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I N T R O D U e e I O N 

Dentro de los medios masivos de comunicaci6n, la radio 

des·taca ampliamente por ser de gran atractivo tanto para los pr2_ 

ductores y artist:as, como para los anunclantes, por las amplias'"". 

facilidades que ofrece para la emisión de sus mensajes. 

Es por esto que dada la penetración que el medio tiene 

en el público, ha sido, desde sus orígenes, tema de estudio, pri 

mero de quienes se han encargado de codificar las formas de ex-­

presión que maneja; y después, de aquellos que analizan los efec 

tos que la radio produce en sus receptores. 

Se han escrito asi, manuales sobre la elaboraci6n de -

los.: más diversos programas radiof6nicos: noticiosos, musicales, 

informativos, de opinión, mesas redondas, culturales; lo que no 

ha ocurrido con uno de los géneros de mayor éxito entre el públi 

co: los radiodramas. 

Existen si, textos abocados a las cuestiones técnicas 

del lenguaje radiof6nico, que van desde la duraci6n de un corte 

musical, hasta los distintos tipos de voces o consejos prácticos 

para la realizaci6n de distintos guiones. Sin embargo, no hay un 

texto especializado en las cuestiones relacionadas con el análi­

sis de la construcci6n del radiodrama, que 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 h~ 

mas tenido que enfrentarnos todos aquellos que estamos ligados 

a la escritura de guiones radiodramáticos. Un problema que vivi 
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mos primero como estudiantes de esta materia, y posteriormente ya 

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 trabajo pretende el análisis sobre 

esta labor. Queremos plasmar en ~1, el camino que hemos recorrido 

para formular un procedimiento que permite de manera sencilla y -

práctica elaborar un gui6n radiodramático. 

Pues es verdaderamente imcomprensible que exista una 

'laguna' tal en la bibliografía 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 pa!s, por hablar 

sólo de lo más cercano a nosotros, la ausencia resulta aún más in 

conc~bible. 

Baste tan s6lo recordar ejemplos como la inmortal Chucho 

El roto, con sus más de once.mil capitulas; o Kalimán, el Hombre -

increíble, que a casi 20 años de haberse grabado, sigue transmié~ 

dose en nuestro país~ o el inmortal mel0drama El Derecho de nacer, 

que, escrito en Cuba por Félix B. Caignet, se transmiti6 de manera 

casi simultánea durante los años 50's en toda Latinoamérica, para 

luego adaptarse., al ig1:1al que muchas otras, para el cine y ,final-­

mente par~ la televisión; o todos y cada uno de los programas de -

este gé.nero que ya forman parte de la llamada Epoca de Oro de la -

radio en Méxic~, con la XEW a la cabeza. 

Aqu! es necesario hacer un señalamiento importante, pues 

el radiodrama tiene dos orígenes: las historias escritas especial­

mente para la radio, y aquellas que provienen de otros medios, re-
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gularmente el literario. 

En el primer /caso, las historias están, por origen ex­

profeso, virtualmente adecuadas con la combinación de lenguales, 

l~erario y radiof6nico; Por ello, tienen un tipo de dificulta-­

des diferentes a las que presenta el material llamado "de adapt~ 

ción". 

En este segundo caso, dado que el guión tiene su base 

en una obra literaria, la mayoría de las veces, que se ha selec­

cionado previamente, ya sea por decisi6n personal o impuesta, p~ 

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 par~ 

metros de los cuales el guionista no puede salirse; pero al mis­

mo tiempo le exigen mayor acopio de imaginaci6n, 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. 

Y antes que nada es importante subrayar que personalme~ 

te no estamos muy de acuerdo con el término adaptaci6n, que cali­

fica el trabajo del guionista, pues su labor no se limita a con-­

vertir en diálogos lo que originalmente es narrativa, o a inser-­

tar la müsica y los efectos sonoros en los momentos que la histo 

ria lo requiera. 

La labor del adaptador, nombre que hemos respetado más 

por comodidad, que por convicci6n, pues en los medios profesiona­

les recibe desde siempre esa determinaci6n, es mucho más amplia: 

Es el encargado de crear un nuevo lenguaje, que conju­

gue lo literario con lo radiof6nico sin que se note la separaci6n 
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entre ellos. 

El adaptador deberá crear un mundo donde los personajes 

cobren vida; donde los ambientes en que se desarrolla la acción -

sean vividos y el radioescucha los recree en su mente, pero con-­

tando con los elementos suficientes para poder hacerlo. 

El adaptador estará en posibilidad de comprender y poder 

transmitir, a trav~s del guión 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 comparativamente mucho más joven, apenas comienza a mane­

jar. 

Sin -embargo, el adaptador debe lograr esto sin perder de 

vista que la base de su historia es una obra literaria, que no se 

trabaja un guión original, por lo que es necesario ajustarse a los 

lineamientos que el original nos marca, y no caer en la trampa de 

hacer pasar por adaptación algo que quizá sólo tenga en comün el -

nombre con el texto L-iterario. 

Esto resulata aün más preocupante porque la adaptación 

no es una actividad extraña y poco comün que practiquen sólo unos 

cuantos; más aún, a ültimas fechas, muchas son las personas que se 

acercan a ella creyéndola una labor simple y casi de transcripción. 

Lo que de ninguna manera es asi. 

El innterés por abordar aqui este tema, contempla además 

del personal de proveerse del material necesario para trabajar en 

esta área, el de colaborar con ello un poco a la profesionaliza-­

ción de esta tarea, que hoy más que nunca es tan solicitada en 

nuestro pafs. Es por ello necesario sentar las bases para hacer 

de ésta, una labor;sistemática, organizada y profunda. 

Este trabajo, dividido en cuatro grandes capitules, bus 
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ca ser una guia que pueda manejar fácilmente quien se inicia en la 

tarea de adaptar¡ una guia donde se encontrarán los pasos necesa-­

rios para ·transformar una obra literaria en un gui6n radiodramáti-· 

ca. 

Hemos creido conveniente calificar a este trabajo como -

manual, no porque contenga un apartado pedag6gico, lo cual exigi-­

ria un número de cuartillas similar al que ya tiene, sino porque 

la explicaci6n de las diferentes etapas para la elaboración de 

adaptaciones radiodramáticas, conl•leva ya un ml3todo, ordenado y 

istematizado, que cubre los requerimientos de un manual. 

No es pues una guia la la enseñanza-apendizaje de esta -

materia, sino una via de acceso al trabajo práctico del adaptador. 

Precisamente por esta misma raz6n, es que el trabajo que 

ahora presentamos no incluye un apartado final dedicado a las con­

clusiones, pues ~~ cada uno de los tres primeros capitules, al dar 

las pautas para la elaboraci6n de la adaptaci6n radiodramática, -

se van enlistando los puntos que tendrían que retomarse al final, 

por lo que hemos creido conveniente no repetir la informaci6n se­

ñalada previamente, dado el carácter normativo de esta tesis. 

Asimismo, y como el titulo mismo lo señala, todos y cada 

uno de los pasos de este manual son aplicados a un ejemplo que es, 

objetiva y prácticamente, la mejor conclusi6n a la que pudiera lle 

garse. 

Para esta adaptaci6n radiodramática, hemos seleccionado 

"La Mano del Comandante Aranda", cuento original del escrito mexi­

cano Alfonso Reyes¡ elecci6n de la cual daremos todos los detalles 

en su momento. 

Cabe señalar que en primer capitulo, dedicado al análi~ 
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sis literario, que para algunos pudiera parecer demasiado simple, 

está pensado precisamente as!, de tal manera que pueda ser coro -­

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 análisis literario deJ..· -

texto, puesto que esta es sólo la primera parte de un largo proce­

so, sino sentar sobre ~1 las bases de la tarea posterior, que es -

mucho más amplia y detallada, y que corresponde más exactamente a 

la tarea del adaptador. 

Además, se parte de un análisis literario com6n y simple 

para evitar una terminologia complicada que, lejos de ayudar, sola 

mente complicarla el trabajo. 

Sin embargo, no por ello el análisis es menos serio, 

pues ·aún con sus limitaciones, cumple con los requerimientos de la 

labor del adaptador, que a fin de cuentas es lo que importa. 

El segundo capitulo contempla el paso intermedio entre -

el análisis literario y la elaboración propiamente dicha del guión, 

proceso al que hemos denominado esquema radiofónico; y el tercer -

capitulo se dedica al manejo de los elementos que dan forma en si 

al guión. 

Y finalmente, el cuarto capitulo que incluye el esquema 

literario, el esquema radiofónico y el guión de La Mano del Coman­

dante Aranda, que esperamos sea un buen ejemplo de los pasos que 

a continuación señalaremos, como una minima contribución a la pro­

fesionalización del trabajo de adaptación. 
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I. ANALISIS DEL RELATO LITERARIO 

En este primer capitulo nos referiremos al paso inicial 

en la elaboración de una adaptación radiodramática, al que hemos-

denominado análisis del relato literario, pues se avoca dnicamen-

te al texto tomado en su escritura original (literatura), para 

pasar posteriormente a su recreación radiodramatica. 

El análisis literario es un paso necesario para el adaR 

tador, pues le permite acercarse a la obra que ha elegido y cono­

cer así cada uno de los elementos que la conforman, para poder --

trasladarlos de la mejor manera posible a un medio como la radio, 

para el cual el texto no fue escrito originalmente. 

