense acer-
ca de una escena que acaba de escuchar, antes de seguir con el res-
to de la historia; generalmente se coloca al final de la escena que
queremos remarcar.

-Ambiental: Cuandola mdsica pertenece a la escena.misma -
‘que estamos oyendo, por ejemplo, si los personajes estdn en una --
fiesta o un concierto, la mﬁsiqa que escuchemos serf la que ellos
tambifn oyen.

Cabe sefalar finalmente, gue al igual que los demds elemen
tos del radiodrama, sea cual sea la funcién que esté cumpliendo la
misica deberd ser s6lo uno, para evitar duplicidad de interpretacio
nes gue dificulten la comprensién de la historia.

Asf pues, si hablamos de mGsica hist6rica, cuando el pfi-
blico escuche un vals, seguramente ubicard la escena a fines del -
siglo pasadé o,prinéipios de éste; si escucha un rock and roll, pen
sard en la décad de los 50°s, y si oye una melodfa de los Beatles,
asociard la escena con los afos 60's, y asi sucesivamente.

Ahora bien, hay miisica que por intemporal, nos sirve més
como descriptiva. Si escuchamos un tango, pensaremos que la accifn
ocurre en Argentina; una samba nos remitird a Brasil, un pasodoble

a Espana, y asi cada pafs o regién.
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Lo que es conveniente sefalar es la importancia de no mez-
clar uno y otrxo tipo, pues eso sélo confundird al radioescucha. Si
hemos decidido que, por ejemplo, en una historia que se sitda en -
Argentina y México alternadamente, cada vez que la escena se ubigue
en nuestro pafs iniciaremos con algunos acordes del Jarabe Tapatio,
no utilizaremos esta pileza en otrso momentos, pues descartaremos -~
cualquier posible confusifén. Lo mismo ocurxird si determinamos que
las notas del tango Volver sean la entrada para las escenas que se
sitGen en Argentina, no utilizaremos la pieza en otros momentos.

En el caso de la mfisica dramdtica y la gramatical, como -
en la narrativa, su explicacibn es md&s clara en su uso practico, -

por lo-que a continuacidén explicaremos los mismos.

b). Usos prédcticos.

La aplicacifn de la msica en el guibn radiodramitico se
ha ido pormehorizando con el paso del tiempo, de tal manera que ac-
tualmente encontramos un c8digo tan especifico que en algunds casos
resulta diffcil manejar.

Este uso préctico se relaciona de manera estrecha con la
estructura narrativa del radiodrama y con las necesidades t&cnicas
y caracteristicas del lenguaje de la radio, como pueden ser el tiem
po de duracién del programa, los cortes, la presentacién y despedi-
da del mismo, etcétera. ‘ .

Tomando en consideracién cada uno de estos elementos, y -
para facilitar la comprensién de su aplicacién prédctica, es que ci-
taremos s6lo a Fernando Curiel, quien engloba lass tablas de clasi
ficacibn que realizan KapllGn, Garcia Camargo, Rudolf Arnheim y Fer
nando Ferrari: ‘

Asi pues, el maestro Curiel divide a la mGsica, segln sus

usos prdcticos en el radiodrama en:
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- Apertura o rfbrica: Sonido: distintivo, marca. Aungue
usualmente es musical, por eso lo hemos colocado aquf, la apertura
puede hacerse también con cualquier otro sonido.

~ Introito: Sonido, también musical o no, que sirve de -
paso o cufia entre la apertura o rdbrica y el inicio del contenido
del programa. Puede reducirse a una simple pausa.

= Cortina: Telbn (Cuartain) sonoro. BEntreacto. Transicién
entre una unidad y otra del relato. Predominantemente musical, al -
igual que la rfibrica, mds por falta de imaginacién que por un impe-
rativo estilistico o técnico. La cortina puede, ademéds de separar,
servir de introduccién ambiental a la pxéxima unidad narrativa.

- Puente: Transici6én sonora o silente entre escehas de -
una unidad o acto del relato. Mientras que la cortina distingue -
unidades o actos, el puente distingue las escenas de una misma uni-
dad o acto. Usualmente es musicél, por la misma razbn ya anotada, -
aunque todo sonido, sin excepcibn, puede servir de puente.

- Ré&faga: Destello .sonoro. Si la cortina 6pera como te--
16n y el puente corta dentro de los actos, la r&faga opera dentro
de las escenas de la unidad o acto.

- Golpe: Mfnima expresif6n acfistica, que se inclina, o ---
bien del lado de la puntuacién (punto final) o del lado de los efec
tos dramdticos pertenencientes a las convenciones del relato.

- Puntuacién: A lo largo del guién, en algunoé momentos
se subraya con mdsica algunos de los signos de puntuacién que, co-
mo en la lectura, sirven para respirar.

- Cinetismos: Mfsica que describe el desplazamientoc de -
las personas, animales, objetos o fuerzas naturales.

- Metdforas auditivas: Estas bien pueden ser o no musica
les, y significan figurativamente un estado de &dnimo.
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- Epflogo: lo opuesto al introito.

- Cierre o rfibrica: Tradicionalmente idéntico al sonido
distintivo de la entrada. (15}

Para nuestrso fines cabe resaltar la importancia del uso
adecuado de cada una de estas posibilidades musicales, pues de su
correcta definicién dependerd el grado de comprensidén gue alcancen,
po- lo tanto es conveniente que para evitar toda posible confusifn,
para cada uno de estos renglones se utilice un tipo de misica dis-
tinta, pues si los puentes se asemejan a las cortinas, o &stas son
idénticas a la rGbrica, el radioescucha no podrd diferenciar uno de
otro, y lejos de apoyar el desarrollo de la historia, la miisica en-
torpecerd su avance.

Asimismo, y como lo sefhala Curiel, la m@isica, aunque es -
por excelencia el elemento que nos facilita todos estos cortes y --
apoyos, no es el finico, como lo veremos mds adelante, cuando hable-
mos de los efectos de sonido.

Si bien es cierto qﬁe la- misica es un elemento vital para
la narracién de la historia de cualquier radiodrama, también es -
cierto que su uso obliga a un ﬁanejo cuidadoso y jerarguizado, de
otra manera se causard la fdtiga del oyente y la saturacién sonora;
por lo tanto, su empleo debe tener dosis exactas, y serd psicolSgi-
ca y técnicamente manejada. De lo contrario se perderd todo efecto
que se pudo haber obtenido.

c) Leitmotiv

Un caso especial en el uso de la mGsica dentro de la ela-
boracibn de un radiodrama es el leitmotiv, término surgido de la -
literatura y gque en ésta representa la apariéién repetida de un ob-
jeto determinado o de cualgquier rasgo significativo, mientras que -

en el lenguaje radiocfénico se refiere al tema caracteristico de un
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personaje, de un grupo o de una situacifén. Aparece varias veces a

lo largo de la emisibén. "Asi diremos ‘el tema de Pedro' y lo hare-
mos jugar como cortina, o como fondo, cada vez que deseemos acen-—-
tuar la presencia de Pedro, o afin evocarle en su ausencia”. (16)

El tema 0 leitmotiv es la definicibn musical de ese perso
naje o de esa situacidn; es necesario senalar, por lo tanto, que -
debe ser seleccionado con especial cuidado.

Como Kapliin lo sefiala atinadamente, el uso del leitmotiv ~
requiere un cuidado mucho mayor que cualquiera de las otras posibi-~
lidades musicales, pues al poder desempefiarse como cortina, puente,
o misica de fondo, bien puede confundirse con cualquiera de ellas =
fédcilmente.

Por lo general, el leitmotiv responderd al personaje prin-
cipal de la historia, y en raras ocasiones a los secundarios; por -
su importancia, es il6gico imaginarlo como el tema de todos y cada
uno de los personajes que intervienen en el radiodrama, pues si hu-
bieraun leitmotiv para cada uno, entonces ninguno resaltarfia verda-
deramente de los otros.

Al igual gue las otras posibilidades musicales, el leitmo-
tiv no se limita exclusivamente a la misica, bien puede ser cual--
quier otro tipo de sonido, como lo explicaremos en el apartado si-

guiente.

2. Efectos sonoros

Uno de los dltimos elementos a tratar, aungue no por ello
menos importante qgue los otros, se refiere a los efectos sonoros, =
sus posibilidades y sus limitaciones.

El cambio constante que sufre el mundo, lleva aparejado

un enriquecimiento del vocabulario auditivo gue percibe el hombre,
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y a través del cual se puede describir y entender el mundo.

La radio, como ya lo hemos anotado repetidas veces, -—~=-—
llega s6lo a través del oido, razén por la cual el sonido lo es to
do. Y no solamente las palabras, sino también otro tipo de sonidos.
Hemos explicado va la mGsica, resta s6lo hablar de los efectos so-
noros.

Los efectos sonoros, son aquellos gue no son voz O nigi-
ca, pero que tienen un efecto dramético, es decir, que ayudan a -
contar la historia del radiodrama, "surgidos de la temprana necesi
dad de la radio, de desarrollar una mimesis de la sonoridad circus
dante". (17)

Cabe aclarar que en esta época, la costumbre por la tele
visién y el cine, ha provocado que el p@blico, en su mayorfa, cap-
te con mis rapidez las imigenes visuales que sus correspondencias
sonoras, de los cuales muchas veces se prescinde en los medios au-
diovisuales.

Pero en el caso de la radio, s6lo el ruido nos permite -
saber qué estd ocurriendo. De ahi la importancia que cobran los -
efectos sonoros en la narracidn de una historia.

Al igual que las voces y la m@sica, los efectos sonoros
sirven para captar la atencién del radioescucha y facilitarle la -
comprensi6én, pues le hacen entrar en la trama y dan a la misma un
tono de naturalidad que el pdblico 'siente'. Lo contrario serfa -
una representaci6n basada en puras voces dque, hablando como en el
espacio, no atraerian la atencif6n de nadie.

Aunque en términos generales no debe abusarse de los -—-
efectos de sonido, éstos contribuyen en la forma mis poderosa que

pueda imaginarse al éxito de un programa radiodramatizado.
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Hay quienes opinan que "mientras mayor sea el nfimero de
efectos de sonido en cada programa, mis radiofénico resultard, sin
que esto quiera decir que cada guién deba estar plagado de ellos,
y no haya una seleccifn de los mismos". (18)

A lo anterior, habrfa que complementar con algo de lo ya
apuntado anteriormente al hablar del cine y la televisién. Estos -~
medios nos han ensefado que se puede prescindir de ciertos efectos
acsticos sin que tengamos la impresién de una falta de naturali--
dad. Asf pues, la cantidad de efectos que utilicemos en tal o cual
historia no serd determinante del impacto que causen o de la ayuda
que presten a la comprensién de la historia. Es su uso adecuado y
el momento preciso, lo que determinari su éxito. '

A este respecto Rudolf Arnheim sefiala:

No puéde decirse que un fondo muerto, en silencio, sea

mds agradable y mds digno que un decorado sonoro. Tan-

to el uno como el otro pueden tener sentido. Siempre ha
de perseguirse un estilo, una voluntad; el director ra-
diof6nico no puede lograr directamente una fiel repro--
druccién de lo natural por casualidad, por pura teorfa

o por simple apremio. {(19)

Ademés, al sopesar el uso de los efectos de sonido, se -
da al guién unidad y coherencia, pues se crea un c6digo que el ra-
diooyente identificard fdcilmente. Cabe aclarar, también, que é&sta
es una labor no s6lo del director, como lo dice Arnheim, sino tam
bién y antes que nada, del guionista.

Ahora bien, para poder hacer un uso adecuado de los efec
tos de sonido, necesitamos. conocerlos, saber cuales son sus carac-
teristicas y sus aplicaciones. .

a) Caracteristicas

Tres son las caracteristicas gue deben tener los efectos
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-Simpleza

=Realismo

~-Consistencia

Como se advierte, estas caracteristicas se encaminan a -
hacer de los efectos de sonido, un todo de fdcil comprensién para
el pGblico heterog&neo de la radio.

Al mismo tiempo, al ser simples, reales y consistentes,
tendrén siempre una sola interpretacibn, con que se evitardn malos
entendidos en la comprensibn total de la historia.

Sin embargo, y aungque cumplan estaé tres caracteristicas,
los efectos no pertenecen todos-a la misma clase. Fernando Curiel -
los agrupa en cuatro distintas categorfas, segin la fuente que los

produce.

Naturales: terremotos, lluvias, vientos...

Animales: rugido, ladrido, maullideo...

Fisicos: Onomatopeyas
Cinéticos
- Humanos: Interjecciones ({Ay, bah...):
Varios (ilanto” jadeo...)

Como puede verse, la clasificaci6n anterior responde --
exactamente a los requerimientos de simpleza, realismo y consisten
cia, con lo que su impacto serd mayor entre los radioescuchas.

Otra caracteristica, ademds de las tres-ya sefialadas, nos
la da Rudolf Arnheim, cuando apunta que en las obras radiof6nicas a
representar, serdn méds adecuados aquéllos efectos sonoros cuya fuen
te posea una expresién similar a la imagen que se quiere representar
a fin de que recuerden su origen. Y a la inversa: son de desear --

aguellos gue. ademds de ser expresivos, caractericen algo que perte

ezca a la escena que estamos representando.
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Con todo esto, hay sonidos agradables y desagradables al
ofdo; algunos ademds de apoyar la escena recrean la atencién, pues
resultan relajantes; pero también hay otros qgue, por el contrario,
resultan del todo molestos. La seleccién de los efectos de sonido
a utilizar deberd contemplar este punto, pues un sonido muy moles-—
to que se prolongue en la transmisiln, puede ocasionar gue el pd--
blico deje de escuchar el programa. N

Al tocar este punto, Fernando Curiel cita la revista So-
nido, que enlista los sonidos segln el grado de audibilidad que es
tos tienen en un programa radial.

-Ruido muy débil:; Noche serena, campo

-Débil: Bibliéteca pdblica

-Moderado: Oficina normal

~Alto: Mdquina de escribir

-Muy alto: Calle céntrica

-Ensordecedor: Disparo, trueno. (20)

En esto, como en todo lo relacionado a los radiodramas,
no hay reqlaé ni recetas a seguir, son el sentido comdn, primero
y luego la prédctica, lo que educan el oido para no errar y encon-
trar cuales son los sonidos més adecuados para cada escena.

Sin embargo, esto no quiererdecir, que tendremos que es-
perar muchos afios para manejar correctamepte estos elementos. No -
es asi. El tiempo nos dard, si, la perfeccifn; pero al iniciar la
labor como adaptadores, habrd que extremar el cuidado para evitar
los errores, ya sea por la falta o por el abuso de efectos.

Rudolf Arnheim, con la préctica gque obtuvo,; luego de mu-
chos anos de trabajo para la radio alemana, senala al respecto:

El ritmo, el sonide y los ruidos continuos y regulares

ampbientan mejor una escena, sobre todo, de modo mids con
centrado del gue se consigue con un decoradec visible. (21)
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b) Funciones

Ahora bien, el sentido comfin del guionista principiante,
se avivard si toma en cuenta que en el guifn radiofénico, ruidos y
msica son tan necesarios a la palabra como lo son a la vida misma,
cuya ficci6n queremos llevar al oyente. Por lo que es vital conocer
las funciones de é&stos.

- Funcifn Ambiental, descriptiva: Tiene finalidad fotogrg
fica, realista, como fondo de la escena acompa-ando al didlogo; por
supuesto, no demasiado fuerte para que no tape las voces y no impi-
da seguir el didlogo.

- Exprésiva: En algunos momentos los sonidos cobran valor
comunicativo y no s6lo de mera referencia realista. En ciertos pasa
jes dicen algo, sugieren, crean atmésfera emocional. Un sonido s6lo
debe ponerse cuando corresponde a la accifn real. Es necesario colo
carlos no s6lo para descfibir la escena, sino también para dar la -
atmb6sfera de la situacién; valernos éél lenguaje sonoro para comuni
car un clima. No usarlo s6lo como fot6grafos, para copiar la reali-
dad, sino también como pintores, para dar una sensacibén expresiva -
de esa realidad... pero esto nb significa, cabe aclarar, que haya -
due poner sonidos a granel.

Funcién narrativa: Pueden servir de nexo para ligar una -
escena con otra. A

- Funcién ornamental: Tambieén los efectos pueden servir de
accessorios gue dan color. No son sonidos imprescinaibles, pexro --
adornan. Dan vida y sabor a la escena.

A estas funciones anotadas por Mario KapldGn, gquien las ex--
plica al detalle, habrd que afiadir, de manera similar a la mdsica,

otras funciones gue también desempenan los efectos de sonido:

- Hist6rica: Nos sitfia en una época; pues ajenos a los na-

137



turales, los sonidos corresponden a una cierta época histérica, --

asf, por ejemplo, una carreta nos transmite un cierto tiempo, un -

avifn nos remite a otro, un reloj electr6nico a otro, y asf con ca-.
da uno de los distintos sonidos.

-~ Gramatical: También los efectos de sonido sirven para
resaltar un signo o sonido de puntuacién, no solamente para cambiar
escenas, sino también como la mfisica, para apoyarAel ritmo de las -~
mismas, ya sea como puente, cortina, rdafaga; pues como ya lo habifa-
mos senalado antes, los efectos sonoros también representan una po-
sibilidad en este sentido. Pues ademds de {itil resultard novedoso,
pues pocas veces se recurre a ellos para cumplir esta funcién. (22)

Para lograry un mayor impacto, Arnheim recomienda que en -
casos en que los efectos sirven de cortina, o de puente, no se uti-
licen los mismos dentro de la escena para asf evitar cualquier posi
ble confusién.

También recomienda que cuando se trate de separar dos es-
cenas que ocurren en distintas €pocas, lo md&s fdcil y comprensible
es utilizar efectos que correspondad a objetos o situaciones que -~
caracterizan a ese tiempo, lo cual ayudard a la asimilacifén del men
saje.

Una (ltima funcién de losrefectos sonoros va aparejado -
con la voz, la cual muchas veces demanda de sonorizacién especial -
para lograr determinados fines. Ejemplos de ello son las llamadas
telefbnicas, o0 un discurso en un cuarto con eco, o quizéd la voz en
off. En estos casos el efecto dependerd de los implementos especia-
les gue se empleen, como son la cdmara de eco, o los filtros, o la
reververancia en los micré6fonos, por senalar s6lo algunos, gue ya

en detalle corresponden a la parte de produccibn, pero gue el fin
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de su uso corresponderi sefialarlo al guionista.

Necesario es seflalar que el uso de los efectos demanda -
moderacifn, pues el exceso eliminard toda posibilidad de impacto.

Asimismo, es recomendable que antes de hacer uso de al-~
gin efecto, se piense dos veces y no por prisa o descuido se recu-
rra al que primero venga a la mente, pues muchas veges podrd ser -
uno muy trillado, un lugar comGn, que bien puede ser sustituido -
por otro de igual efecto y no tan manido como el otro.

Ejemplos de estos serfan:

Tic-tac = al paso del tiempo

Canto del buho = a la noche

Gaviotas = playa

Canto de un gallo = amanecer.

Antes de usar estos efectos, que por comunes muchas veces
aburren al radioescucha, habréd due contemplar otras posibilidades,
si no las hay, entones estos serdn bien recibidos.

c) Leitmotiv

Al igual que la mﬁsiga, los efectos sonoros bien pueden -
ser utilizasos como leitmotiv para la presentacién de un personaje
o de una situacién.

Las caracteristicas de una persona pueden manifestarse
graciag a los efectos de sonido. En la radio, donde se
suprimen todas las reflexiones Gpticas de_un personaje
este sistema resulta altamente conmovedor. Puede ele--
girse el motivo sonoro de forma m&s o menos caracteris
tica. Es muy significativo, por ejemplo, el ruido de =
monedas en los avaros. {23)

El uso de estos sonidos implica, al igual que en la mdsi-
ca, un cuidado extremo, pues el sonido gue se utilice como leitmo--
tiv bien puede hacer las veces de cortina, ridbrica, fondo ambiental

0 cualquier otro, y si no se ha determinado correctamente, pueden

causarse serias confusiones al radioescucha.
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3. Pausas

Un Gltimo y pequenisimo apartado se refiere a las pausas
o silencios dentro del radiodrama, que en un medio eminentemente de
sonidos resulta casi incomprensible. Sin embargo, es precisamente
por ello, gque en medio de las voces, la msica y los efectos sono-
ros, un silencio puede ser de gran impacto, lo cual repercutird en
el éxito de la historia.

El diccionario seflala que el silecio significa necesaria
mente la falta de ruido, la abstinencia del habla o la pausa musi-
cal, sin embargo, Fernando Curiel sefiala que "el silencio no es...
NO, Gnicamente la falta momenténea de palabra, ruido o miisica, sino
un elemento de (y disculpe la paradoja) gran elocuencia dentro del
habla radial". (24)

Una pausa puede causarvque el interés que se tiene en una
escena aumenta, puede provocar dque el ritmo de los parlamentos se -..
dé de una manera especial.

Hay historias donde el silencio no es s6lo importante, si
no vital. Ejemplo de ello son las tramas policiacas o de)misterio,
donde las persecusiones, las intrigas-o la espera ante lo desconoci
do se Subraya notoriamente con el silencio.

Sin embargo, como ya lo hemos seﬁglado en mds de una oca-~-
sién el empleo dé los silencios debe ser cuidadoso, pues s6lo asi -
se logrard el efecto deseado, que en suma'es ganar el gusto del pid-
blico, que siempre, como para cualquier otro guionista, serd el fin

principal del trabajo del adaptador.
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IV. EL RADIODRAMA ADAPTADO

La capacidad de un adaptador de obras literarias, va sea
para radio, televisién o cine, se puede percibir desde el momento
mismo de escoger el texto original, pues de esta seleccifn depende

rén, necesariamente, las facilidades u obstdculos que el guionista
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Seleccionar pues un texto literario para ser adaptado, -
en nuestro caso al lenguaje de la radio, no fue una labor simple.

Primero porque habfa que encontrar un texto que se pres-
tara a servir de ejemplo de todos y cada uno de los elementos que
se explican en los capftulos anteriores, de tal manera gue él lec-
tor de este trabajo pueda apreciar de manera préictica cada uno de
los puntoé que se incluyen, tanto en el andlisis literario, como -
en el esquema radioféhico, y el apartado dedicado al guiéﬁ, propié
mente dicho.

Después era necesario selecionar un texto que pudiera in
cluirse fntegro en este trabajo, por lo que un cuento resultaba lo
ideal, mismo que se anexa a manera de apéndice en la parte final -
de este trabajo.

La selecci6n de un cuento nos delimita, de entrada, la -
extensibn que el radiodrama pueda tener, que en nuestro caso serdn
tres emisiones de media hora cada una, pues por st brevedad no es
posible hacer un radiodrama seriado de 50 capfitulos, por ejemplo,
pues habria que extender de tal manera la historia, que el ritmo -
se harfa muy lento; o se tendrén que agregar tantas acciones que -

no ocurren en el original, que resultarfa una historia completamen

Acercar al pblico radicescucha a los grandes textos de
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la literatura universal, debe ser otro de los objetivos de las =
adaptaciones radiodramdticas, y dado que la radio es el medio de

mayor atractivo, resulta ideal para esta tarea. Y que mejor si se
comienza por difundir obras de autores nacionales.

Es por ello que optamos por trabajar "La manc del Coman
dante Aranda", original de Alfonso Reyes, sefiero autor mexicano, -
de reconocido prestigio internacional, que, segln algunos estudio-
sos de su obra, logra en este cuento escrito en 194%, uno de sus
textos m4s terminados, dentro de su escasa narrativa de ficcién, -
género al gue Reyes recurrié en pocas ocasiones, pues dedic6 la ma
yor parte de su obra al ensayo y la disertaci6n filosé6fica.

Muchos son los atractivos que ofrece al adaptadof "La =~
mano del Comandante Aranda", entre los que destacan un mundo de --
fantasis que resulta id6neo para ser transmitido a través de la ra
dio, pues como ya lo hemos sefialado, de.entre los medios de comuni
cacibn masiva, Gnicamente la radio posibilita la amplia £ecreaci6n
de la fantasis y la imaginaci6n, a costos Infimos.

Serfa impénsable hablar de una adapptaci6n para televi--
sién o cine, pues afin con todos sus avances técnicos, la sola pre-
sencia de una mano visible para los espectadores, eliminarfa por -
completo toda la imaginacién que sélorla literatura o la radio per
miten. Donde el p@blico puede desbordar su imaginacién para formar
se , por ejemplo, su propia imagen del elemento actancial tan maré
villosamente manejado por Alfonso Reyes.

Elemento que en esta adaptaci6én hemos queridé resaltar,
sin que por ello se reduzca su 'libertad', y se limite la imagina-
cibn del radioescucha, con un leitmotiv musical que anuncia su pre

sencia y subraya sus acciones.
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Ademés de esto, "La mano del Comandante Aranda", cuenta
con un elemento de gran atractivo para el p@blico radiofénico: el
suspenso, el interés creciente que se despierta en torno a las -
acciones de la mano, por esta misma razén y para resaltar mds es
ta cualidad del texto, es qgue optamos por hacer de "La Mano del =
Comandante Aranda%, una historia policiaca, donde la intriga y el
interé&s crecen de manera considerable, y resultan de gran atrac-
tivo para el pGblico.

Esto, adem&s, daréd pie a la recreacifn del ambiente in-
terno que sostiene al radiodrama, pues gracias al gran peso de -~
&ste , es posible radiodramatizar esta historia que logra el equi
librio entre la accién externa, que por ser llamativa mantiene el
interés del radioescucha, con un ambiente interno que avanza cohe
rentemente.

A su vez, este equilibrio entre ambiente interno y ex--
terno posibilita una gran riqueza de imdgenes literarias, que al
pasar a formar parte del lenguaje radiofbnico, permiten qué el -
pGblico 'vea' a los personajes y los escenarios donde se desarro-
lla la accib6n. Logrando asi la '"iconicidad' o la formacibn de imd
genes radiof6nicas que por sus propias caracteristicas la radio -
no posee, pero gue el radiodrama, por su naturaleza, debe buscar.

Asimismo, los distintos tiempos y formas narrativas que
Alfonso Reyes utiliza a lo largo de la historia, permiten el cam-
bio de la estructura narrativa en dramdtica; la simultaneidad de
escenas, el cambio de tiempos (retrospectiva y prospectiva), que
son elementos vitales para lograr el ritmo atractivo y eficaz que
un radiodrama requiere.

La adaptacifn que a continuacidn presentamos de "La ma-
no del Comandante Aranda", estd pensada para transmitirse en tres
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programas de media hora, cada uno; es por eso que se incluyen tres
cortes, gue una vez realizada la edici6n, permiten separar el ===
guibn en tres partes iguales, sin perder el ritmo dramético y la =
secuencia de las escenas.

Sin embargo, también existe la posibilidad de transmitir
el radiodrama en una sola emisidén de noventa minutos, gue es el -
tiempo que duran los especiales de RTC, en su horario nocturno.

Aunque, por su contenido temdtico, el radiodrama bien -
puede transmitirse en el horario de las 17 horas, que a su cargo -
tiene el Instituto Mexicano de la Radio (IMER); o también puede in
cluirse en la programacién de emisoras culturales, pues la adapta-
cién eégé pensada en las necesidades del pfiblico radiof6nico en ge
neral, que por mds selectivo qué sea, siempre serd heterogéneo, ma

sivo y anénimo.
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A. AnAlisis Literario

1. Sinopsis
Luego de perder la mano derecha en una accida

de guerra, el comandante Benjamin Aranda decide disecarla y -—-—
puardarla en un estuche acolchado, como ‘recuerde y trofeo a su
neroismo.

5610 unas pocas personas, las méds allegadas o la fa=
milia, podfan ver la caja oue celosamente se guardaba en la ca
Ja de-caudales de la resiaencia. Sin embargo, después de algin
tiempo, la manoe pasd de su estuche a la vitrina de 35 salas, -
donde extraffiamente comenzaron a crecerle las uflas, por 1o que
cada semana, primerc con repugnancia y luego con indiferencia,
la manicurista de la familiu accedid s darle también servicio,

Con el paso del tiempo, y a fuerza de verla todos -
ios afas, la mano se volvié un objeto comin y dorriente en la
casa. k1 cosandante la usaba como pisapapeles; los nifios, para
ragcarse 0 jugar con ella, )

kste ajetreo terminé por permitirlé a le mano un mo-
vimiento propio; Inicialmente estiré los dedos, mds tarde CoO——
menzd a moverse como =i fuera una barsntula, luego a correr de
manera un poco acangrejada y un dia, sin saber cémo, lo mano -
aparecié volando por lLa sala.

Lo que sucedid después parece tan increible, que adn
los mismos Aranda dudaban gue fuera cierto. La mano se convir-
tid en un ser autémomo, 10 mismo barria y sacudfa, preparaba -
suculentas comiaas para todos, humiliando con ello a la esposa
del comandante, cuien no gustaba mucho de las labores domésti-
cas, o escondia pelotas, romia vidrios o escondia los zapatos
ae lz familia, '

ipic todos; auague con sorpresa, aceptaron -
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con complacencia Los sucesos, peroc al pasar los meses, las ac-
tividades de la wmano terminaron por twastorner = le familia en
tera,

La mano por su parte, cada dla se tomaba mayores avri
bucrLones, lerming por apropiarse ael comedor para la préctica
de sus ejercicios gimndeticos y a todo aquei que se atreviera
a entrar, Lo recibia a pletazos; tento asi, gue la servidumbre
renuncié a servir a Los Aranda.

Con libertad plena, ¥y sin aque nadie se atreviera a -
llamarie ia atencién, la mano comenzd a salir de la casa, y 2
los pocos dias ya regresaba con objetos robados, aque el coman-
dante tenf{a que devolver lleno de verguenza y con explicaciones
poco verosimiles.

Sobre la ciudad se desatd una ola de robos, que fue-
ron atribuidos a la extrafia maneo; aunque muche gente afirmaba
que tal mano no existia y culpaban de todo al comandante Aran-
da, dé¢ ouien se aecia tenéa pucto con Satands.

Mientras intelectuales y cientificos discutian sobre
las actividades de lLa eXtralia mano, nadie sabia a ciencia cier
ta cdmo terminar con ells. -

Lu mano, ajena a $todo, y ante la sorpresa ¥y horror -
del comandante, dio por ir s Jdormir entreiazade con la otra mg
no de su antiguo duerdo, auien no tuvo més remedio que resignar
se a enta nueva situacidn,

Un dfm, la mano llegd a2 ia biblioteca de 1la casa ¥y -
se engolfé en la lectura., Eacontré en textos de Maupassant, el
filésofo Gaos, Nerval, algunas higtorias en las cusles se ha—-
biaba de manos gue nabfan cobraco vida y desarrollado una scti
vidaa similar a La que eila habfa lLlevado. pecepcionada al des
cubrirse como un mero tema de literatura, la mano optd por de-

Jarse MHorir en su estuche acolchado.
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Al aarse cuenta ae ello, el comandante Aranda, quien
habia penssdo ya &n renunciar a su cargo en el ejéreito,; deci-
de no nacerio y de golpe recobra su altivez militar y sobresal
ta a la casa con un grito a voz e€n cuello:

*ptencidn, firmes., ;Todos & sus puegtosj jULtarin aé

braenes, a tocar la piana de victoria;

2. Argumento
La mano disecada del Uomandante Arands recobra

la vida y cazusa una serie de prohlemas gue desquician a la fa-
Billa de su antiguo auefic, kn plena gutonomia, la mane va y -
viene dentro y tuera de ia casa: 10 mismo Juega, gue aywda a -
las labores domésticas, 0 nace travesuras, entre eillas la de -
llevar a je casa aigunos objetos robados.

Un déa, al aquefiarse de la biblioteca, encuentra al-
gunos iextos donde hablan de manos similares a ella, entonces,
al aescubrirse como un simple tema de literabura, se dejs mo-

rir, con Lo que las cosas vuelven a iz normaltidad,

3., Desarrollo

a) Anteceaentes
- L comanaante Aranda habia perdido Lz mamo
en unag accidén militar,
- KL comandante pranda, eetabg casado hace

algunos ztios y tenia dos hijos.

b) lnicioc ae ia accidn
Bl comandunte Aranda decide digecar la ma-
no y guaradrld €n un estuche, dentro de iz caja de czuasles de

SU Cada,




¢) Puntos climdticos

- 1.2 mano recobra la vida

= La mano se aduena cel comedor

La mano comienza a r1oba

- Su pone en duda la razdén y buena salud -

del comandante Aranda,

La mano decide dormir agarrada a sw antl

gua compafiers, con 1o gue horroriza al comandante Aranda,

d) Climax
La mano aescubre le biblioteca y comienza

& leer algunos textos cue hablan de cesos similares al suyo. .

e) Personajes
- Prinecipal: Kl comandante Penjamin Aranda
~ aActancial: La mano
#nincidentales: La esposa

los nifios

5. Ambientes
a) mxterno {(¥isico)
La mccidn ocurre en la ciudad de éxico, en
la casa del Comandante Benjam{n Arsnda, uns zmplis mansidn de
clase medie alts. La época,aungue no se acetermina con exactitud

puede ser la d€cads de los 40's,

b) Interno (Psicoldgico)
Sorpresa, sngustia creciente, hesta llegar

la desesperacidn., Hay, ademds, una gren desilusién del elemen
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L. tema

Enfrentarse a la verdadera identidad propie,
luego de habverse crefdo Unico en el mundo, puede ser cazusa de

la autodestruccidn.

B. Esquema radiofénico
1. Sinopsis
Bl sargento Miguel Osorio, inspector de la po-

licisrnde la Ciudad de Méxice, recibe una maifiana la visita de =
una mujer que asegura haber sido stacada por una exitrafia mano,
que traté de arebabarle la bolsa. Kl sargento no da ninguna im
portancia al asunto, pero al relacionar este caso con una ge--
rie de robos gue habfan ocurridoc misteriosamente en la capital
aecide iniciar uns investigacidn.

iiientras tento, en la casa ael (omandante Aranda, un
Vmilitar que habia perdido su mano derecha en una accibn de gue
rra, la estebilidad familiar se ve zmenazada por algo aque Gra-
ciele, su esposa, insiste en llismar ‘ese objeto enaemoniado®,
sdamds de culpar a su marido por todos Los problemas que viven

Las pesquisas del inspector Osorio pronto lo llevan
a relacionar ls ola de robos y la aparicidén de la 'mane sinieg
tra® con el Comandsnte Aranda, a oculen decide visitar en su -
domicilie,

Al llegar a casa del militer y luego de ﬁna,larga -
conversacién, no sin antes negarlo rotindamente, el comandante
admite gue la meno que ands por shi causando panico es suya, -
pero niega su culpabiliocsd, pues la mano de ls cue hablan tie-
ne vida propia, y toacas las acciones gue rdaliza son por su =

iniciativa, y cuenta al policdia cémo se inicid vodo.




le narrz que luego cde haber perdido la mano, deciaid
disecsrla pars conservarla en su hogar como un recuerdo; sin -
embargo, pronto vieron ocue lo mano tenis un compirrtamicnto ex-
trano: primero comenzaron @ crecerle las ufiss, mAs tarde cal--
bid de posicidn, hasta cue un diz, sin saber cémo, aparecid -
volando por la sala,

Primero se conformé con andar d-ntro de la cass, ayu
dande en 1o0s cuechaceres domésiicos o gastando élgunas bromas a
L2 familiaj; luego se aburrid y comenzd a salir ael gEogar, 1nl-
cialmente sdlo a pasear, mas tarde llegd alcoholizada y comen-
26 a regresar con objetos robados, gque el comandante tenia que
regresar a sus verdademos dueilos, pasando grandes verglenzas,

Agobiado por el problema, el Comandante Aranda‘piue
ayuda al inspector Osorio, paia scabar de una vez por todas -
con la situacidn.

Bl sargento Osorio decide que 15 wejor es consultar
a uné serie de profesionales de distintas ramas para entender
qué es lo que sucede rezlmente,

Conocen asi a dos invegtigamdores uwniversitarios, el
doctor wuiz y la maestra Vera, quien ademds colabora como cri-
tica ae libros en un periddico; sl enterarse de lo ocurrido =
ei1la les explica que el caso del comandante Aranda ys se habia
tratado antes en slgunas obras literarias y les muestra algu-
nos texvos ouwe hablan de historias similares a la de la mano.

Mientras tanto, la mano estaba ya cansada de tanto -
ir y venir, por lo que decide reclBuirse por un tiempo en la cg
sa; primero opta por ocupar ei comedor, al que transforma en -
su giunasio personal; luego sorprende y atemoriza a toaos Al -
ir a entrelazarse cada noche con su antigus compaiera, la mano
izquierda del comandante Aranda, MAs tarde le da por encer.d ee

en la hiblioteca, donoe pasa horas engolosinada en la lectura
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ae las obras cldsicas de la literatura universal.

s ahi donde entra la idea de l1la maestra Vera, auien
les propone poner «l alcance de la mane, los textos cue hablan
de casos similares, para ver de aué manera reacciona y asi po-=
der urmar w. plan,.

La mano encuentra °‘casualmente’ los textqs y se apro
pia de ellos, y iuego de leerlos, una maivana amanece muerss -
sin ex.licacidén alguna en la vibrina en Lla que orirginslmente -
habia sido depositada.

pesconcertados todos por este nuevo sucess, encuen--
tran una carta péstuma, escritva por el mismo puiio y letra de -
ia mano, aonde leg explica que antes ae encontrar esos textos
donde se tratan casos similares al suyo, ella habla pensado -
gue era Unica en el munao, original en todas y cada una de las
cosas que hacla, por Lo cual era véalida céda una de sus accio-
nes, pero al descubrir que no era sino una entre muchas, mds -
sun, su existencia no era més cue un trillado tema de literatu
ra, habfa decidido suicidarse. '

asi, todo vuelve a la normalidad en la casa del Co-
mandante Aranda, quien se arrepiente de su decisién de renun-
ciar al ejérecito y testeja su triunto sobre la llamada 'mano -

siniestra‘,

2. argumento
El inspector Osorio, de la policf{s capitalina, =
inicia una investigacién a través de la cual descubre la rela—
cidén entre una serie de asaltos y la mano gue el (omandante -
Aranda perdid en una gccidén militar, misma que tiene vida pro-
pia, por 1o gue se ha convertido en un problema para el Coman-

dante Aranda,
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Un dia, al nduedarse ce la bivlioteca, la muno encuen
tra algunos textos donde se habla de casos similares sl suyo, -

entonces, al descubrirse como un simple tems ve Literatura, we-

cide suiciaarse, con Lo gue lus cosas vuelven = la normadidad.