Si bien es cierto que los m€todos de análisis literario 

son m~chos y muy variados, y los cientos, por no decir miles de -

conocedores de la materia han propuesto éste o aquél, o han elabo 

rada el suyo propio segdn sus necesidades personales, también es-

cierto que al respecto no hay reglas estrictas, y menos aún defi-

nitivas, por lo que el análisis 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 simplifica los diversos textos aquí consultados 

y se centra en los elementos que son útiles para el adaptador; 

pues si bien hay otros sistemas más profundos, los elementos que-, 

hemos rescatado son los más adecuados para nuestros fines. 

Es necesario señalar que el análisis literario en gene-

ral, se centra en saber cómo es el texto y cómo está realizado, -

pero de ninguna manera buscará conocer por qué es así, es una 

cuestión que en nada contribuye a nuestra tarea. 



Teniendo en mente las palabras de Ra111 Castagnino sobre­

la importancia del análisis literario, quien nos dice que éste 

trata de "comprender el mundo subyacente bajo la letra impresa, -

hacerlo revivir y descubrir c6mo 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 as1 el proceso <1~> 

trasladarlo al lenguaje radiofónico (esta relación incluye los pu~ 

tos generales, así como sus subdivisiones, mismas que se explicarán 

detalladamente en su momento): 

-La Historia 

Sinopsis 

Argumento 

Desarrollo 

+Antecedentes 

+Inicio de la Acción 

+Puntos Climáticos 

+Cl1max 

+Final 

+Desenlace 

-Los Personajes 

Principales 

Secundarios 

Incidentales 

Narrador (un caso especial) 

Actancial 

-Ambientes 

Físico (Externo) 

Psicol6gico (Interno) 

-Tema 

l.j 



A. La Historia 

El análisis 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 así poder entenderlos por separado. Nos --

ocuparemos por ahora de la historia, cuyos tres puntos de análi--

sis veremos a continuación. 

l. Sinopsis 

El paso más conveniente para el adaptador, al momento -

de comenzar el proceso que transformará un texto literario en un-

radiodrama, es elaborar una síntesis del texto. Una síntesis resul 

tado del análisis o descomposición 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 elaboración de una sinopsis es un trabajo útil no s~ 

lo para el adaptador, sino también para el equipo que intervenga 

en la realización del radiodrama; Ya Jimmy Garcia Camargo nos lo-

señala 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 dé a conocer -
la obra ... así, en pocos renglones condensa toda la 
historia, facilitando la labor de quien tenga que dec~ 
dir si vale la pena o no hacer el montaje (2) 

Esta sería·la primera de las utilidades que tendría la-

sinopsis; la segunda estaría en función 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 facilitará su 

labor, pues es mucho más manejable tener en unos cuantos párrafos 

a los personajes principales, los ambientes y la estructura del -



texto original, a fin de cuentas, la historia misma en pequeño,­

que recurrir constantemente al texto original. 

Es recomendable que la sinopsis evite los momentos que 

no modifican o contribuyen al desarrollo de la acción, asi corno 

tarnbi~n 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 cronológico no siempre es equivalente 

al orden narrativo. 

Asimismo, la escritura se hará en el tiempo y en la 

persona en que está contado el original. Cuando el texto se desa 

rrolle en pasado, en ese tiempo se contará la sinopsis; cuando -

sea en copretérito, asi se hará, o en presente o cualquier otro 

tiempo, de este modo el adaptador mantendrá siempre en mente la­

forma original del texto. 

Por otro lado, si la historia está contada en primera­

persona del singular, pasará asi a la sinopsis, lo mismo ocurri­

rá en tercera persona o para cualquier otra posibilidad. 

Sin embargo, hay ocasiones en que la historia está 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. Corno si lo estuviéramos viendo en -

ese momento. 

Necesario es aclarar que por ningún 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 perder~.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 aut.or, y que se conoce como Ar:gurnento. 

El argumento es "el asunto que se trata en una obra o la-

breve exposición del asunto de una obra": (3) 

Para poder determinar el argumento de un texto literario­

es necesario detectar la acci6n principal del relato y limpiarla de 

todos los detalles que la rodean. 

Así pues, el argumento cuenta, en unos cuantos párrafos, 

la historia sin detalles. 

En términos simples, se podría comparar el proceso de sí~ 

tesis d8 una obra literaria, con una serie de círculos concéntricos 

que van dismin~yendo de tamaño; en ellos, el mayor equivaldría al -

texto íntegro, el cual contiene a todos los demás; luego vendría la 

sinopsis, un poco m~s pequeña, pero aún con los detalles de la his­

toria; el siguiente círculo correspondería al argumento, más peque­

ño pues ya se han eliminado todos los detalles, y al final vendría­

el tema, que trataremos en la última parte de este capítulo, pues -

su determinación, al ser más precisa, exig~ mayor exactitud, por lo 

que es necesario ayudarse de otros elementos para poder hacerlo co­

rrectamente, y de esos elementos hablaremos a continuación. 

3. Desarrollo 

Hecha la sinopsis y determinado el argumento, para enten­

der más claramente cada uno de los momentos de la acci6n en su tot~ 

lidad, lo más recomendable es desglosarlos, para así profundizar de 

tenidamente en cada uno de ellos. 
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A esta parte del análisis, que es el desglose de la si-

nopsis, la hemos llamado Desarrollo. 

Marcela Ruiz Lugo señala en su Glosario de Términos del 

Arte Teatral: 

Desarrollo es la parte de la acción dramática que sigue 
a la presentación y precede al desenlace. Antiguamente, 
el desarrollo se denominaba al enredo; más propiamente 
hablando, el desarrolo 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 continuación. 

a). Antecedentes. 

Toda obra literaria toma la historia de una o más perso-

nas en un momento determinado y comienza a desarroll~rse a partir-

de un cierto conflicto, que será el hilo conductor de la misma. 

Sin embargo, esos personajes que tomamos en un cierto m~ 

mento, no comenzaron a vivir en ese mismo instante. Aunque sean re 

sultado de la creación de determinado autor, esos personajes tienen 

padres, vivieron antes alguna situación 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 está contando, son los que conocemos como an 

tecedentes. 

Los antecedentes no aparecen siempre al principio de la-

narración, sino que pueden encontrarse una vez que ya ha iniciado-

el conflicto, y nos dan la pauta para entender el comportamiento -

o la reacción de algunos de los personajes ante tal o cual situa--

ción. 

Asimismo, cabe aclarar que tampoco es obligatorio que se 
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presenten todos juntos, a manera de bloque. Bien pueden estar di~ 

persos a lo largo de toda la historia, o incluso no estar, pues 

los antecedentes no son obligatorios para todas las historiffi. Oul 

zi! el autor quiera que sus persohajes "vivan" a partir del momen­

to en que Al escribe sobre ellos. 

b). Inicio de la Acción. 

Como su nombre lo dice, el inicio de la acción es el mo 

mento en que la an~cdota central arranca y comienza a desenvolver 

se. 

Muy frecuentemente, el inicio de la acción coincide con 

la aparición del personaje principal, pues cuando ~1 comienza a -

actu~r, es cuando su conflicto, que es el más importante, cobra -

vida. 

Es pertinente aclarar que el inicio de la acción no -­

siempre aparece al principio de la historia, aunque casi siempre­

sea as1. Bien puede tratarse de una narración con estructura cir­

cular, donde tengamos primero el final, y luego, a través del re­

cuerdo, nos cuenten cómo dio principio la historia para estar ya­

en el momento en que nos la presentan. 

El inicio de la acción es un elemento que hay que dete~ 

minar con exactitud, pues al igual que el trabajo periodístico, -

la obra literaria requiere de una "entrada" atractiva para captar 

la atención del público lector, y para nuestros fines lograr que­

ese impacto inicial se transforme en un estupendo principio radio 

fónico. 

e). Puntos Climáticos 

Una vez que la historia ha dado principio, trátese de 

novela o bien de un cuento, los conflictos se van entremezclando -



conforme avanza. Y si bien es cierto que la progresión de las histo 

rías es generalmente ascendente, es decir más interesante conforme­

avanza, también es cierto que hay momentos en los cuales la'"ten­

sión" sube más allá del ritmo normal que ha tenido el total de la­

historia. Es precisamente a esos momentos de "emoción" que llamarnos 

puntos clirn~ticos. 

Si representáramos por medio de una linea el desarrollo­

completo de una historia, la linea raras veces resultar1a ser rec­

ta. Generalmente la representación gráfica de una obra literaria 

tendria un parecido muy grande con la presentación gráfica de un 

electrocardiograma, donde hay partes lineales, y otras en forma de­

picos ascendentes, en los cuales sucede o se dice algo muy importa~ 

te para la historia, esos son los puntos climáticos. 

Ya Aristóteles en La Po~tica su estudio sobre la trage-­

dia, que por siglos marco la construcción de los textos dramáticos­

en el mundo occidental, hablaba de la importancia de "esos" momen-­

tos en que la acción cobra mayor interés: "lo que más habla al alma 

de la tragedia se halla en ciertas partes de la trama, corno perip~ 

cías y reconocimiento". (5) 

De la ubicación correcta de los puntos climáticos depen­

derá en gran medida el •ritmo que posteriormente se dé a la historia 

dramatizada, pues al haberlos identificado acertadamente en el tex­

to literario, podrán distribuirse-de mejor manera en el guión radio 

fónico. 

El ritmo, además, estará también en función de los rnens~ 

jes (cortes comerciales, de identificación u oficiales) que incluya 

la transmisión; asi corno el proceso de edición que sufra la graba-­

ción, donde se suprimirán las partes que entorpezcan la agilidad de 
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la historia. 

Sin embargo, y aunque es poco frecuente encontrarlas, e~ 

be señalar que hay historias que tienen los puntos climáticos trata 

dos de tal manera que pasan casi desapercibidos para el lector; pe-

ro en nuestra función de adaptadores, debemos redoblar la atención-

para, aún en estos casos, saber qué momentos se pueden convertir en 

climáticos en el guión radiofónico. 

También de la buena captación de los puntos climáticos -

puede depender, en un determinado momento, la aceptación que el pu-

blico radioescucha tenga para el radiodrarna, pues a trav~s de 

ellos se irá dosificando el interés a lo largo de la grabaci6n. 

d). Climax 

Hablar del clímax es referirse al último de los puntos -

climáticos y al más importante de todos ellos, pues es precisamente 

en- él, donde la historia toca su momento más alto en la gráfica de-

atención, para de ahí comenzar a descender, y luego concluir. 
1 

Clímax, del latín Climax (sic) y éste del griego Klimax, 
que significa escala. Es el momento de gran tensión emo 
cional de una obra, acto o escena. Casi siempre ocurre~ 
muy cerca del final. En la tragedia griega sobrevenía -
inmediatamente antes de la catástrofe. A veces.el clí-­
max concurre con la crisis (catarsis) lo que ha ocasio-
nado que algunos confundan ambos· términos (6) 

Cabe resaltar la observación sobre la cercanía del clí--

max y el final de la historia, la cual es del todo cierta, pues --­

cuando la historia ha llegado a un momento tal de interés, donde 

los personajes se han entremezclado de cierta manera y donde las ac 

ciones forman un nudo que apremia una resolución, es entonces cuan-

do el lector se percata que ése es el punto de tensión más alto, s~ 

' be que se ahí en adelante s6lo habrá soluciones a los problemas que 

se le han planteado, razón por la que después del clímax, es imposi 
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ble que ocurran acciones más importantes; por eso es que luego del 

climax, el final es casi inmediato. 

Si luego del climax tenemos alguna acción muy importante, 

quiere decir que aquel al que habiamos llamado clímax, no es tal. 

Ya Aristóteles hablaba del Clímax en su tratado acerca de 

la tragedia, pero se referia a ~1 en estos t~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. Y llamo 
nudo en la tragedia lo que va desde el principio hasta 
aquella parte última 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 inversión hasta -
el final (7) 

Esa parte, según Aristóteles, donde la fortuna cambia p~ 

ra el personaje principal (llamada propiamente Peripecia) es lo 

que nosotros hemos denominado clímax. Respecto a su definición de-

desenlace, que ha quedado tambi~n aquí señalada, nos ocuparemos --

m!s adelante. 

Dada la importancia del clímax, y el impacto que tiene -

en el lector, a ~ste sigue un momento de calma o relajación, apa--

rentemente fuera de sitio, pero que sirve para bajar la tensión 

que ha llegado al m~ximo, a éste se le conoce como anticlímax y es 

el descenso de un nivel altamente emotivo (climax) a otro sin inte 

reés, y muchas veces hasta ridículo. 

Este ascenso yrescenso de la emoción en la historia es -

lo que permite que el interés no decaiga, y al mismo tiempo nos da 

la pa~ta para el ritmo que la adaptación radiodramática puede 

tener. 

e) Final. 

Posterior a ese gran momento de tensión, lo único que 

queda por saber es qu~ pasará con las historias entremezcladas que 
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tenemos y los personajes que han llegado a este punto¡ lo que es 

lo mi-smo a saber cuál 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 

abrió con el inicio de la acción, que ya hemos explicado. Cuando-

la anécdota central concluye y sabemos, como lectores, lo que oc~ 

rri6 con los distintos conflictos 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 cómo la historia terminó, y tampoco hay lugar para inter-

pretaciones distintas a la que el autor ha marcado, en este caso­

se tráta de un final detonante. 

Pero en otras ocasiones, la solución no es contundente-

y menos aún clara, sino que más bien queda abierta a la imagina--

' ci6n del lector, es este un final 'flotante'. 

En este tipo de final, se sabe que la historia terminó, 

pero no se precisa exactamente cómo¡ el lector tiene que interpr~ 

tar lo que el autor ha dejado solamente apuntado para sacar sus -

propias conclusiones. 

Tanto el final flotante como el detonante, no correspo~ 

den de manera exclusiva a un cierto tipo de historias, sino que -

están más en función del estilo del autor. 

f).Desenlace. 

Aunque la anécdota central haya terminado y sepamos ya-

lo que pasó con los personajes, existen ciertos autores que aña--
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den algo más, que se relaciona, pero no forma parte ya de la ac-

ci6n central que se ha desarrollado. Bien puede decirnos el au--

tor lo que pasó con los personajes luego de algún tiempo, o la -

forma en que se encontraba el conflicto, ..• ; este añadido es 

precisamente lo que se conoce como desenlace, y aparece luego 

del final. 

Cabe señalar que no siempre existe el desenlace en las 

historias, m~s aún, es raro encontrar historias con desenlace, 

por lo que al analizar una historia, no hay que empeñarse en bus 

carlo, pues quizá no exista. 

En muchas ocasiones el desenlace recibe también el nom 

bre de epilogo, que deriva del latín epilogus, y éste del griego 

epílogos, que viene a ser la recapitulación de todo lo dicho en-

una obra literaria: 

Es la parte final de un drama, generalmente en forma 
de monólogo, en que se recapitulan los sucesos o en­
señanzas principales de una obra. As! como el prólo­
go era una parte de introducción, a veces en forma -
de verso, que indicaba el tema de la obra que iba a­
presentarse, el epilogo ponia fin a la representa--­
ción e incluía a menudo comentarios del autor sobre­
lo que se habia ofrecido al público··. (B) 

La cita anterior, se refiere a obras dramáticas, pero-

bien puede extenderse a los otros g~neros literarios. 

Finalmente, habría que subrayar que se separa al final 

del desenlace, pues se han identificado ya como dos momentos co~ 

pletamente distintos; lo cual para el trabajo del adaptador es -

muy útil pues permite un desgloce más detallado del texto y una-

transformación más sencilla al lenguaje de la radio. 

B. Personajes 

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 clasificación que hemos seleccionado es la que dife­

rencia a los personajes de acuerdo a su i~portancia en el desa-­

rrollo de la historia. 

Esta clasificación agrupa a los personajes en cinco di­

ferentes categorías; las tres primeras se refieren a personajes­

propiamente dichos (principales, secundarios e incidentales) 

pues ~stos actúan, se mueven, hablan, "viven" pues, dentro de la 

historia. 

Mientras que las dos últimas categorías (actancial y -

narrador), no son exactamente como tales, pero que hemos queri­

do incluirlos en este renglón, porque realizan funciones que 

son propias de personas y que explicaremos en su momento. 

1. Principal 

Como ya se mencionó al hablar del inicio de la acción, 

el personaje principal aparece generalmente, al principio de la 

historia. Es llamado por muchos como el protagonista, que es el 

personaje principal del drama, y literalmente significa primer­

actor. ~En el teatro griego original, en que había tres actores 

presentes a lo largo de la acción dramática. Los otros se llama 

ban deuterogonista (segundo actor) y tritagonista (tercer actor)~· 

(9) 

Debe hacerse la aclaración que la palabra protagonista, 

deriva a su vez del término agón, utilizado para designar las -

partes donde intervenían los actores, a diferencia de los stasi 

~, que eran las partes donde el coro intervenía. Así pues, a­

los actores, ya sea en primer actor, o en en una segunda o ter­

cera parte, se les llamaba agonistas: "del griego agonit~s, que 
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significa luchador. Término del griego aplicado al personaje o -

agente de acción"; (10) Luchador pues, ya contra el destino, con 

tra los dioses, contra los demás 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 acción, y así sucesivamente los dem~s­

personajes. 

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

muchas otras obras literarias, los personajes se multiplicaron,­

por lo que el personaje principal, protagonista, se enfrentó a -

quien ocupaba la posición contraria: el antagonista, del griego­

antagonistés, enemigo o adversario. 

Surgidos en la antigüedad clásica, estos términos se -­

siguen utilizando actualmente. Y no s6lo en la narrativa, sino-­

también en las historias dramáticas, 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 acción, también es cierto que no 

aparecen solos en las historias. 

Paralelos a ellos, en un segundo plano, completando --­

las acciones, provocándolas 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 acci6n avance en torno al personaje principal. 

Si comparáramos la estructura de una obra literaria con 

una construcci6n de cualquier edificio, tendriamos que los ci---

mientas de la misma serfan los personajes principales: sin los = 
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cuales la construcción resultaría imposible. Sobre ellos descansa 

el peso total de la historia. 

Luego vendrían 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

ción en su totalidad, conforman la base que el edificio tome. 

Así los personajes secundarios, ellos son los encarga­

dos de ir dando los giros que la historia reclama; sobre sus ac­

ciones se levantan, en m~s de una ocasión, las acciones de los -

personajes principales. De ellos, en suma, depende el avance mis 

mo de la acción, 

3. Incidentales 

Estos personajes son aquellos que tienen sólo una pequ~ 

ña parte en la totalidad de la obra. Reciben ese nombre pues ún! 

camente est&n presentes en pequeños incidentes o sucesos menores. 

Algunos autores llaman a estos personajes accidentales, 

con lo cual su importancia queda totalmente definida. 