3., Desarroilo

a) Antecedentes
¥l Comandante Renjamin Aranda perdié les mano en
una acdién militar, misma ouve misteriosamente recobra la vida -
y comienza a actuar por su cuenta, primero en el interior de lu
casa y més tarde fuera, con Lo que causa una serie de estragos
en su entorno, lo que origina La investigacidén del inspector -
miguel Osorio.
b) Inicio de la accifén
El inspector Usorio recibe a una mujer cue fue
atacada por la mano, y decide iniciar ia investigacidén del ca-
s0,
¢} Puntos Climavicos
- K}l inspector Usorie descubre la relacidn en—
tre la mano y el Comandante Aranda,
- Aranda explica cdmo es que la mano recobrd -
la vida.
- Aranda le pide al inspector Osorio que elimi
he para siempre a la mano,
- Un crftico de libros dice cue tiene la solu-
cién al problema de la mano
- La mano se apropia de los libres que Osorio

lleva a casa del Comanaante Aranda

d) viimax
pa mano muere nisteriosamente
e} Pinal
pncuentran la carta péstuma donde la mano les
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escribib, donde expliea que decidid suicidarse luego de leer -

los libros y descubrir que sélo era un teme %trillado de la li-

teratura,

f) vesenlace

cl Comeméante Aranda recobra su vitalidad

4} Bepaxte

« (omandante Fenjsmin Aranda: 45 afics, voz de te-

nog. Nervioso casi
todo el tiempb.
Inspector Miguel Osorio: 30 afios, voz de barito
no; Seguro, tajante, -
sgrcistico muchas ve—-
- ces,
Graciela: Esposa del Comandante, 35 aflos;, muy —
nervioss y constentemente enojada. -
Vvoz de mezzesopranoc
Carlos Garecia: 23 aflos; Asistente del inspector
Usorio; trabajador y puy perspi-
‘cez, aunqgue tambidén muy metiche,
Gangoso al habler,
Huperta: 25 afios; sirvienta de los Aranda; mujer
de ascendencia notoriamente campesina,.
Dr., Jean upubarry; 50 afios, parasicélogo y filé-
sofo francés, Inteligente y -
astuto, pero muy dictraido.
¥eestra Qliva Vera: 40U afios, solterona; critica
de arte y comentarista de -

Llibros. Con acento espariol.

Uotia Lucrecia monteros: 35 afiog, vecina de los

Aranda. Voz atiplada
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- Gabriela; 20 afios, secreteria del inspector -
Osorio, Metiche y cogueta

- Don Lupe: 6> 2hos, inciaental

- Personaje Actzncial: La kReno del Comanoante =
Aranda, gue aunaue nunca
tendrda aiflogos, «e hard
presente con efectos de -
sonido y tendrd uns misi-
ca caracteristica para =
sus integvenciones, eg deg

cir un Leitmotiv.

5.Ambientes

a) Interno
S5e mantiene el liiterario

b) Externo

Se mantiene el literario

6. Tema

Se mantiene el literario

156




La vano ael Comandante Aranda de Alfonso Reyes

Adaptucién Kadiodramdticas de Hugo Herndndez Martinesz

1 MUSICA Sube, bajs g desauparecce

2_BFECTQ Ambisnte de oficina de la policfa, veces que se entremegzclan,
B Baja y se mantiene

& Voz MEGAFORO & todae las patrullaz que eireulan por el sector cusdre,

5 févor de presentarse en el nimero ¢U de la calle de Pino;
6 una rirna callejera. Acudir inmediatemente...

1 2recTO Puerte que se cierra al fondo, pagos que COrren

8 cakLOS (Agitado) Busnos dfas Gabrielita, yno ha llegadp adn el

) inspector

10 GABRIBLA Todavi{e no Carlitos, no se apure

11 CAKLOS ay Gabrielita; es que otra vez Be me hizo tarae, ks gue poir
iz . ester oyendo La Legién de los Madrugadores, volvi a perder
13 el tranvia. Menos mal que no ha llegado el inspector, que
14 - si no se me armeba,jcon el geniecito que se carga en los
15 dltimos dias...j

lo GABRIELA Pues no es para menos Carlites, con esa ola de asaltos aue
17 ha habido, y el inspector sig poder hacer neda...

18 CARLOS Pues s{ Gabrielita, fjPero de todo se deacuita conmigoj

19 GasRIKLA No se queje Carlitos, no se queje. Wi modo, es usted su

20 ayudante y es quien recibe los ramalazes. Ademds, § a poco
21 no esté usted aprendiendo mucho con el inspector Osorio?
22 CARLUS No pues eso si, De que es el mejor imspsctor de la éclicia
23 del Distrito Pederal, ni hablar... es el mejor, jPero que
24 genieeito, ehj
25 GABRIELA Ah gue Carlitos tan delicado, jcarayi... (De pronto) Mire
20 que distraida, con tanto bla, bla, bla, se me habis

27 olvidado... {(Bajando la voz) all{ estd una sefiora, aquella
28 del vestido verde, que dice saber algo acerca de 10s robos
29 en la colonia Roma, y ouiere hablar con el inspector

30 0807r10...
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62.CAuLOS
63 E£13T0

ni pada gue pergeguir, pues estamos my desconcertadfs...

Puerte aque ge shre y clerrs estrepitosemente. Posos gue 8¢

ed
6% QARLOS
6o '

&7 MIGUEL

- ol

09

70 LUCKECIA
o
2
5o

14

15

T6 BIGUAL
7T LUGKSCIA
78

7%

80 BIGUZL
61 '
&& GARLOS
83 EPGTO

ggezesn )
{Rervioes) Inspucisr, busnos disz... esteba heblende con
la sefiors qQue ViRO @eo.o

Ya 8é =& 10 oue visze. Le sefiorite gabriela amcaba de
gecirmele. Busnos dins pssficra, Wiguel Osorio, pars
garvivrie, Usted dird... ,

Buenos &fas ingpéctor, Lucrecis KHentercs de Bspimesgn, &
sug év¥denes... Pusess, 18 decfa a &8 esistente, que ne sé
&% debf heber venido, min cusndo mi maride me lo probibidy
.no sé gi ustedés ven a creerme... Bi Biquiera yo eetoy
pegure Aqu@ 1o vengs 8 contarles see clexrtd... 68%eF ta@n.so
tan confundide... '

Célaeae safiora, cdlmese.... sgusta usted un café?

Ko grecime; tengo que iyme inmediatamente. S6lo pase un
iﬁ@‘&énéa ¥ tengo sauf casi 20 minutos, si mi maride es en-
tere que eatuve 2auf B BatBo..

- {8in prestarle mucha atencién) Carlos, yo si quiere un

cufé, traigrnelo.
Indsdigtimente BefiOTa..

by MIGUEL
65 LUCHECIA
86

87 HIGUEL

- ;Pg‘_s,es‘ aue ge slejen. Puerta gue se pbre y clerrs

Y Hien sefiofBeses .

{Indeciss) Puds..., COE® le decfas.. 10 que vpy a comtaxle
€2 TED... EXTIRAG... QUSacca

'{Ud poce fastidiado) Seilors Monters, zaui eslsmce
acostusbrades a oir Touo Yipe de cesas, 28l qus 29 ge
pregeupe... ciagame lo que tiene que G8Cirme Y JBeos
HifGeeo {Titubsembts} yo vive en la czlle da Qrissba, en
ta eolania Roma y coay se imegineré, desde ous has
aeurride tede esa cantidad de esaltos por el réshe,

boaes estamos BUY predcupadns... Y2 sunes g2lgo 48 REClB...
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94 BUCKBCIA

.v.Menos adn si no estd mi marido. $in ewbargo, ayer una

95 de mis hijas se puso wuy mala y tuve que salir a comorar
9o una medicina cue me encargd el médico. sran ya cerca de
97. 1las nueve, y como mi marido habia salido a ua conprpmiso
319 de negocios, tuve oue ir yo solsm.., {Dudando) entonces...
939 al llegar a la esquina de Tonald y Alvaro Obregén,donde
190 estéd un sitic de taxis...

UL penemo Tuerta qie se abre

102 ¢annos Perdone inspector, se teruiné el cafd,gquiere que vaya a
103 comprar uno, o le vraigo un the ?

194 wygusL (Molesto) Por faver teniemte... Traig. 1o que sea...
105 carLOS s{ inepector. Perdone

106 uf.cT0 FPuerta que se cierra, ;i0llozos de Lucrecia

107 WIGyaL Tranquilicese seflora... célmese y cuenteme qué fue lo que
108 pasé unoghe en la esquina de Tonald y Alvaro Obregén...
1wy ¢ la asaltaron?

110 LUCRuCIA {Llorande) Ay inspector, va usted a decir que estoy lLoca,
111 7 pero ie juro gue es ciertog.. -

112 @IGUEL (Pero qué es cierto? jVio usted al ladrén 9

113 E-GeTO Puerta oue se abre, péscs que se acercan

114 Gawivs aqui estd su the; no Be Vays a quemar seflor, porqQue.s.
115 wIGUEL (PUrioso, pero conteniéndose) 5{ Garcfa; gracias...

116 sidntese ahi y guarde silencio.

LT ¢ARLOS s{ sefior.

118 4 [GUEL (Conteniéndose) Y bien sefiora...

119 pucwusCIA Pues llegué a1l sitio y ne habfim ningin taxi, por Lo que
120 Yuve que esperarme shi... entonces...

121 MUSICA De suspenso, Sube paulatinamente y acompafia al dié{ggg
122 LUCrECIA Entonces,.. sent{ gue alguien me jalaba la bolsa por atrds,
123 me quedé paralizada por el miedo. Me volvieron a jalsr la
124 bolsa, pero esta vez tan fuerte que casi caigo al sueio...
125 entonces me di media vuelta y...
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AL CHIFAN

{Ansioso)ile vio usted la caxra? ... 6podr£a reconocerlo?

127 LUCanCla Eg0 tue 1o horrible, no se trata de un hombre; el la&rdén
128 no tiene rosire... KO €8 UNA PETEONG... €Beeo UNA MANOj ...
129 gusica Golpe musical

130 CARLOS (Con sorpresn y miedo) juna, uUna MaNO... £in CUETPO.es?
131 HIGURL {Enérgico) Teniente... {por faveri )

132 LUCRECIA Sf... una mano tin cuerpo. Pue horrible, horrible. Ya sé
133 que pirece imposible, pero es cierto. Se 10 juroe..

134 WIGUEL (& Y qué hizo usted entoncesy.

135 BUGREGIA So0lté la bolsa y regresé corriendo a mi casa. Estuve espe-
136 rando que Tregresaras Mmi marido para contiarmelo todo. Bero
137 no me creyd (estalla en 1llanto)

138 HIGUBL Cdlmese,.., ahore mismo ia lLlevardn a su cabd...

139 LuUckrecIA No gracias, yo puedo regresar sela, Si mi marico ize Ve

140 vulver acompanauail. me mata,...

141 MIGUEL 5510 una cosa mds sefiora, 3 cémo era su boisa?

142 LUCKHECIA sos (Recoraanao) Negra... de pisel, no muy grande, Con un
143 broche dorado =zl irente y una L grabade en ia tapa...

144 HIGUEL EBso es todo seflora...jtenemos ya su direccidn, verdad?

145 LUCuECIA Si, la sefiorita de La entrada tomé mis datos...

146 MIGUEBL En caso de necesitarle para algo mas, le buscaremos,

147 Teniente, acomuafie a la sefiora a la salida...

148 LuCnsCIA No se moieste, gracias

149 spECHY Pagos que se alejen y se detienen

1%V LUCKECIA ¢ inspectorgsno me cree usted verdaaY .

154 HIGUEL Sefiora, jestamos en 1l-9-4-8B{, j4Quien va a creer semejante
152 historia? '

193 LUCKECIA Le juro s usted por mis hijos que es cierte. Y si no hacen
154 algo para encontrar @ esa manc monstruosa... algo muy male
155 puede pasar,..

156 BFaCTO Pasos que se alejan., Puerta gue se sbfe y cierra.

157 CARLUS ieee qué cree usteu inspector?
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158 MIigUel jPuee gué voy a creerj, que esa mujer estd loca y oue quiere
159. hacerse famosa n nuestras costillas, quiere que la entrevisten
100, en 1os peridaicos o en la radio. rero cue ni se haga

lol ilusiones... juns mono spniestraj (cémO NOj...

1b2 CARLOS & Y oud vamos a hacer entonces con Lo de Los uBalios en lu
163 colonia Roma?

1lo4 wIGULL Pues alin 0o 1o 5... sunque... {Prasands alge) prepdresae
105 teniente, que hoy velaremos en la espauina de Tonald y

lobd Alvaro Obregdni...

167 CAKLOS (Temeroso} iNosotros?

168 wmIGUBL Por supuesto que nosotros... } o aqué, tiene miedo?

lo9 CAKLOS No... miedo no, 8blo que... me habian invitado en le noche
170 g jugar & les cartas en cas2 06 Un amigl...

171 miGUEL {sarcéstico) No se preocupe tenie:te, vembirén acd tendasd,
L72 aunque no sea de cartas, su menita... ja, Ja,jla

173 muniCa Sube y se mentiene pers marcar el cambio de escena. bBajas ¥
174 desaparece con el...

LTS sfoCB abrir y cerrar ae cajones y puertas, rurdo de aiguien gue
iTo revueive en un ropero,

177 GRACIELA (Gritando furiosa) senjamin... Benjamin

178 BRECTO yasos oue se ucercan, corriendo.

179 BENJAMIN 3, S{ mi amor%?

180 GnaCLiELA Benjamin..., jesto ya ea el colmoj Mira... {(Blmxaj, primere
181 un trompo, Luego ese 5zco, despuds esa billetera, y 65%0...
182 nEsury ubjatog gue caen al suelo

L83 GRACLELA oo ¥y esto, y €8%0.,+ Y shora esta Dolsa

164 BENJAMIN Pero Umaciela. W bien sabes que yo no tengo ninguna culpa
185 de 10 que pasu

18b erACGIBLA (Furiosa) jah, no¥. § ¥y quien la tiene entonces, Yo?, ularo
Lot que tienes lg culps. ol no te hubieras empefiuao en truer a
168 La casa a ©se monstIul...

189 BENJ AMIN (#n voz baja, uraciela no nables asfque puede 0irte...
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L9yv GRACIELA s0irme?,.. gbd crees que esa cesa pueda oirme?

L9L.BENJ AMIE Glaro que sf, acudrdate...

192 GRACIELA Pueg mejor atin, que»ﬁé olga ¥ que 86 VvayZ...

193 BENJIAMIN (Suplicante) Pere ; eémo quirres que se vaya. Addémde?

194 GRACIELA Con tal de que @6 vaya no me imporis & ddnde... Esclochame
195 bien Benjemin, o te deshnces 36 em8... Benetruo, 0 les
196 niffos y yo nos iremos a casa de mi madre. Te Goy tres aiss
197 Bdg... Tres dfes... -
498 EFHCTO Pagos que se glejsn spresuradamente

199 BENJAMIN {Gritande) Ruperta, Ruperta, ven pronte...

26 BPECTO Pagos que se acercen corriendo ‘

2ul RUPERTA 8{ sifior, que si 131 0frecé...

202 BENJ AKIN (Més calmade) Ruperta, jha vieto usted donde estd mi...?
203 RUPERTA s{ sifier, '¢a nel jardin di atrée, cortando el pasto,

204 BENJAMIR Ruperta, traigame el hacha que tenge guardada en el armarie,
205 el de junto a la escalers

206-RUPERTA (Alarmada) j qué va uste' hacer siffor?

207 BERJAMIN A terminar de una buena Vez con estﬁ pesadilla...

2v RUPERTA Pere sifior.. si se trate de Bu...-

2uY BENJ AMIN Usted haga 1o que le digo... y asegirese que 1os nifios ne
240 veyan al jardfn de atrds...

2411 RUPKLTA (Resignade) Como usté maende patrén...

212 BENJAMIN (Bn off) Que Dios me perdgue por lo gque Voy 8 hacer, pero
243 es 1o Bmejoreo. '

214 MUSICA Puente pera indicar la continuidad de emcenas

215 BENJABIN {Gritando) Ruperta, Ruperta...

246 SFECTO Pagos aie ge acercan

217 RUPuwRTA HMande usté patrén...

218 BENJAMIN sDénde dijo gque eptaba Ruperta, no la veo por ninguna parte...
219 RUPERTA Aqi ¢steba haci ratc...

22y _HMUSICA Acordes para indicer la pregencia de lg mano (lLeitmotiv)
2241 RUPERTA Mire sifior, 2lld td..,. ditrds éel naranjo.
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222 BENJ AMIN
223 RUPERTA
224 BENJAMIN
225 RUPERTA
226 MUSIGA ____ Acordes de ls mens [Leitmotiv)
227 BENRJAMIR
225 MUSICA

Deme el hacha... y retirate
Pexo sifior...
Que te vayas, te digo...

(Resignada) Estda bien sifior...

{Rerviose)} Vemr.., ven para acd,,.. n0 te Voy a hacer nada...

Acerdes de la manso, ge mRantiene a fondo

229 BENJAMIN

No, ne, no hagas 68®... (Riendo) estate quieta, estote... ya

230 (Carcajadas) no, N0 hagai €80.ecs YBoeos {S0llozande) Wo
231 puedo, no puedo hacerlo, no puedo...

232 HMUsSIcA Acordes de la mane, suvben a primer plano y se mexclan coén
233 une Cortina musical para indicar el cambio de emcenas, baja
234 gl tiempo que entra el

235 EFECTO Ruido de parque pdblice. Pdjarcs, nifies jugando; algin

236 vendedor g lo lejos. Se escuchas lejano el trénsito de la
237 calle. Todo se mantiene e féndo

238 VOCEADOR (Gritando) Ultimas noticias, lleve Bus Ultimas Noticisge...
239 Sigue la ole de asalics en la Roma... La pplicia me tiene
240 ninguna pista del ladrdg... lleve sus Ultimas Hotici®@s...
24). CARLOS Oye muchacho, dame uwno. jcudnto es?

242 VOCEADOR pesos, patrdn

243 BFECTO

Ruido de monedes, on la mano

244 VOGEADOR
245 CARLOS
246

247

248

249

250

251 EFECTO

Graciae patrén... (Alejdndose) Ilévese gus Ultimeas NHoticias..
{Leyendo en voz alta) Ruevo asalteo en la Colonia KoBG...

los vecinos exigen mayor vigilancia en la zona. La policia
sin rastro de loeg asaltantes.... (Nexvioso) j(Hijole; en
cuanto el Inspector Osorio lem esto, se va a poner come
Leén.., mejor lo guardo y me apure, porque si no, voy a
llegar terde al lugar de la Citac..

Dobla el periédico. Pesos que se alejan y se pierden pare

252
253

dar lugar al tic-tac de un reloj pera marcar el paso del

tiempo. Paeos que se acercan
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254 GARLOS
255 wrgual
250 CarLos

258 y1GuEL
259 carLOS
200 pycuRL

262 »rpgro

tBuenas noches inspector Osorio;

{Seco) Buenas noches, CGarcim. Pensé cue no iba a venir...
tG6mo cree usted, inspector; Runca dejaria de cumplir una
oxrden...

si{; 1o 8é, 1o ad... g Listo?

toeo YaT... 6ate... lizke inepscior,

Pues vamos entGnces) caminemos, son tan s8le cinco o selse
cuadras

Pasog de des personas. 5S¢ mantienen a fondo

263 CARLOS
264 RIBUEL
203 CARLOS

268 wygusL

271 caRrLOS
278 ppzoro

(Dudando);Inspector... puedo hacerle una pregunte?

Hégnla.

Si no le creyd e la gefiora esa que fue en la mafigna & la
jefatura, y le conté aquello de la mono, gfor qué vamos

a vigilar el lugar donde pasd %odo?

{Sereno) Mire Garcf{a, tiene usted gue agudizar su Bentidos...
lo que esa mujer pretendfa era distreernos o simplemente
hacerse famosa de la noche a la maflana. 0 no hay que -
descartar que quizéd ella tuviera lasos con 1los psaltantes.
asf{ que venimos a visitar esta cslle, que es donde pasd -
todo para ver si alguien scspeghose llega por aqui... Sélo
per eso, no vaya ustéd a pensar otra cosa. Unicamente & un
taredo se le ocurrirfa pensar que eéso de la mano siniestra
pudiexra ser verédad... gne eree usted?

(Con una risa nerviesa) Sf... as{ es...

Cepan pases. Ambiente calls tranquila de noche,

279 MIBUEL

285 ;241,05

Pues ya llegamos, ahf eg el sitio de taxis... y 8i no me
equivoco, a media cuadra vive la mujer esa que fue a vernos,
Le explico 10 que vamos a hacer: nos ocultaremos un rato
detrds de squellos érboles y cuando mslguien se acergue,
usted saldrd y fingird estar distraido. Asi veremos si el
sospechoso trata de asaltarlo... ¢ de acuerdo?

(Titubenado) Pues... no del todo. Mejor porque no ..,
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280;GARLOS nos eecondemos los dos y desde ah{ vemos si alguien pasa...