Las características de los personajes incidentales son­

dos: la acción que ejecutan bien puede ser realizada por cual--­

quier otro personaje, puesto que lo importante es la acción mis­

ma, no el ejecutante; y, la segunda, sus -apariciones son breves, 

tanto que puede limitarse a una sóla ocasión en toda la obra. 

Los personajes incidentales, bien pueden ser a la lite 

ratura, lo que las 'sombras' son a los montajes teatrales: per­

sonas que est~n sobre el escenario, pero que sólo sirven para -

dar ambiente, o para completar las acciones de los principales­

y secundarios. 
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Hasta este rrorrento henos hablado de los personajes caro, valga la -

redu1~ncia, personas que intervienen físicamente en el desarrollo de la acción, 

que hablan, que se nuevcn, que viven. Cabe subrayar entonces, que éstos, y s6lo­

éstos, podrán ser considerados caro tales. Sin embargo, existen otros dos casos­

que merecen especial atención y de los cuales ya hablamos al principio de este -

apartado: el narrador y el actancial, que caro ya se dijo, aún en estos casos -­

donde no son personajes, aSUJren las características de éstos, pues aceleran la -

acción, la provocan o bien se vuelven el cer1tLv de la misma. 

4. Narrador 

Este es un elemento presente, de una u otra fonna, en todas las 

obras literarias, oon excepción de los textos dranáticos, donde la acción se 

cuenta a sí misma, pues sucede en el J:lDireilto misno en que el espectador la está 

viendo. En los textos dranáticos historia y discurso avanzan al misno tienpo. 

Sin errbargo, en la narrativa, donde la ilrposición de tienpos y la -

oonstrucción narrativa son frecuentes, historia y discurso se separan de tal no­

do que "oorren" por caminos distintos. 

Así pues, el narrador c:urtple una función vital en las obras litera= 

rias, pues caro su nanbre lo dice, es el que narra, el que cuenta lo que sucede. 

Es el hilo conductor de la historia. 

Ahora bien, no todás las historias están oontadas de la misma mane­

ra; de ahí precisarrente que no se puede hablar de un s6lo tipo de narrador, sino 

de tres tipo distintos, que son: 

a) Narrador Onnisciente 

Es aquel que puede intervenir oon aclaraciones, acotaciones; a anti:_ 

cipar la conducta de los personajes; a presentar y prejuzgar acerca de ellos ... 

"el narrador aS1..l!l'e el papel de un dios que lo sabe todo, capaz de analizar las -

acciones y los pensamientos de sus criaturas, sucesiva y sinultánearrente por --

dentro y por rüera: (11) 
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Es este narrador el que asume una postura invisible y 

omnipresente; lo mismo está en un lugur que en otro, sabe todo -

acerca de todo y de todos; se puede mover hacia atrás y hacia -­

adelunte 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 que sienten, lo 

que piensan, antes, quizá, que lo sientan y lo piensen. 

Para su desempeño, necesario es puntualizarlo, el na-­

rrador omnisciente utiliza la tercera persona. 

Los ejemplos de este tipo de narrador son muchos, pues 

hasta hace pocos años era el que con mayor frecuencia se utiliz~ 

ba; la lista resultaría interminable; baste con algunos ejemplos: 

Cien Años de Soledad y El Amor en los Tiempos del Cólera, son dos 

ejemplos dentro de la obra de Gabriel García Márquez que están -­

contados por un narrador onmisciente: mismo que utiliza Miguel de­

Cervantes Saavedra para narrar El Ingenioso Hidalgo Don Quijote -

de la Mancha , o el que usa Martín Luis Guzmán en La Sombra del -

Caudillo, o Carlos Fuentes en Las Buenas Conciencias. 

b) Narrador Testigo u Observador. 

Este segundo tipo de narrador, al igual que el primero, 

se encuentra presente en toda la acción, pe~o él sólo puede contar 

lo que ve, observa lo observable, lo objetivo, el mundo físico en­

el que se mueven los persona-jes, 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 acción. 
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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, sólo puede contarnos lo 

que ve exteriormente: Drácul~, 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, seria otro ejemplo de este tipo de narrador. 

e) Narrador Protagonista 

Es aquel que nos cuenta su propia historia, por lo que, 

obviamente, está hecha en primera persona; asimismo, ya sea que -

la historia sea autobiográfica, o no, el autor debe lograr conven 

cer al público 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 él mismo nos está narrando lo que -

piensa y lo que siente, s6lo puede adentrarse en si mismo, pues a 

los demás personajes los vi únicamente por fuera. 

Junto con el omnisciente, el narrador protagonista es -

el que más se utiliza, más aún en la narrativa contemporánea, lo­

cual no implica que antes no tuviera un uso común, 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 pequeño Carlitas en 

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

en El Fin de la Aventura. de Graham Greene. 

Es importante señalar que en la literatura contemporá-­

nea es común el uso alternado de los distintos tipos de narrador·; 



asi por ejemplo, en algunos momentos tendremos al narrador prot~ 

gonista, más adelante al omnisciente y quizá despues al testigo-; 

o cualquier otra combinación posible. Ejemplo <.le ello tenemos en: 

La Broma, La Insoportable Levedad del ser o La Vida Está en Otra­

Parte de Milan Kundera; o Boquitas P~nt~_da~ y Sangre de Amor co­

rrespondido, de Manuel Puig. 

Necesario es decir una vez más que de la exacta compre~ 

sión y clasificación del narrador que se utiliza en la obra que­

estemos analizando, dependerá su perfecta adaptación al lenguaje 

radiofónico, y más aún, pues el narrador, como eje central de la­

narración, será a su vez, pilar de la dramatización que de la his 

toria se haga, y de su buen manejo, dependerá en gran medida el -

~xito de ~sta. 

5. Elemento Actancial 

Debe quedar claro desde el princi"pio, y valga pues la i~ 

sistencia, que ~ste no es un personaje de la historia, aunque mu­

chas veces llegue a parecerlo y tenga la impor_tancia de un prota­

gónico, por eso es conveniente que para evitar cualquier posible­

confusión, en lugar de llamarlo personaje, como algunas personas­

lo hacen, se le designe como elemento actancial, y asi darle la -

categorJa exacta que le corresponde. 

El elemento actancial es toda aquella persona, -ausente 

en la historia (muerta o viva)- situación, objeto o sentimiento -

que tiene tal importancia para el desarrollo de la historia, que­

es el eje central sobre el cual gira la misma, y sin el cual, no­

habria posibilidad de contar los hechos. 

El elemento actancial modifica el curso de los hechos, -

pone en "jaque" a los personajes y es básico para la determina---
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ción de la historia o del argumento, y como veremos más 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 Osear \Hlde, una historia donde el retrato del protagonista, 

Dorian Grey, es el centro de todas las acciones de ~ste. Pues co 

mo es sabido, por un extraño y misterioso pacto, el retrato enve 

jece en la medida que su poseedor deberla hacerlo, mientras que­

~1 se mantiene joven, hasta llegar a un inesperado e impactante­

final. 

Osear Wilde nos entrega una estupenda historia donde == 

tanda Dorian como el retrato ocupan un primerisimo lugar en la -

narración, pues seria imposible contar la historia sin la exis-­

tencia de alguno de ellos, más aún, la historia no existiría sin 

el retrato y sin Dorian. 

Al igual que la pintura que usa Wild.e para contar la -­

historia, otros autores han utilizado distintos elementos, que -

bien pueden ser objetos, como en este caso, o sentimientos, o un 

fenómeno natural; o alguna persona 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 análisis detalla­

do, se puede caer en el error de tomar a cualquier objeto, situa 

ción o persona como elemento actancial. Lo cual resultaría ade-­

más de peligroso, "mortal" para el trabajo de adaptación, pues 

senUlliamos las bases de nuestra historia, en algo que no tiene -

la importancia que le estamos dando. 

Un elemento actancial, debemos considerar, debe estar -



presente a lo largo de toda la historia; debe ser tan importante 

que de él dependerá el giro que tomen cada una de las acciones -

que se cuentan; puede ocupar en muchos momentos el lugar de un -

protagónico, pues sin él no podría avanzar la historia. Así pues, 

si existe algún elemento que cubra estas cracterísticas, sólo en­

tonces podremos hablar de un elemento actancial. 

Resta sólo apuntar que no todas las historias poseen un 

elemento actancial, más aún, pocas, muy pocas lo tienen, por lo­

que el adaptador no deberá tratar de encontrarlo a fuerza, pues­

no siempre lo hallará. 

C.AMBIENTES 

Luego que hemos. ubicado a los personajes y todos los -­

puntos que conforman la historia, el paso a seguir es determinar 

los lugares donde esto sucede y la repercusión que esto tiene en 

nuestros personajes, hablamos pues, de los ambientes, palabra 

que nos remite a entornos, escenarios, locaciones, situaciones -

en las cuales se ubica la acción; ésta, al igual que los person~ 

jes, tienen una apariencia física y una psicológica, es decir, -

una interna y otra externa, por lo que los ambientes se dividen­

precisamente en dos: interno (psicológico) y externo, (físico). 

l. Ambiente Interno (Psicológico) 

Hablar de ambiente interno, es referirse a los senti--­

mientos predominantes a lo largo de toda la acción 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 está, los del protagonista. 

No se trata de una suma cuantitativa, pues de ser así,­

tendríamos una lista interminable, además de repetitiva de "todo" 
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lo que sienten los personajes¡ se trata, mas bien de una selec-­

ci6n cualitativa de aquellos sentimientos que marcan los momentos 

más importantes de la historia y que tienen una consecuencia en­

el desarrollo de la misma. 