287 HIGUEL {pesafisnte); tiene usted..., mievdo?

288 CARLOS vee }¥0j, miedo no, pero...

289 MIGUEL {Cortante) n eso quedamos entonces, Manes a la obra...
290 BFSCTQ Pasos me se alejan. Sube murmullo ue caile. Je mexcla con
-291 tic~-tac Gel reloj para marcar el pago del tiempo, que subs
292 @ primsr plenc, deesplez baja y desaparece. Kuevamente se
293 escucha el ambiente de caiie. o

294 CAKLUS {En susurros) Oiga inspector... me parece que por aqui neo
295 pasa nadie. Ya tenemos casi tres horas escondidos y ni un
296 almn..,

297 MIGUEL ~ (Resignedo)... uf, tiene usted razén. Serd mejor que lo
298 de jemoa para otre dfa...

299 CARLOS (Con alivio) jAy, qué buenc inspectorj. Ya me habfa caneado
300 de estar hincado...

301 MIGUEL {Enérgice, pero sin alzar la voz) ... agéchese Garcia...
302 CARLOS {Espantado) ; qué pasa? -

303 MIGUEL Mire alld... algulen viene...

304 MUSICA Golpe de suspenso

305 MIGUEL Ande Garcia, 8algf...

306 CARLOS jmmhhhg

307 ®IGUZEL (Enérgico) Salga... jqué espera?

; 308 mysica Sube paulatinamente con el didlogo para subrayar el suspenso
309 DON LUPE (Cantando. Borracho, se acdrca) Amorcito corazén, yo tengo...
310 EFECTQ Pasos trastabillantes que se acercan junto con la vos.

311 @ON LUPE Tentacién de un... bessé... gue se prendd... (Luego de una
312 pauusa) Oiga joven... jovem...

313 CARIOS {Temblando)gie ... habla usted.... a mi...?

314 DON LUPE &, ¥ qué otro joven hay por aqui?, stiene usted mucho tiempo
315 sentado en ese lugar?

3lo CARLOS (Temblande) Sf... un poco...

317 DON LUPE § ¥ no he visto pesar... algo... raro?
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318 1 CARLOS (¥ds temceroso adn)irare... coemo qué?

31Y LORN LUk Ko ee nega, no se haga., (Con confianza) Si usted tiene aquf
320 ya mucho rate, seguramncnte lo habrd visto, pues es a la hors
321 que casi sienpre regresa R SU CABAc..
322 CARLSS { Desconertndo y temeromo}; de gud estd usted hablande)
323 DON LUPE 1Pos de qué va a ser..., de la mane... de esa BARO que pasa
324 por aouf todas las noches voland@o...
JASMUSICA Golpe para subrayar el suspenso
320CARLOS (Aterrado) jla mano... la mane voladoray
327 EFECTO Pasos que se acercan corriendo, con el siguiente didlogo
328 MIGUEL (Gritando a lo lejos) Deténgalo... detdngelo...
329 EPECTO0 _ Jalones entre varias personas
330 DON LUPE {Ora, ora, qué pasaj

" 331 BIGUEL . Polic{a, no se mueva... Sosténgalo Garcia

332 DON LUPE (Sorprendido) ;qué les pasa, yo qué hice?
333 KIGUEL (Enérgico) Eso es 10 que queremos queé nos diga... goué hace
334 : Bsted a estas horas por aqui...?
335 DON LUPE Pos yo aqui vivo... en aquella casa
336 MIGUEL : ¥ por qué se detuvo a hablar con este hombre?
337 DON LUPE Pos porque quer{a pedirle un cigarrito. Nada mds...
338 MIGUEL 451 cémo no? Sale usted del parque y se dirige exactamente
339 hasta donde estaba epte sefior. jQué casuslidadj... Digame
340 dénde estdn sus cémplices.;Dénde se esconde la banda ?
341 CARLOS (En voz baja, y casi aparte) Inspector... no oyé usted lo
342 . que dijo este sefior... {la mane;... ;lafﬁano voladoraj
343 MIGUEL (Enojado)iQué mene, ni que nadaj... ©sas son historias de
344 vie)as...
345 CARLOS (Ansioso) Pero inspector...
340 MIGUEL (Mds enojado adn) Ya cdllese Garcfa, no diga estupideses...
347 ¥y usted hable; gddénde estdn los ladrones, donde estd la
348 bande gue tiene aterrada a toda la colonia?
349 DON LUPE Yo no sé nada de ladrones... Yo no sé. Vayan a ver sl manco
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350 CARLOS (besconcertado); al banco?; ;cudl banco?

351 DON LUPE No, banco no... M~A-N-C~-0; el rue vive en esv esyuina. Ya
352 verdn aue €1 es el culpable de todo...

353 MIGUEL 5 De qué est4 usted hablando?

354 DON LUPE Del militar que vive ahf en ema cusa... le digo que &1 y

355 ega mano voladora son 1os culpables de todos los robos,..
350 CARLOS {Después de una pesuss, Aparteé al inspecter) Immpector...
357 yo creo que este hombre dice la verdad...

358 MIGULL § Qué verdad?

359 GARLOS Bueno... que ¢l no tiene nada que ver con el asunto... ks
300 un borracho comin y corriente y ya...

Jol MIGUEL No s€ teniente, no sé... (Resignado) Estd bien, dé€jelo ir,
302 pero tdmele sus dates...

303 CARLOS 5{ sefior... haber usted, df{game cudl es su nombre y su

3o4 rireccién exacta, para que puedas irse

36% DON LUPE Guadalupe Gongdlez. Vivo en Tonald 307, interior ¢, si

lob quiere puede acompafiarme paras que veg...

307 CARLOS No no, ya véyase

308 EFECTOQ Fasos trastabillentes que se alejan con la g0z

369 DON LUFE {(Gritendo) Y busquen al mance. El es el culpable de t0do...
370 CARLOS (Luego de una pausa) ; qué cree usted inspector?

371 HIGUEL Que ese hombre sdemds de berrecha, estéd loco

372 CARLOS Pero inspector. Son ya dos veces en menos de 24 horas que
373 alguien hable de esa... mane... Nada perdemos CON...

374 WMIGUEL si, ya 10 8é... (con fastidio) nads perdemos ¢on probar...
375 (Resuelto) Bueno, estd bien Garcia. Iremos a ver al tipo ese;
376 pues auynque no me trago ese cuents de la mano voladora, quizd
3T sepa algo mds de todo este asunto... y yo lo vey a descubrir,
378 Por 1o pronto necesito que pars mafiana al mediodfe me tenga
379 una relacién con los nombres de todas las personas que viven
380 en estas dos cuadras... ah, (subrayando cada palabra) y de
381

de todo esto, ni una séla palabra a nadie. jentendido?
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382 canLos Entendido imspector...

3Bl.M16UEL {Cortante) Hos vemos maflana a primers hora en la jefatura...
384 buetias noches

365 uarLOS Buenas necheg inspector... hasts mafinna

386 wiisgTO Pasos que se slejan apresvradasenis

387 canwos (Sube la voz con cedm Irase) Imefector... insEecior...

368 espfreme inspector V

339 BPEGTO Pasos que corren

380 MUSICA Sube para mercar el pasc del tiempo. Paja y desaperece., Se
351 mezcla con...

392 sR.CTO Ambiente de oficina de la policfa, Voces al fondo que se
393 entremezclan. Pasos (ue se acercan casi corriendo

394 GARLOS {Agitado) Buenos dfms Gabrielita... j;a¥n no ha llegudo el
399 inspector?

390 GABHIKLA Todav{ia no Carlitos... {Burlona) ;0tra vez se le hizo tarde
397 ) por escuchar La Legién de los Madrugadores?

398 canvnos jQué vaj... 10 que pasd es que ayer me desveld, por eso me
3949 quedé dormide...

400 GABRIELA (Incrédula) {Fo me digs que se fue de parranda;

401 CARLOS Bueno fuera, pero no., LO que pass 6s que ayer tuvimos una
402 migidén haste muy tarde... 7

403 GABRIELA {Ah, sf; Que gndan con esto de los asaltos verdad...? Bueno,
404 & ¥ qué pasé?

405 CARLOS {Ay Gabrielitaj si yo le contard lo gue nos paséd...

406 GABRINLA jPues cuéntemeloj .

407 CaRLOS {susurrando) No puedo. Tengo érdends estrictas del inspector
408 de guardar silencig...

409 GABRIKLA (¥eloma) jAy, va a ver Carlitosj, yo .ue siempre le estoy
410 ayudando, y usted que me oculta cosas. jVa a ver cuando se
411 le ofesca 8lg0...

412 carLO: Deveras no puedo Gabrielita...

413 GaBRIELA (Mds melosa adn) Estd bien Carlitos... pero yo pensé que
414 eramos amigos y que nos teniamos confirnza...
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415 CARLOS
4lo

417 GABRIELA
415 CARLOS
419

420 GABRI:ZLA
421 CARIOS
422 BFEGTO

(Dudando) Puee si, perooov... {(Kesignado) Bueno, se 1o voy @
contar, pero no se lo vaya a decif a nadie,iehy

{Animada) Se lo prometo

{Suspira) Pues Bire... st scuerda usted de la seflora que
vine ayer en la mafians a ver al inspector 080rio...?

:{ 1lm que dijo que sabia algo de los asaltos en lea Roma?

{Eza mexra..o j.». Bueno, ayer sn 1la neche el iospector ¥

423

424 GABRLELA
425CaArLOS
420 GAVHILLA
427 CARLOS
428

429

430

431 EF.CTO

trag se pierden lag voces. Luego baja y se mantiene a fonde
JBntonces eso pasd?

Como Be lo 3igC...

(Curiosa) j; y el inspector Osorio, qué opina de todo esto?
Pues €1 no cree nadas de la mano voladéra esa. (Susurrando)
Pero me pidié que hicieram yo una lisfta de toda. las personas
que viven cerca del lugar ese... Y por cierto no la he
terminado...

Pasos oue se alejan, juntu con la voz

432 CANLOS
433

434 GABRIsLA
435 SFsCTO

Luego la veo Gabrielita... Y acuérdese. Ni una palabra a
nadie...
1Como cree, Carlites,.. como cree...

Marcar el teléfono

436 GABRILLA
437
438
439
440
441
442
443
444
445
440

447

(Confidencial)yBuano... Excélsior... me podria comunicar
con el reportero que se encargs de la seccidn de policia..®
Gracias...jAlfonso ?...;como estds Alfonsito?. SL, Gaby...
pues muy bien... Pues nada, que te tengo un noticidén...
Exclusiva, sf{... Pues no gé.., quizd una invitacién a tomar
un helado en La Bella Italia y luego al cine... (Con endu-
siasmo) Acabsn de estrenar La Diosa Arredillada, con Maris
PElix y Arturc de Cordova.,.. 8{ en el Chapultepec,., mmm, no
te vayas a quedar pebre por tres pesos. Bueno, jguieres o no
la informacién?... Mira, parece que ahora si el inspector
usorio encontré al ladrdén de la colonia koma... si, en serio

«.. mire, pon atencidn...
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448 @U5I1CA _ Sube a primer pleno, para cubrir la voz, baje y desaparece

449 EFECTO Ambiente calle al mediodfa. Auto que se detiene. Abrir y cexrrar
450, de puertas. Papos de dos personas, se mantienen de fondo

4951 MIGUSL jesta es la casa del militar €86...7

452 CARLOS s{ imspector. Se trais del Comandante Benjmmin Arandm. Vive
453 con su esposa y dos hijos pequefios. ademés tienem una joven
454 ' que les ayuda en 10s quehiaceres de la Ca8H&5...

455 KIGUZL & ¥ de verdad es... manco? s

450 CAKLOS s{ inspector; perdid la mano derccha en una operacién en la
457 sierra de Querrero, hace como un afio. B2 uwn hombre muy

458 regpstado por sus vecinos, sunque segin comentan, tiene -
459 ‘ muchos problemas familliares y parece qﬁe pe va a separar de
400 SU eBPOBA..s

461 EFECTO Pasos-que se debvienen. Campanilla de la puerta.

462 MIGUEL 1Eso es todo 10 que invegtigé?

453 CARLOS s{ sefior, ¢so ee todo poxr 2hora...

464 EFECTO Puerta gue se abre

465 RUPERTA saue disean, siiiores?

466 MIGUEL Buenos dfas, somos de la polic{am judieial, podemos ver al
407 Comandante Benjamin Arenda...

468 RUPLERTA (Impactada) Dfjeme ver si quiexe verios...

409 KFLCTO . Puerta que se cierra. Pasos que se'qlgjgn y;pOSteridrmente se
470 ecercan rapidamente.,.

471 RUVZRTA (Alterada) Sifior... sifior

472 BaNJ AMIN (sorprendido) j;uué pasa Ruperta? .

473 KUP=RTA ‘Alla gllers tan dos sifiores cue dicen que ton de la policia,..,
474 MUSICA Golpe para subrayar. Sube paulatinamente con el diflogo...
475 BaRJ AKIN (Aterrado); la... qué?

47o RUPRRTA (Igusi) La policia sifior, y 10 buscan a ustf...

47T BanI AnIN iNo puede ser; no puede ser...f

4%8 wusIca Sube para indicar el corte

479 COR®l CORTZ
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460 . RUPERTA JQui lis digo sifior?

481 BiNJAMIN Segura ue son de 1a policia?

482 RUPEKTA Pog cllos asi mi dijeron...

483 BENJIAKIN 5 ¥ te dijeron que guiersn?

484 RUPSRTA Hablar con usté... nomds...

485 BENJABIN (Después de una larga pasusa) Bstd bien Ruperta, hdgalos pasar
4866 k¥ sCTO Pasos que se alejan, luego se acercen. pusrta gus ge abie. ..
487 RUP.RYTA Pagen por acd los sifiores... ’
488 spigTO Pasos Ge treg persgonas

489 CARLOS {Susurrando);Ya vio inspector?

490 MIGUEL (También en voz baja) squd?

491 CARLOS Al14 al fondo, en esa ventana,.,.. todos esos guantes lavados
492 MIGUEL (Enojado, perc conteniéndose);Y qué tiene de raro? los

493 militares usan guantes todos los dies...

494 CARLOS Si, pero el comsndante Aranda sélo tiene una mano, y 8ll{
495 estdn colgados los guantes de par en var...

490 ®IGUEL (Cortante) Ya guarde silencio, Garc{a. No dige tonterias.,.
497 RUPERTA {BEn segundo pleno) Por acd sifiores. 'horita viene el

498 seiior don Benjamin...

499 oPuCTOQ Pagos que se alejan

500 CARLOS . (Susurrando) .iga inspector,justed cree realmente que el
501 comandante Aranda tenga algo jue ver con los robos ? . Si
502 pareca que es un hombre muy honrado... ya se £ijé em todos
503 los diplomas y medallas que tiene en mquella pared...

504 WIGUEL (Molesto) 8{ Garcia, yu los vi. Guarde silencio...

505 CARLOS Oige inspector.., ¢ y si fuera cierto io de la mano voladora?
500 MIGUEL (Mds molesto., Tnjante) Garcia... jpor favery

507 EFECTO Pagos que ge acercan

508 BENJANIN Sefiores, buenoe dlas; Comandante Benjamin Arsnda, a sus

509 drdenes. gen qué puvdo servirles?

510 MIGU.L Buenos dias comandante, say Yiguel Osorio, inspecior del
511 Departamento de 1la policfa Judicial del Distrito. Y 61 es
512 ni asistente, el teniente Carlos Garcia...
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513,

514
515
516
517
518
519
520
521
522
523
524
525
526
527
528
529
530
531
532
533
534
535
536
537
538
539
340
541
542
543
544

CAlLOS
BalJAKIN
BIGUEL

BANJ AMIN
MIGUEL
BERJAMIN
CAMLOS
MnIGUEL

BaNJAMIN
MIGUEL

BuNJ AMIRN

MIBUEL

BENJAMIN

Mucho gusto

Sigan sentados, por favor.,. (paues) ; y bien?

Jomandunte, venimos salicitaddo su ayuda para uns investiga-
eién yue estames realizande respscto a los robos ocurridos
durgnte las Ultimap semanas en este parte de la ciudad...
Supongo que estard usted snterade del asunte?

{Pitubesnte) Pues sé 1o que han publiesdo los peridédices...
neda mis... y ne sé cémo podrfs ayudarle, inspector...

Pues diciéndonos si ha visto a alguien... o algo extrafic per
este rumbo en los (ltimos dfas...

No inspector... no he viste nada fuera de lo comin... y como
supondrd, yo que soy militar estoy acostumbrado a estar
siempre atento... l

(En susurres) Digale 1o de la mane,..

{Enérgice, pero conteniéndose) @arcia... jpor favory
(Nuervioso) ;qué... mano?

(Con una sonrisa de dieculpa) Ho hega casc comandante, 10
que sucede es que el teniente Garc{a es una pereons muy
pugestionable... y le impresioné mucho la historia que fue

a contarnos una-sefiora, quien afirma haber visto a una...
mano con vida propia, que enda volando por ahf, Y assgura
que precipamente esa mano €s.,. 1o responsable de 10s robos...
5 qué le parsce? )

(¥uy nervioso, pero tratando de reponerse) jIncrefble;...
jverdadermmente increfble;... {No habré usted dado crédito...?
+ss POr supuesto que no commndante... (Inquisitorio) De
cualquier modo, aunque existiera esa 'mano siniestyra', coemo
se le ha llamado, delinquiendo por ahf, habrfa gue tuscar al

duefio de 1la miswa, que a fin de cuentas seria el verdadero

responsable de los ronos... guo cree usted?
(Nervioso) Efectivamente...,. pero, como ya usted dijo, eso

ep verdaderamente imposible...
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545 M1GUZL
245 BRECTO.

(Dudendo)...s5f, verdad?. #n fin...

_Silles que e mueven, Cuerpos guc s levantan

547 MIGUEL
548

549

550 BENJAMIR
uok

592 WIGUEL
553

554

555 CAKLOS
556 MIGUEL
556

551

558

559

560 MUSICA

no le auitamos mfs su tiempo. De cualuqier modo, le dejé
aqui ¢l nimero telefdnico de lo jefatura de policia, por si
llegura usted s enterarse de algo...

(Mds celmade) Claro inspeetor, yo ie cemunicaré cualguier
CoRa YUE BEPB...

(De pronto)iAhj, una dltime cosa comandente,,. mi asistente
tiene una curiosided ua poco... ;iapertinente;, llamémosle
asf,.. .

{(Asombrado) ; yo inspector?

(Tajante) s$f, Garcia. Usted. Cuando entramos a su casa, noté
en el patio del corredor oue entre la ropa yue colgaba de
los la.os, seguramente recien lavada, se encontraban muchos

PARES de guantes, siend. que usted, y perdone, tieme solamente
ung Mmano, ..

,

Golpe pars Bﬁbrayr ¢) momento

561 BENJAMIN
562

563 MIGUEL
564

565

500 CARLOS
56T ERECcTo

(Muy nervioso) Pues... pues, no lo sé. Cosas de la gervidumbre
que adn lave el par completo... No lo sd...

(Poco convencido) S{, eso deber. ser seguramsnie. Bueno
comandante, ahora sf{ nos retitamos... no no se moleste...
gracias, Conocemos la salida... Buepos dias...

Buenos d{iss, con su permiso

Pasos que se alejan, puerta que se abre y cirerra. Ruido

568
569 CARLOS
570 ¥IGUEL
571

ambiental de calle, se mantiene a fonde

squé piensa upted de todo esto inspector?

fGue el comendante Aranda sabe mucho mds de lo que nos ha dicho
oss ¥ tenemos ;ue descubrir qué es...

s, ¥y ebmo, inspector?

AYn no lo 8é... (seguro) Pero por lo pronto, visitaremos u
otros de los vecinos, Y por 1ls noche regresaremos a hablar
con el Comandante Aranda, quizd para entoncee ya habrd...
recordado, algunas oiras cosas,
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517 .EPECTO

Pagas_que se alejan, sube embiente de calle, e mWezCla COD...