Asf pues, al hablar de ambiente interno, nos estamos r~ 

firiendo a cuatro o cinco distintos sentimientos que son los que 

mayor peso tienen en la historia y que posteriormente, ya en su­
versión radiofónica, dar~n el entorno que rodea a los personajes 

y nos mostrar!n su progresión psicológica. 

Por hablar del ambiente interno de una de las más cono­

cidas obras de la literatura universal, y que nos ilustran a la­

perfecci6n citemos a Romeo y Julieta, de William Shakespeare, do~ 

de el ambiente interno podria definirse asi: pasión, amor,· enre­

do, muerte. 

2. Ambiente Externo 

Este es tambi~n, y más comunmente, conocido como ambie~ 

te f!sico, que ya por el propio nombre nos dice de qu~ se trata. 

Raúl Castagnino apunta que generalmente y desde hace m~ 

cho tiempo, al hablar de los lugares donde ocurre la acci6n 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¡ así­

pues "cuando el personaje o el autor impregnan an!micamente un -

escenario, cuando transfieren_a ~1 algo de sus personalidades, -

es más adecuado hablar de ambiente". (12) 

Y si de ambiente externo estamos hablando, necesario es 

hablar de dos grandés ~rr~itos ~~e lo conforman: tiempo y espacio. 
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a). Tiempo 

Ubicar a la historia en un momento determinado es uno­

de los pasos m~s importantes para el análisis de la misma, pues 

de esto dependerán muchos factores de la adaptación radiodramá­

tica, como son la manera de hablar de los personajes, el vestua 

rio, los valores morales que predominan, la situación social 

que prevalece, los modismos, la mdsica que se utilice, los efe~ 

tos que den el ambiente, etc~tera. 

Para determinar la época en que se ubica una historia­

lo primero que tenernos que hacer es detectar las fechas que se­

mencionan a lo largo del texto, que, en caso de haberlas, nos -

darán la ubicación exacta del tiempo en que se desarrolla la a~ 

ción. 

Habrá ocasiones en que en todo el texto no se menciona 

fecha alguna, pero por los sucesos que ocurren, as1 como por la 

forma de expresarse de los personajes o el tipo de relación que 

se establece entre ellos, podemos determinar la ~poca en que, -

más o menos, suceden los hechos. 

En los casos en que la historia no d~ referencia alguna, 

es más, hasta evite toda alusión al tiempo, es necesario hacerlo 

notar en el análisis literario, pues esta indefinición, será im­

portante para la comprensión de la historia que hemos abordado. 

Cuando la narración ocurra en un tiempo muy breve, por 

ejemplo una hora, diez minutos, tambi~n debemos señalarlo; y lo­

mismo se hará cuando los héchos transcúrren en varias épocas: -­

por ejemplo, que los personajes sean niños, y luego ya los teng~ 

mos como adultos., o viceversa, pues bien puede ser que mediante­

un regreso en el tiempo, primero veamos a los personajes como --
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adultos y luego corno jóvenes o corno niños. 

O sea que, en estos casos, primero señalaremos el tiempo 

que predomina en la narración; así quedará jerarquizada la impor­

tancia de los distintos tiempos, lo que nos será de mucha utili-­

dad para el desarrollo de las escenas en el guión radiofónico. 

b) Espacio 

Posterior a la ubicación temporal, viene la determina-­

ción física que al igual que el tiempo, nos ayudara al correcto~ 

uso de efectos de sonido y mdsica, que en el guión serán defini­

tivos para la localización de la historia, corno se analizará más 

adelante. 

Para determinar los sitios donde ocurre un relato lite­

rario, hay que ir de los lugares más grandes a los más pequeños. 

Tendremos que ~encionar así, primero al país o ciudad donde se -

desarrolla la acción,. luego la colonia, y finalmente la calle o­

la casa donde suceden los hechos. 

Sin embargo, cabe aclarar que hay historias donde todo 

este detallismo resulta indtil, pues el ambiente físico pasa a -

un segundo t~rrnino debido al gran peso que tiene el ambiente i~ 

terno de los personajes. Un ejemplo de ello es ~' de Carlos -

Fuentes, donde toda la acción ocurre en.una habitación cualquie­

ra y todo el entorno parece no existir; por lo que habremos de -

remitirnos sólo al lugar mismo de la acción sin enmarcarlo en un 

contexto más grande. 

Al igual que con ~1 tiempo, cuando los hechos se desa-­

rrollen en más de un sitio, habrá que señalarlo y explicar cada­

uno por separado, iniciando con el que tenga mayor importancia -

para el desarrollo de la historia. 

35 



Al hablar del elemento espacio-tiempo es necesario 

hacer un par~ntesis 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 asimilación, -

podremos construir un guión radiofónico lógico y atractivo. 

Para una mayor y más fácil asimilación sólo 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 que conocemos: lineal-cronológica; circular y zig-zag. Al -

mismo tiempo y con el fin de señalar desde ahora las ventajas y­

desventajas de cada una de ellas, es que agregamos las facilida­

des u ubstáculos que presentan al momento de adaptarse al lengu~ 

je radiofónico. 

1). Lineal-cronológica. 

Esta es la más simple de las estructuras literarias, -

pues como su nombre lo dice$ es la secuencia cronológica de los­

hechos, donde el lector los va conociendo en la forma ordenada y 

secuencial en que ocurren en la historia. La estructura lineal-­

cronológica, .siempre avanza hacia adelante y de manera secuen--­

cial. 

Es la estructura más fácil de.trasladar al lenguaje r~ 

diofónico, pues no hay peligro que el radioescucha se 'pierda' -

puesto que el orden que siguen las escenas es el natural. Pero pr~ 

cisamente por esa simpleza es que muchas veces resulta poco 

atractiva, hasta aburrida, al radioescucha, que tiene que espe-­

rar que transcurra un buen tramo de la historia, para comenzar a 

ver momentos interesantes, pues el orden cronológico exige la 

presentación 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, estarán tambi~n en funci6n del ta 

lento del adaptador, y no s6lo 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 travAs de­

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

la situaci6n, para finalmente volver al final y cerrar el circu­

lo. 

La dificultad principal en este tipo de estructura al­

momento de hacer la adaptaci6n radiodramática, es que se corre -

el riesgo de anticipar el final, y mantener en esas condiciones­

la atenci6n del pdblico es doblemente dificil; sin embargo, ésta 

es una de las estructuras con mayor número de posibilidades para 

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

principio impactante, lo cual obligará 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 dltimas escenas, se· debe buscar la atenci6n 

plena del público. 

3). Zigzag 

Como su nombre lo indica, esta estructura es un constan 

te ir y venir entre el presente y el pasado, y algunas veces has­

ta el futuro; por lo que ritmo narrativo toma un matiz muy singu­

lar, aunque por esto mismo la estructura de zig zag es de dificil 

traslado al leng~aje radiof6nico, pues por sus características, -
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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 sólo 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 público. 

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 linea~ 

o cualquier otra combinación posible. 

Ahora bien, ~stas no son las ünicas estructuras posi-­

bles; son, eso s1, las más comunes, pero la literatura contempo­

ránea aborda constantemente nuevos rumbos y busca sus propias -­

formas de expresión, ejemplos claros de ello son Boquitas Pinta­

das, de Manuel Puig o Cerca del Fuego , de José Agustin. 

o. Tema 

Determinar el tema es el último paso del análisis lit~ 

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

ro, porque para poder llegar a ~1, hay que haber identificado a~ 

tes todos los puntos que ya hemos explicado, pues de ellos depe~ 

de en gran medida su acertada determinación y, segundo, porque -

las dificultades que este renglón presenta, disminuyen un poco -

con el trabajo ya realizado. 

Como ya lo mencionamos al hablar del argumento, éste -

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

"una reducción de un pasaje (o cualquier obra literaria) de una­

breve narración de lo que el texto narra m~s exactamente" (13) 
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el tema es "quitar al argumento todos los detalles y difinir s6-

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

Y más aún, el mismo Lázaro Carreter, de quien son las-

anteriores definiciones, señala que el tema se fija disminuyendo 

al mínimo posible los elementos del argQmento, y reduciendo éste 

a nociones o conceptos generales. 

Sabemos ya que el tema está contenido en el argumento, 

y éste a su vez se halla en la sinopsis, y todos en el texto orl 

ginal, lo que necesitamos conocer son los pasos a seguir para d~ 

tectar adecuadamente el tema de una obra literaria, y poder enun 

ciarlo correctamente. 

Su correcta determinación es una de las partes más im-

portantes del análisis 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 determinación, Y como ya se 

ha señalado, quizá 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; los dos últimos son apreciaciones meramen-

te personales y que están contenidas en el texto, pero no de ma-

nera explícita, sino más bien como resultado de la calificación­

' personal de cada lector. 

1. Título 

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 titulo de la-

misma, pues éste, aunque es arbitrario, responde al inter~s del-

autor en fijar, desde el primer momento, la atención del lector-

en un cierto elemento de su obra. 