578 MUSICA

Sube pira marcar csmbio de epcena, Baja y desaparece

579 BaNJ AMIN
58
581
582 Er.0TQ

583 RUP=RTA

(Desesperado); ... qué voy u hecer, qué voy a hacexr?. Ese
hombre sospechs algo... {(Coeriensza a $teser, luego sufre un
acceso de tos) Ruperta... (Gritende} Ruperta... Rupsiitte...

Pasos_que se acercan répidamente

s{ sifior?... &aufi 1i pase sifior?... $qui 1i pasaf...
(Gritende)Sitiora... sifiora.., venga répide... il sifior si'a

584
565 puesto mal,... Sifiera...
5bo Efecte Pases que se acercan rdplidamente

587 GRACISLA
5¢8

; qué pasa... Benjamin... que te sucede?..,. Pronto Ruperia

un vagod CoNn agUB.s.

Pema Benjemin, bebe una poca... despacio... despacio...

589 RUPZRTA S{ sifiora...

590 EFECTO Pasos _gue se_alejan corriendo..,

591 GRACEELA (Espantsda) Célmate Benjamin.,. célmate...
992 EFsGTO Pages gue se acercan corriendo

593 ﬁUPERTA aquf *td l'agus, sifiora...

594 GRACIELA

595 ErECTO Disminuye poce a poco la tos

590 BERJAMIN
597 GRACIHLA
598 BENJ AMIN
599

000 GRACIELA
001

602 BERJAMIN
603 GRACILA

004 BENJAKIN
0%

olo

6V7

60t

Graciag... gracias, ya pace.. Yoea.

spero qué pasé Benjamin?

(Alterade) La policf{a Graciela... la poliecia estuvo aqui
Graciela... ya lo saben, yo 1lo saben %080...

Te lo dije Benjamin... Tarde o bvemprano se iban a enterer...
y ahora eerd peor... jte Lo adverti;

squé vamos a hacer?

o lo 8é... no le sé€... (Pauan) ;qué te dijeron?
(Atropelladamente) ino a verme un inspector... y habld de
los robos; mencioné algo extrafio que estaba sucediendo,.. ¥y

me pregunté por qué segufen lavando los dos guantss, si y

[+]

esaba solumente uno...;Te das cuenta?, No tardarén en

descubrirlo todo,.. jqué vamos a hacer?
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bLY GRACIELA {Tejerte) Lo mejor nue puedes hacer ¢ contdrselo todo

610, ahora mismo a ese policfa. asf ssbrd aque % no tienen la

511 culpa de nada y podrd ayudarte..,

012 BENJANIN ;¥ si no me cres?

013 GRACIslLA {(Inistente) Tienss gue hacerlo Benjamin... Por los nifos...
614 por mi,..

015 BENJAMIN {pesesperade} Wo sf€... ells tambide ¢a como si fuera uno de
616 2is hijoS...

617 GKACIELA (Disgustada) wo digas €80... 68e... monstruo, no pedria ser
618 nunca tu hijo... es una maldicidén del infiermo... Tienes que
6l9 acebar con ella...

620 BERJAMIN {No puedoj... este maflana traté de hacerlo y no pude...ns pude
2]l GRACIsLA (Resignada, luego de una peussa)Td sabes lo que haces Benjamin,
022 ' pero no olvides lo que te dije ayer: si no haces algo por

623 deshacerte de ella, entonces nos iremos nosotrog... (Amenaza)
024 Y td sabes gue no estoy hablando sélo por heblar?

825 EFsCTO Pasos gue se alejan'

020 BENJ AMIN {Desconcertado)ee. PErd... Gracielr...

027 EFECTQ Se detienen los pasos

628 GRACIELA (suplicante) Benjamin... hazlo antes de cue ocurra alge de lo
62y que tengas que arrepentirts despuds...

630 Er.CTO Pagos yue se alejan, se mezclan con

631 MUsICA Pare marcar el cambio dd escena

©32 YOCEADOR {Ultimas Noticias, Ultimas Noticiasy... Lleve sus Ultimas
633 Noticias...j La policia descubre una ¥ano siniestra. Elle es
L34 la culpable de los atracos ¢n la Koma.., Fdnico en la ciudad
035 por la Mano Siniestra... Lleve sus Ultimas Noticias...

036 MUSICA Para marcar cambio de escenz. Se mezcla COn...

037 EF.STO Ambiente de oficina de la policfa. Bajsm y se¢ want.ene a tondo
038 EFECTO fivlpe con la mano sobre una mesa

039 1 IGUEL (Gritando, disgustado) Le dije sue no coimentara con nadie

040

aste asunto y menos eso de lus mano sinicstra...

177



b4l.

042
043
bd4

CAKLOS
MIGUEL
CARLOS
MIGULEL

LI

6406
o047
048
049
. 850
651
052
653
654
055
0506
057
658
059
660
661
662
063
b4
ou5
666

CALLOS
MIGUEL
CARLOS

HIBUEL
BF +CT0

(Espantado) Yo no...

No lo niegue., Sélo usted y go lo subizmos...
'Inspector, ¥o le JurOees

¥ejor ys cdllese..., (Respira crrofundo. Se calma y advierte}
Mire Garefa, =i se tratara de otra persona, ¢n este miumo
nomento pedia su baja de la ca:porécién.ae pero por tratarse
de usted, y sobre tode por ser la primers indisciplina grave
que comete, la voy a pasar por alto... Pero muché cuidado con
cometer otra, perque entonces s{ se va de agui inmediatamente
(sumiso) si, sefior... .
(Canbiando de tono) Digame, jinvestigé lo que le pedf?...
(Rédpidamente) 5{ sefior. Aquf lo traigo... (lee) El nombre
completyp del comandante es BPenjemin Aranda Montes de Qcaj
nacié en el estado de Puebla el 25 de agosto de 1903. Ingresd
al colegio militar en 1918, donde se gradud como teniente en
1921, ohteniendo calificaciones sobresslientes. Participé
brillantemente en ia defensa del gobierno, durante los
disturbios de los Cristeros. Luego pasd a formar parte de la
guardin del presidente Avila Camacho.

Perdié la meno derecha durente una operacidn en la sierra

de Oaxaca, en 1945, y desde entonces trebaja como msestro

en el Colegio Militar. Se cssd en 1933 con 1z sefiora
Graciels Acosta, con quien tiene dos hijos: Roberto, de 10
afios y Elena, dd siste... Iso es todo

(Inconforme) Pues realmente no nos ayuda en nade...

(Tocan a la pueria

bo7
068

MIGUEL
SREGTO

Adelente

Puerta que se abre

669
670
671
672

MIGUEL
GABRI LA

MIGUEL

:S1 Gabriela, qué pasa?
Inspector, tiene una llamada telefénice, es el comandante
Benjamin Aranda, dice que se trate de algo muy urgente...

Pdsemela Gabriela...
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TU5

Ealid AmIN

Lo tiene usted enfrente... ¢l ladrén de la colonia Roma...

700 B8OF ¥Oeos

197 wuszca Golpe para subrayer el momento

18 iGuE: {Asombrado) 1Qué dicei... justed, usted... 08 el ledrén?
709 BENJAMIN {Ferviose) Ruenos, ¥o0... Pero no precisanente yo... Sino una
7w parte de mf... D.je uyue le explique...

711 MIGUEL (Incrédulo) pues se lo agradeceria, poraue si no, en este
112 mismos instonte va a tener aue acompafiarme & la comandancia
713 éara aclarar todP...

T4 BeNJAKIN rerm{tame llamar antes & mi esposa, ella mejor que nadie
115 sabs cémo estd todo... (Gritendo) Ruperta... Ruperta...

716 EPECTO Pasos Ggue se acercan, Tasas de cafd

717 BUPERTA 5{ sjfior...?... Aqui '%4 il café...

718 BENJANLN Gracias Ruperiz, péngdelos sobre la mesa y lldmele por favor
719 - a la seflora...

T20 GRACIELA - No hace falt@... ya estoy aqui...

721 gpgpTo Pasos que se ecercan, Ruido de tasas de café

122 BENJAMIN Mira Graciela, ellos son los inspectgres de la policia de
723 1los que te hablé,.. Seflores, mi @spoEA...

725 MIGUEL Miguel Osorio, a sus érdenee, Y €1 es mi asistente...

720 CARLOS (Interrumpiéndolo) Carlos Garcia, para servirle,..

T27 GRACIELA Mucho gusto. Sigan sentados, por favor...

228 KIGUEL 4eee ¥y bien, comandante?

729 BENJAMIN (Nervioso) le decfa... el ladrdn... buenoc... una parte de mi
T30 eso bueno, una parte de m{ es el ladrdn... 0 wejor dicho,
731 la ladrona.

732 MIGUKL (Confundido) {Cdmo una parte;. Si usted es el ladrén... usted
733 es el ladrén y ya...

T34 BLNJAMIN (Répidemente) No 'inspector, escicheme. Quizé 1o que voy &
135 contarle le parezca imposible. Pero es la pura verdad. Y mi
T30 esposa aqui presente puede teetificarlo,..

737 ER.CTO Ruido de tasas de café
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138 BuNJANMIR

139
740
T41
742
143
744
745
Tdo
741
748
749
750
751
752
753
754
755
TS50
157
758
759
To0
7ol
To2
763
To4

.

GRACIsLA
BENJ AMIN

GRACIELA
CARLOS
MIGUEL
BENJ AMIN

GRACIBLA
BENJ AMIN

CARLOS
MIGUEL

(Como para si) Todo comenzd hace poco mds de dos sfios,
estando yo en una batalls en la sierra de Qaxaca, donde en
un enfrentamiento con un grupo de revolioses resulté herido
de gravedad en mi mano derecha... Dadas las circungtancias
pasaron cinco dfas entes gque pudiera recibir atencidn médica

en forme, por 1¢ gque cuando el citujeno me vio, ya era

demasindo tarde... y tuvieron que amputsrme la mand...

Porque no quisiste hacerme caso y visitar a otroe médicos...
Por 1o que haya side, esa no es la cuestién ashora... Lo més
comin en ese cmso, hubiera sido enterrar la mano y ya. Sin
embargo, uno de los generales augirié que serfa conveniente
ﬁisecar la meno y mantenerla cerca, COmMO un YecCuerdd.s.

Al principio la idea me parecid descabellada, pero
terminaron por convencerme... y ah{ comenzd la desgracie
Una desgracia que eatéd é punto de velvernos 10008. ..

; pero qué desgracia®

Teniente, ‘deje oue continden... por favor,

AL principieo, colocamos la mano en un dstuche acolchado
dentro de la caja de caudales, y sélo permitiamos que la
vieran algunos amigos muy allegados, Todos alababan mi
valentia, por lo gue mi esposa propuso que tresleddramos

la mano a la vitrina de trofeos de la sala
(Justificédndose)S{, pero yo lo hice sélo por halagarte...
(Un tanto fastidiamdo) Graciela, no se trata shora de 680...
Les decfa: fue entonces cuando nés percatamos ‘que algo
extrafio estabe pasendo. Ls mano no era normal, y una mailaar
descubrimos que le habian crecido las ufian

(Asustado);las uilas?

(Fastidiado) Pero €80 no tiene nada de extrafio; las ufas y
el pelo le siguen creciendo a2 los muertos varias semanss
después de haber sido sepultados...

iDe verdad.,.}
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Agl es teniente, perc eso lo sabemos nosotros ahgra. En ese
momento nos tomé por sorpreea... con miles de explicaciones
convencimos a la mapicurista de mi mujer para que tembida
diera scrvicio a lg mano. Quizd fue el contacto con esa
joven 10 que ocasioné %0d0...

{(Tajante) No Benjamfn, 1o que sucedid es que %t comengasie &
ugar la mano como pisapapeles, y luego, con tal de tener
contentos a los niflos, se las prestabas para que jugargh con
ella a.., no eé que tantas cosas. Eso fue lo que paséd

{Eno jado) Fo Graciela, amcuérdate que,...

(Interrumpe molesto)}sLo que yo no entiendo es qué Fiene que
ver tanto ir y venir de €Ba.,, MANO, CON 1l0s robos...?

Beo es 10 que es 1o que esgtamos tratando dé explicarle, La

-mano es la que ha cometido todes esas fechorias...

{Cémoy

s{ inspector, mire... permitame contarle todo pars que pueda
entender...

tEBs que esto es imposibley

Asi nos lo parecid también a nosotros, pero le juro que

es la pura verdad...(Pausa) Creame,inspector...

(Después de una larga pausa) (Hesignada) Prosigf...

Lo verdaderamcnte trdgico ocurrié hace como seis meges, la
mafiana del 28 de diciembre del afic pasado, lo recuerdo
perfectamente, Ese dfa me desperté como de costumbre a las
5 de la mafiena, para irme al colegio Militar, donde imparto
clages... Acababa de salir de baflarme cuando los gritos de
la muchacha aque ayuds en la cesa, de Ruperta, despertaron a
toda 1la familia...

Que indice retroceso en el tiempo

(critando desesperada) Sifior... sifiora... vengun,.. auxilioc...

Pasgos cue se acercac corriendo

801 gracIizLA

(Desconcertada) § qué pasa Ruperta?
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(Aterrada)jiiire senora, alld, la mano del sifior... se'td...
se't4 moviendo...

{(sorprendida) ;qué dices Ruperta?

wirela, mirela, sifiora... como menea 10s dedos...

{Espantada) ;qud pasa Benjamin... nue estd pasando?

{ También espantado) No lo s8¢, no lo sé... Pexro no te alarmes,

esto debe tener una cvxplicacida... Vete n la recdmara y no
salgas de ehi por ningdn motivo... Ahora mismo llawmo al
doctor Gonzdlez, para que nos diga qud estd pasando... Usted
Ruperta, vaya al cuarto de los nifios y no deje que salgan...
s{ sifior...

Pasos que se alcjan. Ruido de marcar el teléfono,,.

614 BENJ pIN
815

8l mysiga

(Pausa) iBueno?... jCasa del doctor Gonzdlez%?... Ah, es usted
doctor., Hebla Renjamin Aranda...

Acordes ogue identifican s la mano...

817 pangAMIN
818

819
820
821 NMUSICA

doctor, perdone cue 1o moleste a esta hora, pero ha pasado
algo verdaderamente‘aterrador. No, nadie... 10 que ocurre es
que mi mano... no; la otra, la gue estd disecada... si doctor
<. ha recobrado la vida,..

Suben los acordes de la mano, y se mezclan con la misice que

822

823 MIGUEL
824 BuNJANIN
035

indica el cambio de tiempo.

& ¥ gué fue 1o que el médico les dijo?

Primero no sabf{a oue decir, luego consulté con un experto
amigo suyo, y nos exylicéd que se tratadba de un caso extrafio
de revitalizacidn celular o algo asi... Algo muy diffcil de
entender, Nos dijo que quizd tuviera algo aue ver con 108
rayos solares, o con el estrecho contacto gue la materia
inerte tuve con los seres vivos... Aunque tampoco descarté
que estuviera relacionade con los efectos atémicos... en este
tiempo se ven tantas cosas raras en el mundo...
(Interrumpe) Pues la verdad es que yo nuncame crei eso de
los efectos stdmicos, estamos tan le jos de Japon, nue fue

donde pasé eso de la bumba. Insisto en que fue brujerfa...
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{holesto) jGracicla, Lor tavor;

(Disgustada) sf, por favor... Si no es brujerfa, cdémo te
explicas gue ls meno haya comenzado a caminar, més tarde a
volar y a actuar comc 2i fueras... como si fuera una persont,,..
(Luego de una pausa larga)... g§pero por qué no hicieron algo,
por aué no acudieron a la policia?

4 ¥ aque ibamos a denunciar?, Nadie ibe a creernos,.. Ademds,
no se olvide inspecter cvue se trata de mi mano, una parte de
mi migmo..., Y en aquel momento adn no habiam cometido ningin
delito

(Irénica) No, al principio se compoorté como un hijo...

Pues s{, aunque lo digas en ese tono... Mire usted inspector,
las primeras semanas, aunque c¢on un cierto temor, tuvimos
que scostumbrarnos a ella. La ve{amos en la sala, en el patio
jugando a la pelota con los nifios, que tomaron todo como si
fuera un juego. Algunas veces tambidn md ayudé a cortar el
paato... hasta a ti Graciela, hasts a ti te ayudd slgunas
veces.., § no nos levantamos algunas veces y ya estaba el
degayuno servido?

(Enojeda) Pues sf, pero también nos despertamos muchas
oc~Blones y encontramos los zapatos de uno en 1ls cama de

los osros. Y olvidas cuando se subid a la gzotea y desde ahf{
aventaba pisdras a todos 10s aue pasaban, y luego les hacia
alguna sefla obscens...jYe desde entonces mostraba el cobrej.
Pero el colmo fue el dfa que la encontramos tirada 2 1a
entrada de la casa... j{borrachaji

4 borracha?

151, borrachaj... y eso fue 8dlo el principio. Porgue
algunas semgnas después cometid ¢l primero de sus... robos.
Fue una noche, la muy cinica llegé con un llavera, al dia
siguiente con un reloj, después con una cartera, una bolsa...
ahi tenemos todo guardado; ni siguiera sabemos quines son

sus dueiios para poder regresarlO...

Ana
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808 BENI AMIN ;Qué pienss usted de todo esto inspector?

809 BIGUKL (Luego de una pausa) Creo gue ustedes me estdn mintiendo
€70 MUSICA __ _ Sube paulatinamente con ¢ didlogo

871 BuNJIANIN soud dice usted, inapector?

872 MIGUSL B0, que me estdn wintiendo; que todo este cuento de la

813 meno €8 una vil mentira y que ustedes son los verdaderos
674 culpables de todo, y :jue al sentirse acorralados inventaron
515 todo para s2lir bien librados... (Amcnazeante) pero conmigo
870 e80 no va a funcionar. Los voy a llevar detenidos a la

8117 comandancia. Haber si alld pueden repetir tantas rfalsedades.
B8 wusica Golpe para subrayar la escena

879 BaNJ AMIN (Calmado) Inspector... estd usted e¢en su derecho de no creer
t80 1o que le estamos diciendo, BEs méa, yo en su luger no 1lo
861 creerfa... Pero tenemos la prueba de gque 10 que le hemos
882 dicho es cierto... ;Quiere usted ver a la mano?

883 MUsICA Golpe para subrayar el momento

884 mIgumL (Temeroso) ¢ a... la manoY

885 BENJAMIN s{ inspector, a la mano,.. Asi{ comprobard con sus propios
886 ojos que no le estamos mintiendo... (Gritando) Ruperta...
887 EF.CTO Pasos que se scercan '

888 RUPERTA Si, sBifior...

869 BuNJAMIN Rupertea... & aénde estd la mano?

890 RUrsHTA {pudando) ; cdal mano?

891 BENIAMIN BEstos sefiores ya saben todo, Rupertm, d{game dénde estd...
892 RUPERTA En el jardin oi atrda... haciendo sus ejercicios...

893 canLOS iEjercicios?

804 BENJ AMIN s{, desde hace un par de semanas, todas las noches ssle al
895 jerdin y hace una poca de gimnaesias; luego se va a la calle
890 y regresa poco después de lz= medianoche..., Siempre con

897 algdn objeto... robads, Vamos a verla?

898 CaRrLOS ¥Con miedo) Yo mejor 1os espero aqui... con la seflorita
899 Ruperta...
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{Ocultundo su miedo) Teniente.., Vnmos & Ver esm BaANOG...
Pugen por aaqui... por favor...

Pagos nue se alejan) se megcla CON...

__Para marcar el suspenso.., suhe psulatinamente

_Acorass de ia mano par

Pucden verla a través de la ventana, sin abrirla. Asi no se

aard eucnta

wbrayar su presencia

907 mlGUsL (Luego d- una puuss, Asombrade) listo es increible...

908 CARLUS {(Asustado) Ay mamacita, A¥...

809 GHACIELA Ya ve inspector, como no Le estabamos mintiendo...{Cewmienza
910 a Llorar y su actitud ew ceda vez mAs aesesperads) Por eso
911 es que Benjamin ge decidid a llémarlo y contarle toda la

912 verdad.., Lstamos desesperados y no sabemos s1 algo peox

913 pueds ocurrir despude de Los robos...

914 BENJAMIN (Tratando de caimarla) Graciela.., te va a oir

915 GKACLELA (Angustiada) ayddenos invpector..., jayddenos;... Acabe con esa
gio mano diabélica... jmételaj.,. jmitelaj...

917 Myslga Golpe para subrayar el momento

918 conrs CuKLH

918 sFRCTQ Sonido ambiental de lu oficina de posicfa. Baja a fondo...
920 cakLLL Pues todavia no lo pueao creer in:pector...jver a esa mano
921 haciendo e jerciciosj... me parece Gue e€s,.,., imposible...}j
922 MIGULL También a mi me lo parece

923 CAKLOS ¢, ¥y oud vomos s hacer shora?

924 KIGUEZL Ain lo sé Garciz. Pero por 10 pronto veomos a visitar a ciertas
925 pe1sonas... A especiglistas en casos ¢xXtisnos, como éste,

920 Pura ver si ellos pueden ayudarnos a entender 1o cue esgtd

927 pasando

928 JAKLO.; i pero a auién vamos a ver?

929 MIGUEL Ayer cue sslimes d: casa del Comancante, 1lamé por teléfono &
930 un vie jo conocido, Se treta del doctor Jeakh Dubarry, un

931

francés e¥perto on cuestiones parapsicoldgicas.

186




932,81 GU4L
933
934

935 MunIca

93% JgAN
937 mIGULL
g93b

933 ¢anpou

Ya le explioud de vué se trateba y cuedé de verls hoy en
Su czs8, para ver s8i se lu ocurre algo ~ue puern ayudnrnos

a regolver este capo, .. Vamosn, Garcis...

_Pars indicar cambio de escenaj bajn y desapursce

Pase, pass inspector. Lo estaba e5perando...
Muchas gracias doctor. WMire, 41 es mi asistenis. il teniente
carlos Garcia...

Buenos dias...

940 Juan Adelante muchacho, phsale... Sidntense, por 1avor....
941 LipCo Puerta cue se cierra. Hilias gue se mueven
942 Jpan

943 M1GUEL
944

945

946 JpAN
947

948

949

950

951

952 WiGUEL
953 guan
3954

955

950

957 CARLLOS
958 M1GUEL
959

900 JEAN
961

962 ¢anLus
903 Juan

§ gustan algo de tomar.., una copa de ving, ouizd?

Gracias doctor, peroc no queremos quitarle su tlempe. Ssberos
que es ustvea un hombre muy ocupado, y ya con venirlio s
molestar con este nuevo asunto...

Si no es ninguna molestia, este asunto de la mano we ha
interesado verdaderrmente, ULespub: de todo lo nue me conté
por teléfono enoche, no pude pegar los ojos. As{ que me puse
a leer algunos textos y a pensar detenidamente en el "
problema ésve y me he encontrado cen cosss verdaderaﬁeute...
| B~0~I=p=r-e-n-d-c-N-t-e-8}

3, come cudlea doctor?

Pues... bueno, primero me puse a reflexionar un poco acerdada
del,,, papel que La meno na tenido en el desarrollo ae la
humanidad y es, jbuenoj, pero para qué le cuento a usted,

si es un hombre tan culto...

(zntusiasmado) Cuéntenoe, jverdad seiior, que nos cuente?

(Un poco molesbo) si doctor, nos gustarfa wmucho escuchar sus
conclusjones,..

(CGomplacido)... Bueno, per> antes déjeme encontrar mis
anteojos... yo los habia pueets por arui...

;{ no son esos cue estdn sebre el escritorio?

joh, merci;, €808 S0N, CBOS METOS BO0N...
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.ssBueno,,. haber, ;jcémo estabn esto?

Ruieo de hojas ae papel, cue ge¢ mueven,..

jAh s8i, asi egtabas;... Bueno, segun 1los registros mds
antiguos en la historis de lea cultura occidental, la mano

ha tenido un papel importentisimo en el desarrclioc de la
humanidad y eso a todos nos consta, pues las posibilidades
que nos ofrece han coiocado al hombre por enciau de 108
demds seres vivos del planeta... ;sabian ustedes, por

e jemplo, gque cgmd i1nstrumento de trabajo la mano tiene las
mismap posibilidades que una pinzas, O unas tenaz.sj cuample
funciones ae bizugras, ae ganchos 9 ae agujas ae contacto?,
Ademds, 3l misno tiendpo nos sirve para acariciar o para
golpear y amenAzar. La mano pueae gser tan tierna cowmo el
pétalo de una rosa, o tan aura y fiera comd un Martillos..
{sorprendido) Pues nunca se me habria ocurrido...j
(satisfecho} Es por eso yue el hombre, que siempre ha sido
agradecido, ha hecho a la meno 21 centro de sus muchas obrss
de arte, rindiendo »si un pequefio homensje a cuien tanto le
ha servido,., A

;, cumo cudles, doctor?

(Molesto) ;Teniente, por favorj

(Complaciente) ¢ jelo inspector, estd bien que el muchacho
quiera aprender..,. Pues mire jovencito, los ejemplos son
infinitos,.. desde la mitologia griega, recuerdo ahora la
importancia cue ge da a la mano ¢n la consziruccidén ae las
Murallas de Preya... 0 también me uacuerdo de zlgunas pinturas
de Hembrand: como la Hesurreccién de pigmre, donde la luz
que irradia una wano es 1z fuerza gue reanima al amigo de
Cristo; o Kl fnterramicnto, una obra del Greco, o también en
EL Czballero de la iano al pPecho, los ejenpios son BuchoS...
Y ahora oue 1o meniona doctor, también yo recuerdo algunas

Oobras de muralistaos y pintores mexXican®s,..
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;& lDeveras inspector?

Claro, Garcis; recuerdo ahore Lus wonosr .ntregundo el Fuego,
ae José Clemente vrozco, o la uans cue empuwin L Globo
Cdsmrco, pintado por viego wivera en el palacio ge las Pellas
AYTES, .,

(vomplacido) Huy bien, inspector...

eos 10 que todavic no acabo de entender, es rué tiene oue
ver 1000 esto con nuewstra investizacidén...

(Cnimano) A e80 VO¥... & €80 Voy, LO gue sucede inspector es
que si nos fijamos bien, la mano ha sido pars el hombre algo
mds que otra parte de su cuerpo, a ella se deben gran parte
de los descubrimientos y avances; sin embargo, les manos
poseen audn muches capacidades ~rue desconocemos por completo.
Por ejemplo... ino se ha preguntado cSmo es posible cue la
mano del comandante Aranda pueda moverse libremente y con
tanta exactitud por cualquier lugasr, siendo que no hay en
ella ojos .u ofdos gue la guien?

(Apenado)... pues no, hasta shora no habf{a pensado en eso...
(Dogmdtico) Pues sepa usted mi querido amigo, que eXiste un
grupo de cientfficos gque desde hace algunos afios hablan de
la existencia de una luz oscura, insensible para la retina,
pero acast sensible para otras partes del cuerpo, mds adn
si detes se ejercitan... Quizd de ahf las sesiones de
gimnasis oue la mano del comsndante Arande reaslize todas las
tardes... as{ agudiza su sentido de orientacién... ‘
(Maravillado)| Sorprendente,., verdaderamente increfble?

Y eso es 8dlo una parte, teambidn has estudiosos uyue dicen
que el hombre posee ciertos elementos nerviosos, cuya
funcién real an se ignora, pero se sabe remantan en la
epidermis, la cual se supone da a la piel una sengibilidad
que nosotros mismos desconocemos, y por lo tanto, ne

aprovechamos. ..
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(¥ntusiasmado);lis «lgo asi como el vuelo de los wurciélagos?
(Kolesto) jMurciélagos, Gsrcia, por favor

{Sorivudo) Pues si, eso es exactamente. Un sistesa de radar
parccido al de los murcidlagos, que pue -n volar en la noche
gin ver... jqué le parece inspector?

(Apenado y fastidiado s la ves)} Muy interesmante todo; lo que
atin no sé ¢85 cémo podemes utilizerle para -acabar con esa
mano ladrona, que cads dfa se vuelve mds peligrosa....
(Tranuilo) Pues habrd que seguir penssndo, hasta enconirar
alguna solucién...

Pero tenemos que datnoa prisa, nadie garantiza que dentro de
poco 1los robos no se conviertan en algo peOr...

s, en qué Inspectér?

(Luego de una pausa)... en un asesinato teniente, en un
asesinato...

Para subrayar el momento; se mezcla con otra para indicar el

1044°
1045 BRECTO

cambio de escena... y €sta con...

Vasos y platos que Se rompen...

1046 NUSICA

Acordes que ascompafian 2 1la Banod...

1047 RUPERTA
1048
1049 EFECTO

Ya virdes condenada... ya ti Vvi.,., no iso no. Suelta esa
jarra, .. ’

Vidrio que se rémpe...

1050 iUsIcA

Acordes de la mano

1051 RUPsRTA
1052 BRLCTO
1053 RUP=KTA

(Gritando) Sifiora, sinora Graciela...
Pas0os due s& acercCal...

Sifiora, otra vez tdnel comidor,., y sigue rompiendo los

1054
1055GRACI eLA
1050
1057
1058 USICA

platos... ya no la‘aguanto...i

(Desesperada) Yo tampoco la aguanto... pero no sé que vamos
a hacer,.. Habrd cue esperar a cue venga sl igspector Jsorio,
haber si 61 ya resolvid algo...

Acordes de 12 mano, Bajan y desaparecen, dando passo & ...

1059 1BFECTO

Reloj para marcar el paso del tiempo... Crmpana de la puerta,

1000

puerga que se abre
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1lvol MIGURL Buenas turdes..,

1002 RUPEKTA Pasin sirores, los td 'sperando il vomandande... pdsinle..,
1003 £¥ CTO Pasos cue se alejun... luepo se¢ acercan

1064 BuNJIamlN Inspector, jrue bueno c~ue vinog

1005 MIGUEL ;, ha ocurrido algo?

1066 BERJAWIN Pues lu mano no ha salido desde aye: de la casa. Luege de
1007 su sesidn de gimnasia se quedd un rato op el sefd... y y=
1008& en 12 nocihSa...

1068 CA:LIS ; qué comandante? ’

1070 BaNJAHIN «+. @ miadianoche...

1071 MIBUEL (Impaciente) A medianoche cué, comandasnte... no nos tenga
1072 en 28Cuads...

1073 BolJAMIN (Temeroso) A medianoche fue a... a acostrase conmigo...
1074 se agarr§d de mi otra mano, y por més que hice por soltarme...
1075 no pude hacerlo...

1076 RUSICA Golpe para subrayar el momento

1077 @wIGUEL Bsto es monstruoso...j

1078 BENJAKIN Yo creo lo mismo, perod...j;qué podemos hacer?

1079 Esf=cTO Ruido de platos y vasos que se rompen, al fondo

1060 CARLOS saué es eso?

1081 BENJANIN Eso es 1o que ha ocurrido hoy. Luego de despertarnos, la
1082 mano, que por fin me so0lté, bajé y se encerrd en el comedor
1083 ¥y no ha salido de ahf. Ruperta trat$ de entrar y la recibid
1084 a platazos... Luego me rechazé tambidn s m{... Cuando oye
1085 que alguien se acerca comienza a aventar la vajilla...

1086 BFICTOQ . Pasos gue se acercan

1087 GRACIELA Inspector, sefior Gargia... buenas tardes..

1088 WMIGURL Buenas tardes sefiora...

1089 GRACIKLA § Que ha pasado inspector?... ;Encontrd§ ya la solucién a
1ug0 esta pesadillis.,.?

1091 MIGULL En eso estamos trabajando sefiora, pero adn...

1092 RUPHRTA (Gritamdo) jCuidado, cuidado... viene para acdj
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1094 pragle

IR80L _cue corren, Avientian mucbloes

U394 cankus

LOdd tisus,

ELEE LTy (VR

{alormado) Vdmonos inupector, vimonosy
jfrarcia, por favorj

Jruerta cue se abre

LOYT muuIcs

_Acoraes que acompafian a la RBano

UYL wregTo

Puerta oue se clerra

1094 BENJAKIN
1100 i1uUeL
1101 LENJAMIN
1102

1103 micuiL

1104 BuNJ ARIN
1105

1106
1107

1108 ;UL
1109

1110 wusica

Ho se ecpanten, solsmento iba a La biblioteca
(Asombrado)sa iz biblioteca... a aué?

( bespreocufado) A leer, inspector, & oué mds... jeso no se Lo
babia comentade?
{ besconcertado)}No... por supuesto que no..,

Pues hace ya tres afae que aL cuer la tarde, =e encierra en

1a biblictecn... yo la he espiado por la ventana oue da al
jardin, y he visto que toma los Libres, y comienza a hojearlos
..o COMO 8i estuviera leyéndolos... 0 al menos asi parece...
J&8 quUe €80 88 LIEPOSLDLIB,..}, BUOYUE €n este caso ya no sé Lo
e @b VEeruAdery ¥ L9 oue NO... &qué VAROB & NAC6Lees qué,..?

Pura marcar cl cambio de escena

1113 MIGULL
1112 g4gaN
1113

1114

1115 RiGULL
1116 jRan
1117 micUsL
111t

1119 gEAN
1120
112hy16uEL
1122 JEAN
1123

1124 mIGUsL

... agl como se lo cuento coctor pubarry... la mano Lee
(bespuds de un suspirg)... pues mire cgue no me extrafia...
1 ustea mi1smo me habfa dicho que ya una vez intentd

mane jar el sutomévil del comandante...

s{, afortunadsmente no tenfa gasolina, que si N0...

¢ entonces por aué lie extraila que L8 muno puecs Le€Xe..?

Es oue,,. leer, implice no solamente el movimisento £isico,
sino también la couwprensidén, la inteligencia y €s0...
t{Inspector, inspector,.. creoc que en este caso ya nada debe
alarmarlej .,, (Pausa) ¢ y cué piensa hacer ahora?

(Desesperado) jNo lo sé, no lo sé;

(Calmado)s... oues esto de la lectura me ha dado una nueva

idea.,.,., creo saber cuien juede ayudarnos a resogver esto..

5 De quién se trata inspector... digame?
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112% Jual Mire sarganto, vaya ustec 2 su oficina y ¢n la noche iré a

1126 visitarlo con u:%a personu, Y Verd aue ¢lla ssbré Lo nuc
1127 aebemos hacer

1128 mRiecTo _Tica tac del reloj para indicur ¢l paso ael tiempo, we wezcle
1129 . con ambiente e oficina ue ls policia. touraos en iz puerla
1130 Yy puertu onue pe ubie,

1131 GapsnlIiLA lnspector Usorio, L0 buscan ¢l doctor Jean pubarry y la
1132 uaestya Uliva vers, gicen aue tienen una cita con uztedo..
1133 mluubky .81 Gubrielm, hdgalos pasar inmediutamente...

1134 wraCroy __Pasos _de dos personas, puerca oue se cierra

1135 KIGUEL Pasen, por tavor... pasen,..

1130 JEAN Inspector, Carlitos... buenas tardes; ; o noches ya?

1137 MIGUEL Adn tardes, doctor... senora, buenas Iordes... Bucho gusto
1138 OLIVA Bl gusto es mip inspector... Oliva vera a sus draenes...
1139 umAN Inspector, la sefioritva Vera es la persona ac¢ quien le habie
1146 en la manana. =lla es catedrdtica en la Pacultad de Filosof{a
1141 y Letras, 'donde imparte las materias de Historia de la

1142 Literztura y andlisis de Pextos, noelds escribe Lus critices
1143 a€ L1Dros pul'a 8L suplemento Culiurui Qe KACELsLOTY, ¥y estd
1144 QL8PUCBTa o ayUQATNOS &N TOGO0 LO tUe S¢ NOS OITE2CR...

1145 upiva (Entusiasta) Asi es, ya el doctor Dubsrry me ha puesto en
1140 HNteCeUENtes ue TOGO uCuTCu Q€ €Bia.. BANO0, ¥ CIEO gque ulgo
1147 pUCAINYS LUZIHI. .

1148 anpus 4 Uree usted aue de verdad pourd ayuaarnosy

1149 vuiva {fejoj... 81 no poaiera, ne estariu perairendo ml T1EmPO...
1i50 ;vale?,,. Bueno y antes ue segulr hablando, necesito Que me
1151 contesten algunas preguntas, porgue igual 1a mano Bsa no .
1152 pueae Leer y entonces sl, owe 4e nada servird estO,..

1153 § eS5Tull SEgUI0s CU8 La Tiwm esta pueaa leery

1154 WIGUEL SegurosS...s nC. En este caso tan extr»ijo nada puede ser
1155 seguro; el comandante Aranda, que es el dueno de 1la mano,
1150

supone que ella puede leer, puesto gue pasa varias horas al

1157 dia encerrada en bivlioteca y la ha visto hojear los libros

ja
193



1158 canLos & ¥ oud ticne gue ver es0; ue yué servird si la mano sabd

1159 o nu luer?

1100 oL1va (Cazsi regriidndolo) jAla, jovencitoy, como se ve gue usted no
110l es un howhbre aficionado a la lectura... Los libros son el
1162 registro de la vida y del pensemiento de la humanidad. Kuchos
1lo3 de ¢llos hen jugado un papel determinante en el avence

1lo4 histérico y cient{fico. Algunos han cambiado el destino del
1105 hombre; le han dado foriuna, suerte, desgracias... mugrte
llob yrguzaL (Ansioso) Pues en todo eso yo estoy de acuerdo con usted
1lo7 maestra Vera, pero tampoco entiendo cémo los libros pueden
1168 ayudarnos a resolver este €as0...

1109 op1va {Buenoj, le explicaré al detmlle 1o que se me ha ocurridoy..
1170. pero antes una sugerencia, porqué no llama primero al

1171 Comandante Aranda, asi expongo a todos juntos lo que se me
1172 ha ecurrido hacer,..,

1173_5iGUEL Garcfa, ya oyd. Vaya inmediatamente a cesa del Comandante y
1174 digale que es necesario que venge sl instante...

1175 CARLOS iDe inmediato Inspectorj

1176 ppicTo Pasos_gue correnj puerta gue se abre y cierra répidamente
177 gpan {Tranquilo) Calma inspector, calma, ya verd como pronto se
1178 soluciona todo esto...

1179 w1Guin (Desesperado) Eso espero dqctor, 650 espero. Porque si no,
1180 terminaré por perder mi puesto y cuizd hasta la razén...
EEE}_EE@C?Q . __Tic tac_para indicar el pase del tiempo

1182 ¥IGUEL &, qué es exactemente lo que usted propone maestra?

1183 OLIva (Calmada) Como ym les he dichd, creo que el gran problema gue
1184 han enfrentado hasta shora es cue la meno siempre 1los ha
1165 sorprendido, pues a ustedes les ha fsltado informacidn sl
11be respecto para poder intuir lo gue la mano planea, y esi
1167 poder prevenirse..,., vamos, tan fdcil como eso...

1168 BENJANIN Entonces 1o que debemos hacer es buscar mds informacidn al
1169 respecto para poder adelantarnos a sus acCiones...
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1190,

1191
1192
1193
1194
1185
1190
1197
1198
1199
1200
1201
1202
1203
1204
1205
1200
1207
1208
1209
1210
1211
1212
1213
1214
1215
1216
1217
1218
1219
1220
1221

1009
oo

OLIVA
MIGUsL

wLIVA

MIGUEL
OLIVA

CARLO3
OLIVA
CARLOS

M1GUEL
CARLOD

OLIvVA

BERJ AMIN

{Vamos; Comandante, usted si wue ha entendido prouto....

{ Desesperado) Pero documentarnos ddnde, no creo gue nadie
hoya escrito algo relacionado con esto, purs duuo que antes
existiera un caso similar...