Raúl Castagnino nos habla de la importancia que el tí·-

tulo tiene para el análisis literario, y por consiguiente para -

la determinación del tema, pues: 

anticipa contenidos, insinúa la idea central, da re 
levancia a un personaje, a una situación, a un hech~ 
explica intenciones, resume el asunto, trata de ga-­
nar simpatías, intrigar, despertar curiosidad, ten­
der una especi.e de trampa, lanzar un señuelo. Pero -
también provocar sensacionalismo, desconcertar o des 
pistar al lector. El titulo puede ser declarativo, ~ 
explicativo, inquisitorio, realista, provocativo, me 
tafórico, sintético, arrefrenado (15) 

Una explicación similar de la utilidad del título 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' así a su texto, pues subraya que deltftulo-

mismo depende la connotación que_ el editor, primero, y el públi­

co, después, den a la obra; y puesto que él quería que la gente-

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

biografía, ni menos aún un libro histórico, optó por darle este-

título 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 determinación 

del tema es el personaje principal, puesto que como eje de la a~ 

ción, es lógico pensar que en torno a él se encuentra la inten--



ción principal del autor. 

Ahora bien, no es necesario mencionar el nombre del pe~ 

sonaje principal en el terna de la obra, para saber que en base a­

él se definió éste; pero si es vital 'sentir' que al redactar el 

terna, se está incluyendo al personaje principal, pues eso será 

una garantía que la definición no es errada. 

3. Ambiente Interno 

Un tercer elemento que es importante en la definición -

del terna es el ambiente interno, el que se refiere más directamen 

te al conflicto del personaje principal. 

"De ordinario, el núcleo fundamental del tema podrá ex­

presarse con una palabra abstracta rodead~ de complementos" (16)­

y esa palabra la encontrarnos, precisamente en el ambiente interno. 

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

contener forzosamente la palabra pasión, que ya hemos dicho es -

base del ambiente interno de la 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 análi­

sis que el trabajo de adaptación requiere, es necesario tratar 

de sacar 'algo' en concreto de todo ese mundo de opiniones. 

Por principio de cuentas, tenemos la obligación de ver 

'más allá' de lo que texto mismo nos dice, hay que buscar el 'me~ 

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

je con algdn refrán o frase célebre, habremos dado, quizá, con­

el mensaje entre líneas. 

Ahora bien, nadie, ni nada, nos garantiza que nuestra 

apreciación coincida con la que el autor quiso dar, y menos a!ln 

que sea la correcta; sin embargo, éste es un riesgo, a la vez -

que una cualidad y característica inherente a la literatura;la 

pluralidad de interpretaciones. 

Además, esta misma pluralidad nos permite, en el mo--­

mento de la adaptación, dar a la historia el giro que deseemos,­

pues el trabajo es libre, en tanto respete la esencia del relato 

que hayamos seleccionado. 

S. Estilo del Autor 

Este !lltimo punto va muy ligado con el anterior, pues­

dependerá precisamente del estilo que el autor tenga, la forma -

en que nos dé sus mensajes. 

Sin embargo, para esto tenemos algunos otros rasgos 

que nos harán más fácil captar el estilo: ya sea la corriente o­

escuela a la que el autor pertenece, la generación, el país, la­

época, pues esos elementos marcan la forma de escribir. 

Así, un texto de Gabriel García Márquez no puede tener 

la misma significación que uno de Truman Capote, o uno de Miguel 

de Cervantes Saavedra, o uno de José Agustín, aun en el caso de­

abordar anécdotas similares. 

Finalmente sólo habrá que añadir que el tema debe ser­

claro y breve, pues si tenemos que emplear muchas palabras para­

definirlo, lo más probable es que no hayamos acertado. 

Dos 61timas recomendaciones que hacen Lázaro Carreter-
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y Raúl Castagnino, en torno a la definición del tema: 

Hay que cuidar de no incluir en él rasgos episódicos 
que pertenecen al argumento ... inversamente, si nada­
debe sobrar, tampoco debe faltar nada en la defini-­
ción del tema. Quiere esto decir que todos los ele-­
mentos que-constituyen el argumento deben estar pre­
sentes en el tema. La definición del tema será pues, 
clara, breve y exacta (sin falta, ni sobra de elemen 
tos) (17) -

Y Castagnino, dice: 

El tema puede ser simple o complejo. El primero ofre 
ce desarrollo unitario, referido a una única unidad7 
el segundo, referido a una realidad compleja o a má~ 
de una, y exige desarrollo temático intrincado (18) 

Dado que esta dltima aclaración no es exactamente lo 

que nos interesa para nuestro trabajo de adaptación, se queda -

sólo enumerada, para dejar constancia que el tema no es sólo unq 

si no que puede variar y habrá obras en las cuales ~ste se multi 

plique y tome más de una dimensión. Pero esto queda para noso---

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--

diodramatizaci6n. Si bien es cierto que todos y cada uno son im 

portantes, también es cierto que dependiendo del texto, alguno -

tomará relevancia sobre los otros, sin que esto implique que los 

demás deban descuidarse. 

El análisis pues, nos llevará a tener un texto separado 

en sus componentes, lo cual nos garantiza la construcción lógica-

del guión radiodramático, como lo veremos en el siguiente cap1---

tulo. 
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II. EL ESQUEMA RADIOFONICO 

Antes de analizar la elaboración propiamente dicha del 

guión radiofónico, conviene insertar un capítulo dedicado a todos 

los elementos que deben tornarse en cuenta antes de transformar el 

texto literario al nuevo lenguaje sonoro: el guión radiodrarn~tico. 

A este paso intermedio entre la obra literaria y el 

gui6n radiofónico se le denomina esquema radiofónico. 

Es necesario precisar, en principio, algunas cuestiones 

generales sobre el radiodrama, mismas que nos permitir&n entender 

el por qu~ de la importancia de cada uno de los elementos que lo­

conforman. 

Marcela Ruiz Lugo señala que una adaptación es un con-­

junto de cambio (supresiones, adiciones, etc.) efectuadas en una­

obx;a para destinarla a un fin diferente del para que fue creada -

originalmente, "es adernlis, ajustar, dar vigencia o transformar un 

texto, cambiando o no la idea central del texto a juicio del di-­

rector esc~nico" (1) 

A esta definición, que es muy clara, habría que hacerle 

sólo' dos aclaraciones:la primera se refiere a la afirmación del -

cambio de la idea central del texto, lo cual es poco conveniente. 

Es preferible respetar la idea original, como ya se explicó en el 

primer capítulo al refe~s al tema, pues si lo cambiamos, enton 

ces se tratarli ya de otra historia. Por tanto, si nuestro radio-­

drama va precedido del calificativo de "adaptación" justo es man­

tenerse fiel a la idea esencial de la obra original, en cuanto a­

historia y tema, por lo menos. 

La segunda aclaración es respecto a la acotación que ha 

ce Ruíz Luego al referirse al 'director esc~nico'; baste decir 

46 



que el texto de la maestra Ruiz Lugo se enfoca en primera instan 

cia a directores, escenógrafos, 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, pues él deberá-

acotar el gt.rlón de tal manera, que resulte ser una guía exacta P.! 

ra los intérpretes. Todas las indicaciones que hará el director-

de escena al estar montando una obra, el guionista deberá in----

cluirlas en la adaptación que presente. 

Por su parte, Fernando Ferrari, quien no gusta mucho -

de las adaptaciones radiofónicas, opina que éstas matan al escri 

tor, pues casi cualquier persona puede hacer adaptaciones, m!s -

a6n si el texto seleccionado tiene muchas partes dialogadas. En-

esos casos el adaptador se convierte solamente en un mecanógrafo. 

Sin embargo, el mismo Ferrari agrega: 

·una adaptación 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, encontrará pasajes que no le sirven -
completamente y ~1 podrá cambiarlos {2) 

Esta nueva afirmación de Ferrari echa por tierra lo --

que ~1 mismo había dicho anteriormente respecto al trabajo crea-

tivo del adaptador, pues al miniminar el trabajo de adaptación -

no toma en cuenta lo que ahora señala: la selección de algunas -

partes del texto y los c~mbios en algunas otras, labor que ya no 

corresponde propiamente a un mecanógrafo .. 

Respecto a lo bueno de las 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 sólo por 

cambiar. 
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A lo anterior habrá que agregar las modificaciones que 

nos exijan las caracteristicas de la radio, pues como veremos -­

más adelante, muchos de los cambios responderán a las necesida-­

des del medio mismo. 

A. Reubicación del texto 

Una vez que se ha realizado el análisis literario, o -

durante la realización del mismo, el adaptador tiene la posibil! 

dad de vislumbrar los problemas que el texto original presenta -

para convertirlo en guión radiofónico. Con su especial vigilan-­

cia evitará que a la mitad de la dramatización aparezcan obstác~ 

los, si no imposibles, por lo menos, muy difíciles de salvar. 

Se dice que un buen adaptador es aquel que sabe esco-­

ger sus textos, pues 'SIENTE' cuáles son aqu~llos que se prestan 

para ser transladados al lenguaje de la radio. Sin embargo, ese 

'sexto sentido' u 'oficio' no es comón en todas las personas, -­

y tomando en cuenta además que la selección del material origi-­

nal no depende muchas veces del adaptador, deben considerarse 

algunos puntos que desde el principio nos ayudarán a detectar 

los problemas insalvables para nuestra labor. 

Para hablar de estos obstáculos, los hemos agrupado 

en cuatro grandes sectores, cada uno de los cuales corresponde a 

un elemento del texto literario, y su correspondiente en el ---­

guión radiofónico. 

Los dos primeros (personajes y ambientes) se ubican al 

nivel de la historia y lo~ 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 más cercana que el discurso. 
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l. Personajes 

Este es quizá el más 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 tr~sladarlos al lenguaje de la radio. 