{(ricara) Pues oira vez se gnuivocs inspector... porjue el
tema de la mano ha sido zbordado ya en vari=s ocssiones por
los grandes literatosy recuerdo rhora al gran cuentista
firancée Maupassat, que narra er una de sus mds celebresg
novelas, l1a historia de una mano cortads cue acaba por ratar
a su enemigo; 0 Ya bellisima narracidn del poeta Nerval,
donde uma mano emgentada recorre el munde haciendo primores y
meleficios; y hay un ensayo del filésofo Gaes, sobre la
fenomenolog{e de la mano..., Todos estos textos pueden ser de
gran utilidad...

{pudando)... puede per que tengs usted razén, pero...

(Firme) No, no inspector. No hay pero gue valga. He traide

" conmigo los libros para que no tengan pretexto alguno y los

lean inmediztamente... JUsted primero, comandante Aranda,...
Sefiorita Vera, yo tengo una duda...

s cudl sefior Garcia?

Si de pura casualidad, ahora que el Comandatnte Aranda se
lleva los libros, la mano llegara a encontrarlos no seria
peligroso...

(Molesto) ;peligroso en qué teniente?

(Apenado) Bueno, como allf dice la seflorita Vera, se habla de
una mano asesine, y otra que hace maleficios, ella podria
tomarlas como e jemplo y entonces...

{Apoydndolo) Ee clerto, es cierto. no se me habfe ocurrido
entes... Bueno, pero el comandante Aranda tendrd cue
asegurarse oue eso no ocurra, ;verdad?

Por supuesto macsira Vera, yo los pondré bajo llave y por
nada del mundo me separaré del llavero. Sélo cusndo los lea

egos textos permanecerdn fueram de mi escritorio...
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1223 N1GUBL 1Becguro que no habrd ningda problems comandante?

1024 JsiR Recuerde cue se trata de un cas0 susamente delicado, y

1125 cuglquier descuido puede ser mortal.s.

1120 #U31ca Galpe para subrayar el momoento, sube paulatinamente con e%
121 didlogo

ligs BENJARIYN Cabnlleros, hoy mismo.leeré estos textos; toda la noche

12.29 egtord bejo llave en mi escritorio, y mafiana a primera hora
1330 los traeré de regreso... Les doy mi palabra de honor...

1231 OLIVA (Subrayand»s cada palabre) Usted es responsable, de cualguier
1232 cosa yue puedn pasar... s6lo usted comandante...

1133 MUSICA Para subreyar el momento y para cambiar de escena...

1234 GRACIELA s qué pasé Benjemin, decidieron yam algo?

1235 BERJAMIN Aln ne... pere ya tienen en marcha un plan,..

1130 GRACIELA §, De qué se trata?

19,37 BENJAMIR {(Bajando la vez)} Aguf no puedo contartelo, puede eamcucharnos,..
1238 GRACIELA (Molesta) No tienes derecho a ocultarme las cosas, deaspués de
1139- todo yo también vivo en esta casa y corro los mismos peligros
12,40 BENJAMIN (Enérgico) Pues no puedo hacerlo. Lo vnico que puedo decirte
1241 es gue por ningin motivo ella puede leer estos libros...

1142 sentendido?

1243 GRACIELA (Desconcertada) ... entendido...

1244 EFECTO Pasos que se alejan., Se mezcla con...

1245 MUSICA ~ Acordes que indican la presencia de la mano... Se mezcla com...
1246 KMUSICA Para indicar el cambio de escena, baja y desaparece

1147 EFECTO Ambiente de oficine, baja y permancce a fondo

1248 CARLOS ;& Y ahors que vamos 8 hacer, inspector?

12149 MIGUEL Esperar, Carcia, goué otra cose2 podemos hacer?

1150 CAKLOS ;{ Usted cree realmente gue eso de los libros sirva de algo?
1251 KiGUEL (Fastidiado) A estas slturas ya no sé ni qué creer... Pero
152 la verdad es que eso de los libroe...

1153 CARIOS No cree inspector, cue serfa conveniente monter una guardia
1254 fuera de la casa del comandante Aranda, por si algo llegars
1255 a ocurrir?
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1156 WIGUEL (Gratamente sorprendidc) Pivne usied razdn Gerrefa, kare,
1257 ya vstd ueted aprendiendo...

11586 CaqiOL {rel:rz) muchas gracias inspector...

1259 MiGUeL Pues no perdsmos L1EMPO, VBMOs...

1100 CAHLOS & a dénde inspector?

1lol MIGULL Pues a montar esa guardis,i;s dénde mds?

1202 CARLOS (Temeroso) ; nosotros?

1103 MIGUEL 5 Quién mds?... vsted que tuvo la idea es ¢l mds acertado
1164 para cumplirla. Vamos...

12,65 CARLOS (Resignado) si, inspector,.., vamos...

1166 MUSICA Para marcar el cambio de escenazo...

1)o7 SFiECTO Cajones y puertas que se abren y cierran...

1268 BENJANIN & Qué haces Graciela?

1109 GRACIL£LA (Tajante) Recogiendo mis cosag para ir a dormir al cuarte
1170 de los nifies; no supondrés que voy 2 dormir en vsta habita-
1171 cibdn, gque tal sBi Be le ocurre nuevamente a ese monstruo
1172 venir nuevamente a acostarse contigo?...

1173 BENJAMIN (Calmdndola){Cémo crees, mi amorj. Ademds hey voy a cerrsr
1174 la puegta con llave, Solamente Voy a bajar a guardar esios
1275 libros en el eseritorio y regreso 8 encCerrarme...

1170 GRACIELA Pues yo prefilero no arriesgarme. As{ aue hasta maflens...
1177 «FECTO Pasos _que se alejan, Puerta gue se abre y cierra.

1278 BENJANIN (Bn off) (Resignado) jbuenc, buenoj, pues ahora e esperer
1179 10 que sigue... Por lo pronto a guarder bien estos libros,
1180 para que mi adorads mano no los vaya 8 enconiyar...

1181 BFsCTO Sonido de¢ verias lleves que pegan entre sf,.. Pasos que
1182 se alejan, puerta que se abre y CierTf...

11.83 MUSICA Acordes para indicar la presencia de la meno, permenecen
1284 EFEGTO Puerta gu. ge abre y cierra

1185 yusica Acordes de la mane, & fondo,

1286 gryero “uerta que se sbre y cierra con llave, Pasos que sSe acercan
1287 BENJANMIN (Para sf) Ahera si, a dormir; (En off) Lo siento, pero
1188

esta vez si vamos a acobar contigo...
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109, BrECTO

1?90 mUBICA

i1yl

1292 BRFECTO

_Tic tac del r¢loj, para indicar el pasc del tiempp
Acordes cue serialan 1. presencia de la meno, Suben poco a

poco hasta ocupar el primer plano, se mezcClan COReae

Ruido de var:ias llaves cue chocan entre sf... Puerta que ge

1293 obre y cierra, con cuidado...

12.94 yusica _.. Acordes gue indican la presencia de la mano...

1195 EFECTO Cerradura aue se abre.... T

1296 WMUSICA Acordes de la mano, que se mezclan con...

1297 B¥uCTO _ Ruido de sbrir y pasar las hojas de un libro, mds rdpido
1298 cada vez. Ruido al arrugar unme hoja de papel y un 1ibro que
1199 cae _

1800 mMusICA _Para indicar el cambio de encena,..

1301 spEGTO  Cempanadas del reloj, den las seis de lu mefiana. Pasos que
1302 corren )

1303 RUPLRTA (Gritando, asustada)} Sifior, siidora Graciela, vengen, pronto...
1394' sifior...

1805 EPuCTO A lo lejos, puerta que se abre. Pesos cue se acercen

1206 corriendd...

1807 BENJAMIN (Acercdmdoce);Qué pama Ruperta, qué sucede ?

1208 RUPERTA No sé sifior, no sé. Haci un rato impicé a oyir unos ruidos
1209 raros y mi asomé patver ocu'era... Y entonces oyl que en
1210 1a biblioteca alguien taba *ventando cosas, asi como los
1211 libros del sifior... Pero la pueita %4 cerrvada por dintro y
1212 no si puede sabir auién es...

1313 BFSCTO A lo lejos, tocan a la puerta

1314 RIGUEL {A lo lejos) Abran, yué pasa alld dentro... Soy el inspector
1215 Osorioc, dbranme....

1816 BENJARIN Es el inspector Osorio, abra Ruperta...

1817 RUPEKTA s{ sifior... ’

1818 LFucTO Pasos que se alejan rdpidamente. Pasos de tres persomas, que
1219 se acercan rdpidamente...

1320 EENJAMIN ¢ Ins, ector, qué hace usted aquf a estas horas?

198



1321,

1222
1323

1224,

1825
1226
1227
1228
1329
1330
1331
1832
1233
1934
1335
1236
1337
1338
1839
1240

MIGUEL

CARLOS

BEHS AMIN

HIGUEL

RYPRRTA

NIGUEL

BEgNJAMIN

GRACIEL..

BANJAMIN

BRECTO

Se nos ocurrid cue deberfamor. monisr una guardin tuers de

su case mientra: se arreglaban las cosas, y shi estuvimss
toda 1l noche...

Y ya nos ibamos, pero entonces escuchamos log gritor de la
seiiorita Ruperia.,.

Perc Ruperte es muy exagerada. Ho ha pasado nade todavia...
Entoneces por qué los gritos,..jiqué pasd Ruperta?

No sé€; 1o que pees is cui se oyeron muchos ruidoss dentro de
la biblioteca del sifior...

(Alarmado)gén la biblioteca...?. ; Estdn ahi dentro los librews
que le prestd la sefiora Vera?

(Recordando, de pronto) jLos librosj. Si estdn alld dentro...
pero no hay ningin peligro yo tengo arui.... gla llave?...

; dénde cstd la llave?

(A 1o lejos)sQué pasa Renjami{n?

(Gritando) B~ja, Graciela, baja inmediatamente.... no puedo
explicarme que pudo haber pasade. Yo tenfa la llave de la

bibliotesa y tambidn la del escritorio, que fue donde guardé

108 libros cue me prestaron ayer...

Pasos gue ge acercan

12341
1342
1843
1844
1245
1340
1347
1248
1349
1250
1251

GRACIELA

BENJANIN

GRAGIELA

MIGUEL

CAXLOS

MIGUeL
ERFEGTQ

(sorprendida) Sefiores, qué pasa... buen.s dfas inspector;
;qué hacen aqui a estas horas?

(Alterado) Graciela, verdad cue yo tenfa la lleve de la
biblioteca luego que guardé en el escritoric los libros cue
traje ayer...

si, yo vi cuando la guaraasie én el bolsillo de tu pijama...
Pues ha desaparecide, y muy seguramente ¢s la mano quien la
tomé y estd encerrsdm ahora en la biblioteca...

Forzemos la puerta para entrar...

Tiene usted razén Gasrcia., Derribemos la puerta...

Pasos gue corren...

1352

GRACIELA

No serd necesario, yo tengo una llave arriba. Iré por ella...
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1853 BIGULL
1854 CARLO3
1859 KIGUEL
1250 5RxCTO

No podemos esgperar més tiempo, ayideme CGarcfa...
s{ sefior, lite
(Gritando) Uno, dos,.. tres

Fag0s (uu corren, golpe comtvra la puerta, puerta que se abre,

1857

1258 canros
1359 BaNJARIN
1200 KIGUBL
1Rol HLSICA

Cuerpos que caen al suele

Ay, mi cabeza;jay]
3 Estd usted bien bnspector... usted teniento?
s{ estamos bien. § Ve por ahi a la mano?

Para marcar el suspenso, sube paulatinamente con el didlogo

1202 BENJAMIR
1203

1364 RUPERTA
1365 C.RLVS
1866 BLNJ aMIN
1367

1268 GRAGIELA
1269

1370 EFECTO

Ho, no la veo por agui... pero hay gue buscarla. Ruperta
encienda la luz, para que veamos bien...

8l sifior...

Puec no estd por ningin lado

Pero mire inspector, los cajones del escritorio estén
abiertos y no estdn Yos 1ibiog... '

Serd me jor que los8 espere arriba, cuidande a los nifios...
{aterrada) Ay.... 2quf estd, detrds de la puerta...

Pasos que corren. Huebles que se golpeaN,..

1871 CARLOS
1272

1273 BIGUEL
1374 BiNJAMIN
1875 MIGUEL
1276

1377 MUSICA
1375 BENJAMIN
1279 carLOS
1280 KIGUKL
1881 CARLOS
1282

1283 BENJ AMIN
1284 HIGUEL

{Aterrado) Pero mire inspector Osorio, como estd.... toda..
morada... como si se hublera asfixiadg...

No la toque Carcfa, ni siquiera se acerque,.,

(Asustado)y qué pasé inspector, por qué se puso morada?

Yo que vey a saber... pero realmenlte parece que se hubiera
asfixiado. Esté como muerte ‘

Golype pafa subrayar el momente

§ Muerta ,,.pero por qué?

(Casi susurrando); qué hacemos inspector?

{Desconcertado) No 10 s8é....

Porqué no llamamos a la sefiora Oliva Vera, y al declor
Dubarry, quizd ellos puedan explicarnos 1o que fasd...

Eso es, ll4melos ahora mismo inspector...

+es 8f, ellos pueden tener la explicacién...
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1365 MUSICA Para indicar el paso del tiempe

1380 Jahn Pues no me explico gué pudo haber pasade, de 1o wue no cabe
1307 duda es aue la mano estd completamente muerta...

1360 GALLOSB jPero algo tuvo que haber pagade), la mano no pueas haberse
1359 muento por nadd...

1390 OL1Va Lo gue pudo haber ocurrids es que ya egbuviera cansads de
1391 tanto ir y nevir, y haya decidido descansar definitivamente...
1392 MIGUEL Pero entonces, por cué tomé los libros oue usted nos presté’
1393 ayer, slguna conexidn tiene que haber con e80...

1394 OLIVA ;Tomd los libros?, g por qué no me habian dicho eso?

1395 CARLOS Pues porque usted lleg§ y no preguntd nada...

1396 mIGULL - Sargento, por favor...

1397 OLYVA (Molesta) Bueno, de cualquier manera, los libros ahora ya
1348 no nos sirven para nada...

1399 CAKLOS {Como intuyendo algo) Quien sabe... quien sabe.,.;Dénde estdn
1400 los libros?

1401 RU:sRTA Alld, enciwa dil iscritorioc,..

1402 BRCTO Pasos que se alejan,,.

1403 MIGUZL Pero qué hace Garcia. No toque usted es0...

1404 EFECTO kuido de hojas del libro

1405 CARLOS Mire, inspector. Como lo suponim. Aqui hay unas hojas esgcri=-
1400 tas...

1407 MIGUBL Haber, déjeme verlas...

1408 KRECTO Pasos que se acercan y ruidoc del papel al ser tocadoO...

1409 MIGUEL Pues s8i, parece que es una carta.,. y viene dirigida a usted
1410 Comandante .

1411 B&NJ AMIN & A ui?, Déjeme verla...

1412 GRACIELA Pero 8i es tu letra Benjamin...

1413 BENJAMIN No, no es mi latra, Es la letra de mi mano derecha...

1414 JEAN (Ansioso) Pero no nos tenga usted as{ comandante. Dijanos qué
1415 dice esa carta

1416 BERJAMIN Leela td Graciela, yo no podrfa hacerlo...
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1417 GRACI=LA ,Y0%?... Bueno

1410 s uUTV Ruido de desdoblar ¢l papel.,.

1419 GHACILLA {Leyendo) Comandante: Esta carta no tiene otro fin que despe-
1420 dirme dv usted; decirle mdids luego de tsnios efios de convi-
1421 vencia y de haber vivido tantas aventuras juntos.

1422 5&, porque 12 he ofdo de sus propios labios, de los de su-,
1423 egpoes, y también de los hombres esos de lapolicf{a que lo han
1424 visitado dltimamente, que usted desea deshacerse de mi. Que ya
1425 no e quiere en su casa, Jue soy un estorhbo en su vida:'

1420 Le jos ouedaron ya los dims en que juntos ibamos a todas
1421 partes, como los buenos amigos; en que y¢ empufiaba su espada,
1428 disparaba su pistola, acaribiaba a su esposa y escribia los
1429 secretos que sflo usted y yo conocf{amos de su diario.

1430 XUSICA Se_oyen los acordes de la mang, en dlgunos momentos de la
1431 lectura de la carta, pero en tercer plall...

1432 GRACIsZLA Traté de servirle siempre en t0do; de ser su apoyo, su
1433, compafifa. Cumplir cabalmente con mi obligacién y hacer valer
1434 aquello de ser tan ¥til como su mano derecha.

1435 Por eso es que al verlo tan abatido luego de aquella

1430 operecidn en que ful separada de su cuerpe, decidf{ recobrar
1437 la vida y servirle nuevamente. Ser paras usted la me jor mano
1438 derecha que nunce ha exigtido...

1439 Por ello es que aprend{ a moverme, a cocinar, a barrer.
1440 Por ello jugaba con los nifios y gastaba algunes bromas a la
1441 familia, tratando de divertirlo un poco y hacerlo sentirse
1442 orgulloso de tener una mano como nunca antes habia existido.
1443 Sin embargo, ayer por la noche escuché que usted habfia
1444 traido a la casa algunos libros que acelerarian mi desaparis
1445 cién definitiva. Fue precisamente al leerlos que he descubier
1446 to lo que verdaderémente 80y: una mano como ya hubo muchas,
1447 sobre las cusles se ha escrito muchos textos. Que soy simple
1448 y sencillamente un tems trillado de la literatura.
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1449 GRACIELA Degcubrir esto, aunado al desprecio que usted y su familia

1450 sienten por mf, acabd con tods: las espersnzas cue habia yo
14%1 cifrado ¢n esate mundo, No tiene caso ya seguir v:'viendo. Y
1452 antes nue permitir cue usted con su propid mano, s MUNO
1453 izgulierda, wi compaiiera.... (Gzsy llorando)i¥o puedo seguir,
1454 no pueuoy
1455 MIGUEL { smable ) Permitame, yo seguiré leyendo... Y antes oque permitir
1456 que usted con su propia mano, su Mano izquierda, m2i compalie~
1457 ra, atente contra mi, vue tanto le he servido, prefiero
1458 quitarme yo misma la vida...
1459 Adios Comandante, despidame de su familia... S6lo esperc
1450 que nunca nadie haga con usted, 10 gue usted ha hecho conmi-
1451 g0...Hasta nunca. Se despide de uste: con un fuerte apretén
1452 de manos... Su mano derecha,

1453 HUSICA Para subtayar el momento.,.

1454 BENJAMIN 1Dros mio, dios mfoj, qué hemos hecho...

1455 OLIVA No se ponga usﬁed as{ Comandente... vsto que ha pasado ha sido
1450 lo mejor ’

1457 JsAN Por supuesto comsndante... La presencia de s® meno, y discil-
1458 peme que se lo diga, no ers normal... Bueno, nosotros nos
1459 vamos, sverdad maestra?

1450 OLIVA Claro -doctor, es hora de ir a descansar...

1451 MIGUEL Nosotros también nos retiramos, esperen un momento y salimos
1852 todos juntos. Vamos Garcia...

1453 CARLOS s{ seiior, hasta luego comandsnte.,.

1454 BENJAMIN (Tranquilo) Hasta luego inspector, y muchas gracias por todo.
1455 Usted va a llegar a ser un gran inspector... De ¢80 evstoy se-
1450 guro... Gracias, muchas gracias a todos por su ayuda. Ye saben
1407 que aqui tienen a un amigo...

1458 BFsCTO Pasos que se alejan, pueris aque se gbre y cierra

1459 GRACLELA (Luego de unos momentos)... Ruperta, vays s vestir a los

1460 nifios, por favor...
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1401 RUF=pA 51, sifiora...

1402 GravlslA & y oué piensas hacer shora Benjamin?

l4b3 BERJAmIN No 8é, adn no lo decido. Pero por lo pronto creo que ne serd
lio4 necesario yue renuncic al e jércits...