Lo primero es seguramente más notorio que lo segundoJ­

pues como veremos más detalladamente al hablar en este capítulo 

respecto a la selección de voces y caracterizaci6n de las mismas, 

la cantidad de personajes que intervienen en una historia no pu~ 

de ser excesiva, pues dado que el público no puede ver a estos -

seres imaginarios, y s6lo los identifica a trav~s de la voz, si­

el número de personajes es muy elevado, entonces se corre el 

riesgo de confundir al radioescucha: o bien si los personajes no 

están bien caracterizados, ocurren equivocaciones y faltas de 

identificaci6n. 

Y si los personajes son psicológicamente muy parecidos, 

o más aún, tienen el mismo nombre, entonces se puede confundir -

hasta la trama. 

2. Ambientes 

El segundo elemento a considerar es la ubicación de la 

historia en los ambientes adecuados para su perfecta comprensi6n. 

Y hablamos de ambientes, en plural, porque nos estamos refirien­

do tanto a la determinaci6n geográfica como al clima emocional -

que predominará en la historia. 

Es importante subrayar que estos ambientes, que el --­

autor de la historia original nos da a través de descripciones,­

deberán convertirse en entonaciones de los actores, efectos de -

sonido o música, que irán dando la pauta al radioescucha del 
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tono que va tomando la historia, o de los lugares donde ocurren­

las acciones. 

Esto se complica, cuando el radiodrama requiere de --­

efectos poco comunes y que requieren una producción especial, -­

misma que en determinadas ocasiones no puede realizarse por fal­

ta de recursos económicos. 

As1 pues, este problemas se hará más o menos grave de·· 

acuerdo a los recursos financieros de la productora. Sin embargo, 

cuando el dinero es poco, la imaginación es su mejor sustituto,­

pues con ella se puede crear un equipo reproductor o imitador de 

sonidos que supla los discos especiales o las grabaciones que 

los contienen. 

El problema real de los efectos especiales, más que -­

la misma producción de ellos, es la efectividad que ~stos puedan 

tener en el público; ahora bien, es cierto que esta es una labor 

que corresponde más al equipo t~cnico de una grabación, pero es­

necesario que el adaptador vislumbre cuales si y cuales no, son­

los efectos que apoyarán la narración de su historia. 

3. Parlamentos 

Este-es un elemento que se analiza al tiempo que se-­

lee el texto original. El adaptador se ~a dando cuenta de la ma= 

nera en que está escrito, que bien puede contener una cantidad -

tal de modismos o localismos de la región o país donde se ubica 

la historia, que de transmitirse así por la radio, serian de po~ 

ca comprensión para el grueso del público. 

Este mismo problema se presenta con las obras que fue­

ron escritas hace muchos años, pues sin duda el paso del tiempo-
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ha modificado el lenguaje, por lo que la construcción gramatical 

o el vocabulario son desconocidos para el público radiofónico en 

general. 

También puede presentarse el caso contrario, un texto­

de autores jóvenes que en su afán por representar con mayor fid~ 

lidad la realidad que ambientan, utilizan las palabrotas altiso­

nantes que en la radio no pueden pronunciarse. Un ejemplo claro­

de ello son los autores "De la Onda", que usan un tipo de lengu~ 

je demasiado coloquial y "crudo" y empleando rnodisrnos·del habla­

popular incomprensibles para el.radioescucha, que a diferencia­

del lector, no tiene la posibilidad de regresar al libro cuantas 

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 s6lo los espe-­

cialistas de la materia los utilizan cotidianamente; y si al --­

leerlos, resultan un problema, más aún lo son para 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 cornplicaci6n, pueden ser la causa 

del fracaso en la transmisión de un radiodrarna, pues si la gente 

no entiende o se le complica mucho lo que dicen los personajes,­

terrninará o bien por no prestar atenci6n a la historia, o por 

cambiar de emisora. 

4. Ritmo Narrativo 

El último elemento a considerar es el ritmo narrativo­

que tenga la historia original. 

Corno veremos más adelante, la radio, y más aún en. el-



caso de las historias dramatizadas, exige un cierto ritmo que ~u 

chas veces las historias no pueden dar; esto va muy ligado al 

tiempo de duraci6n que tenga el programa para el cual se va a 

realizar la adaptaci6n. Resultar1a imposible tratar de 'meter' -

Cien Años de Soledad, El Quijote de la Mancha o Madame Bo~ en 

un radioteatro de media hora. 

Para poder hacerlo, en el caso extremo de querer in-­

tentarlo, habría que reducir tanto la historia y acelerar de tal 

manera el ritmo narrativo, que se perdería por completo la h~st~ 

ria. 

Una cosa similar ocurrir~ si se quiere alargar una hi~ 

toria pequeña a una radionovela de 125 capítulos sin dotar al -­

drama de nuevos elementos que enriquezcan la trama, pues el rit­

mo se hará tan-pero tan lento, las escenas tan repetitivas, en -

suma una historia tan aburrida, que el público terminará por can 

sarse. 

Lo justo será buscar historias que sin cortarles o aña 

dirles mucho se ajustarán al tiempo de transmisi6n; 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 público, para lo cual contamos con un el~ 

mento, la gráfica de composici6n dramática, que nos ayudará a re 

solver este problema, y que veremos más adelante. 

Debe quedar claro, que 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 noci6n de lo que está haciendo y asi con--

52 



temple su labor desde todos los ángulos posibles. 

No olvidemos, además, como lo han dicho infinidad de -

teóricos, directores, actores y técnicos de la radio, en espe--­

cial de radiodramas, que éste es el medio más barato y con mayo­

res posibilidades de creación, pues a costos ínfimos nos puede -

dar, siempre con imaginación y talento, una historia ubicada en­

Los Alpes, La India, Paris ... o caffiPiar en un minuto una casa-­

por una escuela o por un supermercado; o viajar del imperio Rom~ 

no, a la segunda Guerra Mundial o la Gran Tenochtitlan, en un -­

'abrir' y cerrar de ojos. Todo con un buen guión, estupendas vo­

ces, el uso correcto de la música y los efectos sonoros, elemen­

tos que conforman una buena adaptación, como lo veremos en los -

próximos 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 cual implica contar una 

nueva historia, pues ..• los programas de la radio, por sus cara~ 

teristicas esenciales, se hacen para ser oídos, no vistos, ni -­

leidos, por eso, al hablar de la elaboración de adaptaciones ra­

diodramáticas, debemos tomar en consideración que si bien los -­

guiones tendrán su base en la literatura, "no pueden aspirar a -

eternizarse, que sería la aspiración literaria, sino a perderse­

en el aire", (3) que es lo mismo que sucede con cualquier progr~ 

ma radiofónico. 

Por esta razón, es que antes de comenzar a dialogar -­

nuestra historia, es conveniente revisar el texto, y en función­

del medio al cual va a ser trasladado, habrá que revalorar los -

53 



elementos que lo conforman y ver cuáles se pueden mantener igua­

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

Cabe hacer la aclaración que este paso, en personas -­

que tienen mucha práctica en la realización de adaptaciones se -

hace in mente, sin embargo, para el estudiante que está apren--­

diendo, o para el adaptador que se inicia, es conveniente que -­

cada una de las modificaciones queden plasmadas en el papel, ~sí 

se facilitará la labor al momento de llevarlas al guión, al tie~ 

po que se consigna el trabajo slstematizado que se ha ido reali­

zando. 

Como es sabido, uno de los principales problemas para­

la gente que trabaja en los medios electrónicos es el tiempo, 

pues cada segundo de programación está medido al máximo, dado su 

alto valor comercial. Es por eso que muchas de las modificacio-­

nes que se hagan tendrán que estar en función del tiempo que se­

destine al radiodrama. 

Sin embargo, no por necesario, deja de ser menos dañi­

no ese ajuste al tiempo que se realiza en las adaptaciones radio 

dramáticas. En las comprensiones de obras de teatro de dos horas 

a 20 minutos de transmisión más comerciales, créditos, etcétera, 

se corre el riesgo de hacer pedazos la obra original, que ha peE_ 

dido sus matices, caracterizaciones, ritmo y psicología de lQs -

personajes. 

Antes de hacer una adaptación, es necesario que el --­

guionista tenga una visua.lización total de la obra que va a adaE_ 

tar. Que la vea con la mente y anticipe las escenas; "hacer adaE_ 

taciones de una novela a base de mero corte es arruinar las 

obras, hacerlas incomprensibles, irreales y, en tales casos, más 
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vale no adaptar, para no echar a perder". (4) 

l. Sinopsis radiofónica 

Para no caer en el error del corte arbitrario, el paso 

posterior al análisis literario, es elaborar una nueva sinopsis, 

donde quedará plasmada la historia definitiva que será llevada a 

la radio, con todos los cortes o añadidos que se le hayan hec~o. 

Cuidando que todas y cada una de las escenas tengan una lógica -

progresiva y dramática; así como vigilando que los personajes -­

tengan ahora las caracter1sticas de personas que van a "vivir" -

su historia y no sólo la van a contar. 

Esta sinopsis contendrá toda la acción de principio a- . 

fin, y a veces ciertas partes del diálogo. Debe explicar clara-­

mente qu~ es lo que va a pasar, cuál va a ser el arranque de la­

acción, cual el momento culminante; y si la serie va a ser de v~ 

rios capítulos, deberá contener una serie de puntos climáticos,­

que si se expresaran en una gráfica, se traducirían en una curva 

que sube y baja constantemente hasta el final, en que llegará al 

clímax máximo para dar paso al final y posiblemente al desenlaca 

Es cierto que hay escritores que van improvisando con­

forme van escribiendo, pero ese m~todo en t~rminos generales es­

poco recomendable, menos aún para la g~nte que se inicia en la -

labor, pues se corre el peligro de perder la secuencia de las 

situaciones, o de retorcer la relación que une a los personajes. 