1405 GHACIZLA yhabias pensade hacerlo?

l4oo BsNJAMIR Pues.., como 1as cosas iban cadsé Voz pPesr... Pero ahora ya no
1407 serd necesario...

1468 GrnACLsLA ¢lars que no -~
l4oy BedIARIN sabes aque sstoy pensando Graciela.... oue todo esto nos ha
1470 ayudado a descubrir que debemos valorar adn mds lo que tenef
1471 mosS...

1472 GRACIELA’ As{ es Denjamin. Ya vergs cue dentro de poco, todo serd como
1473 antes,.,.

1474 MUSICA Sube paulatinamente con el didlogo...

1475 BENJAMIN 5, td crees?

1476 GRACIELA (Entusiasta) Glaro que si; olvidaremos lo de sntes, dejaremos
1477 atrds el miedo y todos los malos recuerdos...

1478 BENJIAMIN ( Animoso) Tienes razén. Claro que seremos como antes. No,
1479 jle jores que antes, pues hemos triunfadoj (Grito militar)
1480 jAtencidn, firmes| jTodos a su puesto} {Clarin de 4rdenes,
1481 a tocar la diana de Victoriaj

1482 Loy DOS Rien

1483 EFECTO A lo lejos se escucha el clarin que toca, Se mezcla COD...
1484 wUsica TPara marcar el final. Se mantiene a fondo con los créditos.,
1485 Sube y Desaparece.

FIN

204






LA MANO DEL COMANDANTE ARANDA

El Comandante Benjamin Aranda perdid una mano en accidn
de guerra, y fue la derecha, por su mal. Otros coleccionan ma
nos de bronce, de marfi, cristal o madera, que a veces proce-
den de estatua e imdgenes religiosas o gue son antiguas alda-
bas; y peocres cosas guardan los cirujanos en bocales de alco-
hol. ¢Por qué& no conservar esta mano disecada, testimonio de
una hazafia gloriosa? ¢Estamos sequros de que la mano valga m§
nos gue el cerebro o el corazdn?

Meditemos. No medité Aranda, pero lo impulsaba un secre
to instinto. El hombre teoldgico ha sido plasmado en la arci=-
lla, como un mufieco, por la mano de Dios. E1 hombre bioldgico
evoluciona merced al servicio de su mano, y su mano ha dotado
al mundo de un nuevo reino natural, el reino de las industrias
y las artes. Si los murallones de Tebas se iban alzando al eco
de la lira de Anfidn, era su hermano Zeto, el albafiil, quien_
encaramaba las piedras con la mano. La gente manual, los herre
ros y metalistas aparecen por eso, en las arcaicas mitologias,
envueltos como en vapores migicos: son los hacedores del por--
tento. Son las manos entregando el fuego que ha pintado Orozco.
En ‘el mural de Diego Rivera (Bellas Artes), la mano empufa el _
globo cbésmico que encierra los poderes de creacifn y de destruc
cidn: y en Chapingo, las manos proletarias est&n prontas a rei
vindicar el patrimonio de la tierra. En el cuadro de Alfaro =+
Siqueiros, el hombre se reduce a un par de enormes manos gque =
solicitan la d&diva de la realidad sin duda para recomponerla
a su guisa. En el recién descubierto santuario de Tl&loc (Teti
tla), las manos divinas se ostentan, y sueltan el agua de la -
vida. Las manos en alto de Moisé&s sostienen la guerra contra -
los amalecitas. A Agamemndn, "que manda a lo lejos", correspon
de nuestra Hueman, "el de las manos largas". La mano, met&fora
viviente, multiplica y extiende asi el &mbito del hombre.

Los demds sentidos se conforman con la pasividad; el sen

tido manual experimenta y afiade, y con los despojos de la tie-
rra edifica un orden humano, hijo del hombre. El mismo estilo
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oral, el gran invento de la palabra, no logra todavia despren
derse del estilo que cred la mano -la accidn oratoria de los__
antiguos retdricos-, en sus primeras exploraciones hacia el -
caos ambiente, hacia lo in&dito y hacia la poética futura. La
mano misma sabe hablar, aun prescindiendo del alfabeto mimico
de los sordomudos. ¢(Qué no dice la mano? Rembrand -recuerda _
Focillon-, nos la muestra en todas sus capacidades y condiciog
nes, tipos y edades: mano atdnita, mano alerta, sombria y des
tacada en la luz gue bafia la Resurreccidn de Lizaro, mano -
obrera, mano acad&mica del profesor Tulp que desgaja un hace-
cillo de arterias, mano del pintor que se dibuja a s misma,
mano inspirada de San Mateo que escribe el Evangelio bajo el_
dictado del Angel, manos trabadas que cuentan los florines.

En el Enterramiento del Greco, las manos crean ondas propicias
para la ascensidn del alma del Conde; y su Caballero de la ma-
no al pecho, con solo ese ademin, declara su adusta nobleza.

Este dios menor dividido en cinco personas =~dios de an-
dar por casa, dios a nuestro alcance, dios "al alcance de la
mano- ha acabado de hacer al hombre y le ha permitido construir
el mundo humano. Lo mismo modela el jarro que el planeta, mue-
ve la rueda del alfar y abre el canal de Suez.

Delicado y poderoso instrumento, posee los mas afortuna-
dos recursos descubiertos por la vida fisica: bisagras, pinzas,
tenazas, ganchos, agujas de tacto, cadenillas 6seas, aspas, re
mos, nervios, lig&menes, canales, cojines, valles y monticulos,
estrellas fluviales. Posee suavidad y dureza poderes de agresidn
y caricia. Y en otro orden ya inmmaterial, amenaza y persuade, -
orienta y desorienta, ahuyenta y anima. Los ensalmadores fasci-
nan y cueran con la mano. ¢Qué mis? Ella descubrib el comercio_
del toma y daca, dio su arma a la liberalidad y a la codicia.
Nos encamind a la matemltica, y nos enseiid a los ismaelitas, -
cuando vendieron a José, (fresco romano de Saint-Savin) a con--
tar con los dedos los dineros del Faradn. Ella nos dio el senti
miento de la profundidad y el peso, la sensacidn de la pesantez
y el arraigo en la gravitacidn cbsmica; cred el espacio para no
sotros, y a ella debemos gue el universo no sea un plano igual
por el gue simplemente se deslizan los ojos. )

iPrenda indispensable para jansenistas o voluptuosos! -
iFlor maravillosa de cinco pétalos,que se abren’y cierran como
la sensitiva, a la menor provocacidn! ¢E1l cinco es nfimero nece-
sario en las armonias universales? ¢Pertenece la mano al orden
de la zarzarrosa, del nomeolvides, de la pimienta escarlata? -~
Los guiromi@nticos tal vez tengan razdn en sustancia, aungque no
en sus interpretaciones pueriles. Si los fisonomistas de antafio
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-como Lavater, cuyas pdginas merecieron la atencidn de Goethe--

se hubieran pasado de la cara a la mano, completando asi sus va

gos atisbos, sin duda lo aciertan. Porque la cara es espejo y -
expresidn, pero la mano es intervencidén. Mo-eno Villa intenta -

un buceo en los escritores, partiendo de la configuracidn de sus
manos. Urbina ha cantado a sus bellas manos, {inico asomo mate---
rial de su alma.

No hay duda, la mano merece un respeto singular, y bien po
dia ocupar un sitio predilecto entre los lares del comandante -
Aranda. R

La mano fue depositada cuidadosamente en un estuche acol-~-
chado. Las arrugas de raso blanco -soporte a las falanges, puen
te a la palma, regazo al pomo- fingian un diminuto paisaje alpes
tre. De cuando en cuando, se concedia a los Iintimos el privile--
gio de contemplarla unos instantes. Pues era una mano agradable,
robusta, inteligente, algo crispada alin por la empufiadura de la
espada. Su conservacibén era perfecta. -

Poco a poco, el tab, eo objeto misterioso, el talismén es
condido, se fue volviendo familiar. Y entonces emigrb del cofre:
de caudales hasta la vitrina de la sala, y se le hizo sitio en--
tre las condecoraciones de campana y las cruces de la Constancia
Militar.

Dieron en crecerle las unas, lo cual revelaba una vida len
ta, sorda, subrepticia. De momento, parecid un arrastre de iner-
cia, y luego se vio que era virtud propia. Con alguna repugnan--
cia al principio, la manicura de la familia accedidé a cuidar de_

aguellas ufias cada ocho dias. La mano estaba siempre muy bien -
acicalada y compuesta.

Sin saber cbmo -asi es el hombre, convierte la estatua del
dios en bibelot-, la mano bajd de categoria, sufrié una manus -
diminutio, deijd de ser una reliquia, y entrd decididamente en la
circulacién doméstica. A los seis meses, ya andaba de pisapape--
les o servia para sujetar las hojas de los manuscritos (el coman
dante escribia ahora sus memorias c¢on la izquierda-; pues la ma-
no cortada era flexible, plé&stica, y los dedos conservaban d&cil
mente la postura que se les imprimia.

A pesar de su repugnante frialdad, los chicos de la casa -
acabaron por perderle el respeto. Al afo, ya se rascaban con - -
ella, o se divertian plegando sus dedos en forma de figa brasile
fia, carreta mexicana, y otras procacidades del folklore interna-
cional.
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La manc asi, recordd muchas cosas que tenia completamen
te olvidadas. Su personalidad se fue acentuando notablemente.
Cobrd conciencia y cardcter propios. Emepzd a alargar tentécu
los. Luego se movid como tar&ntula. Todo parecia cosa de jue-~
go. Cuando, un dia, se encontraron con que se habia calzado -
sola un guante y se habia ajustadouna pulsera por la mufieca -
cercenada, ya a nadie le llambé la atencidn.

Andaba con libertad de un lado a otro, monstruoso falde
rillo algo acangrejado. Despu&s aprendié a correr, con un ga-
lope muy parecido al de los conejos. Y haciendo "sentadillas"
sobre los dedos, comenzd a saltar que era un prodigio. Un dia-
se la vio venir, desplegada, en la corriente del aire; habia_
adquirido la facultad del vuelo.

Pero, a todo esto, ¢cdmo se orientaba, cémo vefa? iAh!
Ciertos sabios dicen que hay una luz oscura, insensible para_
la retina, acaso sensible para otros 6rganos, y m8s si se los
especializa mediante la educacibn y el ejercicio. Y Louis - -
Farigoule -Jules Romains en las letras- observa que ciertos -
elementos nerviosos, cuya verdadera funcién se ignora, rema--
tan en la epidermis; aventura que la visibn puede provenir tan
s6lo de un desarrollo local en alguna parte de la piel, mis -
tarde convertida en o0jo:; y asegura que ha hecho percibir la -
luz a los ciegos, después de algunos experimentos, por ciertas
regiones de la espalda. ¢Y no habfia de ver también la mano? -~
Desde luego, ella completa su visidn con el tacto, casi tiene
ojos en los dedos, y la palma puede orientarse al golpe del -
aire como las membranas del murcié&lago. Nanuk el esquimal, en
sus polares y nubladas estepas, levanta y agita las veletas -
de sus manos -acaso también receptores térmicos- para orien--
tarse en un ambiente aparentemente uniforme. La mano capta mil
cosas fugitivas, y penetra las corrientes translicidas, que es
capan al ojo y al msculo, agquellas gque ni se ven ni casi - -
oponen resistencia.

Ello es que Ia mano, es cuanto se condujo sola, se vol-
vid ingobernable, echd temperamento. Podemos decir, que fue -
entonces .cuando "sacd® las ufas". Iba y venia a su talante. -
Deésaparecia cuando. le daba la gana, volvia cuando se le anto-
jaba. Alzaba castillos de equilibrio inverosimil con las bote
llas y las copas. Dicen que hasta se emborrachaba, y en todo_
caso, trasnochaba.
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No obedecfa a nadie. Era burlona y traviesa. Pellizcaba
las narices a las visitas, abofeteaba en la puerta a los co--
bradores. Se quedaba inmdvil, "haciendo el muerto", para .de--
jarse contemplar por los que aln no la conocian, y de repente
les hacia una seflal obscena. Se complacia, singularmente, en
darle suaves sopapos a su antiguo duefio, y tambi&n solia es--
pantarle las moscas. Y &l la contemplaba con ternura, los ojos
arrasados en lagrimas, comd a un hijo que hubiera resultado -
"mala cabeza".

Todo lo trastornaba. Ya le daba por asear y barrer la -
casa, ya por meZclar los zapatos de la familia, con verdadero
genio aritm@tico de las permutaciones, combinaciones y combi-

naciones; o rompfa los vidrios a pedradas, o escondia las pe-
lotas de los muchachos que juegan por la calle.

El comandante la observaba y sufrfa en silencio. Su se-
fiora le tenia un odio incontenible, y era -claro estd- su vic
tima preferida. La mano, en tanto gue pasaba a otros ejerci--
cios, la humillaba dédndole algunas lecciones de labor y coci-
na. ° '

La verdad es que la familia comenz® a desmoralizarse. -
El manco caia en extremos de melancolia muy contrarios a su -
antiguo modo de ser. La sefiora se volvid recelosa y asustadi~
za, casi con mania de persecucidén. Los hijos se hacian negli-
gentes, abandonaban sus deberes escolares y descuidaban en ge
neral, sus buenas maneras. Como si hubiera entrado en la casa
un duende chocarrero, todo era sobresaltos, tradfago inftil, -
voces,portazos. Las comidas se servian a destiempo, y a lo me -
jor, en el saldn y hasta en cualquiera de las alcobas. Porque,
ante la consternacidn del comandante, la epilé&ptica contrarie
dad de su esposa y el disimulado regocijo de la gente menuda,
la mano habia tomado posesidn del comedor para sus ejercicios
gimndsticos, se encerraba por dentro con llave, y recibia a -
los que querian expulsarla tirfndoles platos a la cabeza. No_
hubo méds que ceder la plaza: rendirse con armas y bagajes, di
jo Aranda.

Los viejos servidores, hasta "el ama que habia criado a
la nifa", se ahuyentaron. Los nuevos servidores no aguantaban
un dia en la casa embrujada. Las amistades y los parientes de
sertaron. La policia comenzd a inquietarse ante las reiteradas
reclamaciones de los vecinos. La filtima reja de plata que aln
quedaba en el Palacio Nacional desaparecié como por encantd.
Se declard una epidemia de hurtos, a cuenta de la misteriosa
mano que muchas veces era inocente.
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Y lo mids cruel del caso es que la gente no culpaba a la
mano, no crefa que hubiera tal mano animada de vida propia, -
sino que todo lo atribufia a las malas artes del pobre manco,
cuyo cercenado despojo ya amenazaba con costarnos un dfa lo -
que nos costd la pata de Santa-Anna. Sin duda Aranda era un -

brujo gque tenia pacto con Santands. La gente se santiguaba.

La mano, en tanto, indiferente al daho ajeno, adqulria
una musculatura atlética, se robustecia y perfeccionaba por -
instantes, y cada vez sabfa hacer mis cosas. ¢(Pues no guiso -
continuarle por su cuenta las memorias al comandante? La no--
che gue decidid salir a tomar el fresco en automdvil, la fami
lia Aranda, incapaz de suietarla, creyd que se hundfa el mun-
do. Pero no hubo un solo accidente, ni multas, ni "mordidas".
Por lo menos -dijo el comandante- asi se conservard la maqui-
na en buen estado, que ya amenazaba enmohecerse desde la hui-
da del chauffeur.

Abandonada a su propia naturaleza, la mano fue poco a -
poco encarnande la idea plat8nica que le dio el ser, la idea
de asir, el ansia de apoderamiento, hija del pulgar opon1ble~
esta inapreciable conquista del Homo faber que tanto nos envi
dian los mamiferos digitados, aunque no las aves de rapiha. -
Al ver, sobre todo, cémo parecian las gallinas con el pescue-=
zo retorcido, o cbmo llegaban-a la casa objetos de arte aje--
nos ~-que luego Aranda pasaba infinitos trabajos para devolver
a sus propietarios, entre tartamudeos e incomprensibles dis--
culpas-, fue ya evidente que la mano era un animal de presa y
un ente ladrén.

La salud mental de Aranda era puesta ya en tela de jui-
cio. Se hablaba, también, de alucinaciones colectivas, de los
raps o ruidos de espiritus que, por 1847, aparecieron en casa
de la familia Fox, y de otras cosas por el estilo. Las veinte
0 treinta personas que de veras habfan visto la mano no pare-
cian dignas de crédito cuando eran de la clase servil, fécil
pasto a las superticiones; y cuando eran gente de medlana cul
tura, callaban, contestaban con evasivas por miedo a compromg
terse o a ponerse en ridiculo. Una mesa redonda de la Facul--
tad de Filosofia y Letras se consagrd a discutir cierta tesis
antropolégica sobre el origen de los mitos.

Pero hay algo tierno y terrible en esta historia. Entre
alaridos de pavor, se despertd un dia Aranda a la media noche:
en extrafas nupcias, la mano cortada, la derecha, habfa veni-
do a enlazarse con su mano izquierda, su compahera de otros -
dias, como anhelosa de su arrimo. No fue posible desprenderla.
All1 pasd el resto de la noche, y alli resolvio pernoctar en -
adelante. La costumbre hace familiares los monstruos. El co--
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mandante acabd por desentenderse. Hasta le parecid que quel ex
trafio contacto hacfia mds llevadera su mutilacidén y, en clerto_
modo, confortaba a su mano finica.

Porque la pobre mano siniestra, la hembra, necesitd el -
beso y la compaiia de la mano masculina, la diestra. No la de-
nostemos. Ella, en su torpeza, conserva tenazmente, COMO pPreclo
so lastre, las virtudes prehistdricas, la lentitud, la tardanza
de los siglos en que nuestra especie fue eleborindose. Corrige
las desorbitadas audacias, las ambiciones de la diestra. Es una
suerte -se ha dicho- que no tengamos dos manos derechas: nos hu
biBramos perdido entonces entre las puras sutilezas Yy maranas -
del virtuosismo; no serfamos hombres verdaderos, no: serlamos -
prestidigitadores. Gauguin sabe bien lo que hace cuando, como -
freno a su etérea sensibilidad, ensena otra vez a su mano dies-
tra a pintar con el candor de la zurda.

Pero, una noche, la mano empujd la puerta de la biblioteca

y se engolfd en la lectura. Y dio con un cuento de Maupassant so

bre una mano cortada que acaba por estrangular al enemigo. Y dioc

con una hermosa fantasfia de Nerval, donde una mano encantada reco
rre el mundo, haciendo primores y maleficios. Y dio con unos =

apuntes del filfsofo Gaos sobre la fenomenologia de la mano... -

iCielos! ¢Cudl serd el resultado de esta temerosa incursidn en -

el alfabeto *

El resultado és serenc y triste. La orgullosa mano indepen
diente, que creia ser una persona, un ente autdnomo, un inventor
de su propia conducta, se convencid de que no era mis que un te-
ma literario, un asunto de fantasia ya muy trafdo y llevado por_
la pluma de los escritores. Con pesadumbre y dificultad -se enca
mind a la vitrina de la sala, se acomodd en su estuche, gue an--
tes colocd cuidadosamente entre las condecoraciones de campafa y
las cruces de la Constancia Militar, y desengaifiada y pesarosa, -
se suicidd a su manera, se dejd morir.

Rayaba el sol cuando el comandante, que habia pasado la no
che revolcédndose en el insomnio y acongojado por la prolongada -
ausencia de su mano, la descubrid verta, en el estuche, algo enne
grecida y como con sehales de asfixia. No daba crédito a sus ojos.
Cuando hubo comprendido el caso, arrugd con nervioso punc el pa--
pel en que ya solicitaba su baja del servicio activo, se alzb6 --
cuan largo era, reasumid su militar altivez y, sobresaltando a su
casa, gritd a voz en cuello:



-jAtencidn, firmes! {Todos a su puesto! iClarin de Orde

a tocar la diana de victorial

nes,

México, febrero de 1949.
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