"La sinopsis es absolutamente indispensable, claro que habrá mo­

dificaciones de última hpra, pero el plano general a seguir será 

respetado". ( 5) 

Esta nueva sinopsis deberá contener, además, a todos -

y cada uno de los personajes principales y secundarios que inter 

55 



vengan en la acción, y que no forzosamente serán los mismos que 

aparecen en la historia original; en algunas ocasiones, y dadas­

las necesidades de la radio, el adaptador tendrá que "inventar"­

algún personaje o personajes para ayudar a la narración de la -­

historia, en este caso, también esos personajes deberán incluir­

se en la sinopsis, a la que llamaremos, para diferenciarla de -­

la sinopsis literaria, sinopsis radiofónica. 

En el caso de que el texto original se preste para pa­

sar sin modificaciones de estructura, o personajes al guión, de­

beremos aclarar,solamente en el esquema radiofónico, que la si-­

nopsis se mantiene como la literaria. 

Ahora bien, al cambiar la sinopsis, lógico es que ten­

drán que cambiar los demás elementos que la conforman: inicio de 

la acción, antecedentes, puntos climáticos, clímax, final y de-­

senlace. En este caso, habrá que detallar nuevamente el desarro­

llo de la historia, para determinar los cambios. 

Lo mismo ocurrirá con los demás elementos del análisis 

literario (salvo los personajes, de quienes hablaremos más ade-­

lante), que deberán precisarse nuevamente, para señalar los cam­

bios. 

Así pues, toda modificación, respecto al esquema lite­

rario, ocasionará una redacción nueva en el esquema rádiof6nico. 

Sobre el tema, baste decir nuevamente que éste es el -

único elemento que no debe sufrir cambio, pues siendo la esencia 

del original, si lo modificamos se tratará de otra historia, y -

no de una adaptación. 

2. Ambientes 

El otro elemento que requiere especial atención al ha-
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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 responderá a las 

acciones de ~stos, asf. que sólo se necesita cuidar que los nuevos 

personajes respondan correctamente a sus sentimientos y actitu­

des para que no se sientan 'falsos' o que el público los escuqhe 

acartonados. 

Sin embargo, el ambiente externo requiere de mayores 

cuidados, pues al momento de convertir el texto literario en diá 

lagos, música, efectos sonoros, estamos circunscribiendo la his­

toria a un tiempo y un espacio especif icos. Aderná_s el modo de ha­

blar de los personajes, su acento, sus frases, responderán a un­

tipo concreto de gente que habita en tal o cual lugar. Sus cos-­

tumbres, su posición social, sus relaciones con los demás, todo 

nos ubicará, necesariamente, en un determinado tiempo y espacio. 

Por todo esto, es que el ambiente externo, fisico, re­

quiere de una precisión total en el esquema radiofónico. Quizá 

nos encontraremos historias que en su lenguaje original no seña­

len con exactitud dónde y cuándo suceden, sin embargo, esto no­

puede ocurrir en el esquema radiofónico. 

Es conveniente recordar aqui que una de las caracteris 

ticas del público de la radio es la heterogeneidad; asi pues el 

adaptador no puede saber con exactitud quien escuchará su guión, 

por lo que éste debe ser accesible dentro de lo posible para 

cualquier persona. En este renglón también volvernos a tocar lo 

referente al ambiente externo, pues cuando más cerca 'sienta' el 

radioescucha la historia, más fácil será que la asimile. 

Por esta razón, y por lo ya dicho en el primer capitulo 
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al referirnos a la primacía de algún elemento en la totalidad del 

cuento, en aquellas historias donde no sea imprescindible la ub~ 

cación exacta que marca el texto original, bien podemos contem-­

plar la posibilidad de 'acercar' la historia a la realidad del -

radioescucha. 

Si se nos ha encargado la adaptación de la novela La -

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

llo, de Martín Luis Guzrn~n, resultará imposible, además de erra­

do, ubicar estas historias en un contexto distinto al que fueron 

escritas, pues pensar en estas historias en otro ambiente exter­

no, es quitarles la mitad de su validez. 

Sin embargo, habrá muchas otras historias donde lo mis 

roo ofrezca la Ciudad de M~xico en los años 60 que en los 80's¡ o 

el -Puerto de Vera cruz, que el de Acapulco o el de Mazatlán. En -

estos casos, ubicar la historia en el sitio que sea de más fácil 

comprensión para el público, será un punto a favor para ganar la 

atención del radioescucha. 

Una aclaración similar merecen las hitorias que no se­

sitúan en nuestro país. Si se trata, por ejemplo de La Tregua,de 

Mario Benedetti, quizá la vida del protagonista, Martín Santom~, 

burócrata casi jubilado de la ciudad de.Montevideo, pudiera ser­

la de cualquier trabajador del sector público de los miles y mi­

les que existen en México. Al trasladar La Tregua a nuestro con­

texto, facilitamos la asimilación, pues al tiempo que evitamos -

los modismos, le presentamos al radioescucha uns histori-a con -­

nombres, lugares, oficinas, dependencias que él conoce y por lo-

tanto la historia le puede resultar más atractiva, habremos lo--

grado el nivel empático 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 emisión radial al pa1s donde se 

encuentre el adaptador, pues hay algunas que fuera de su ubica--

ción original, pierden todo el sentido. Pero la dec~sión del ---

adaptador debe responder a un análisis exhaustivo y detallado, y 

no ser resultado de la casualidad o el descuido. 

Sin embargo, toda esta serie de cambios, entiéndase si 

nopsis, argumento, ambientes, surge por la necesidad de adecua--

ci6n dramática del texto, misma que a continuación detallaremos. 

C. La Construcción Dramática 

Hasta ahora nos hemos referido a las modificaciones de 

los elementos literarios al medio radiofónico, pero falta mencio 

nar de manera expresa el por qu~ de las alteraciones. Hay que --

considerar, antes que nada, que el texto que hemos tomado como -

base para nuestro guión, seguramente será del g~nero narrativo: 

novela o cuento, o quizá hasta •.alguna obra 11rica, y al pasar al 

guión, tendrá que convertirse en un texto para ser actuado, para 

ser "vivido" a través de la radio, esto es, en una dramatización. 

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, 
acción. La palabra latina acto, tiene la raiz 
que usamos en nuestros términos: acción, actor,­
acto. Por lo tanto, el drama en el escenario es­
acción que se desarrolla ante nuestros ojos y el 
actor es un elemento participante de ella. En su 
origen etimológico, drama se identifica con cual 
quier obra destinada a la representación teatral. 
Poesia dialogada, acción movida por las pasio-­
nes (6) 

As1 pues, al hablar de radiodramas, necesario es tener 

en.mente este principio de acción, para no hacer del guión un --
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discurso o una lectura radiofónica del texto literario. 

En forma general podria decirse que el principio de la 

acción dramática es el motor de las historias para ser represen-

tadas. De una u otra forma, el drama entraña una tensión, un an-

tagonismo, una contraposición, una discrepancia. Este conflicto-

se encarna en los personajes que representan las distintas fuer-

zas en pugna: el protagonista cont.ra 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, etc.) 

Al respecto, Rudolf Arnheim, apunta: 

La acción es algo que pertenece a la esencia del­
sonido, lo que hace que el oido sea capaz de de-~ 
terminar más fácilmente un suceso que una situa-­
ción ••. ¡Pero, precisamente ~sta es la tarea fun­
damental del drama!; El drama es una sucesión de 
acontecimientos en el tiempo; contiene, por tanto, 
acción, requiriendo la descripción de situaciones 
cuando resulte indispensable para la comprens~ ••• 
esto lo cumple la r.adio mejor que el teatro. El -
cuadro, la barba y el puño puede que sean impor-­
tantes para la comprensión, pero tambi~n es posi­
ble que no sean indispensables. Puede que sólo -­
sean necesarios para dar mayor naturalidad a la -
escena teatral o cinematográfica, para complacer 
a losojos, pero su ausencia puede tener o no un -
valor negativo. La radio empieza con la silencio­
sa nada, es la ación acústica, lo que produce su­
existencia (7) 

Ahora bien, ya sabemos que la radiodrmatizaci6n requi~ 

re por su propia naturaleza de la acción dram~tica, pero cómo lo 

graremos imprimirla en el texto literario original-- del que se­

adaptará-- y que se explaya en descripciones de lugares y senti­

mientos, y que poco, por no decir nada, se ocupa del diálogo. 

Un primer paso, recomienda Fernando Ferrari, es tomar-

en cuenta los elementos que son básicos para el desenvolvimiento 
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de una acción, y que a su juicio son los siguientes: amor, odio 

vanidad, soberbia, perversidad, egoismo, inmortalidad, supersti 

ción, curiosidad, veneración, ambición, cultura, heroísmo, cien 

cia, diversión y miedo. 

Como puede verse, la lista contempla todos los posi--

bles sentimientos que pueden presen~arse en cualquier historia, 

y no sólo eso, sino en la vida misma .•• por lo que poco ayuda a 

nuestra comprensión del cambio entre la narrativa y el drama. 

Sin embargo, Ferrari insiste en concretar, y limitar, 

las posibilidades del guionista, y agrega: 

según los escritores Gozzi, Schiller y Georges 
Polti, todas las historias que existen se reducen 
a 36 posibles situaciones dramáticas: 1) Súplica 
2) Rescate 3) El crimen perseguido por venganza -
4) Venganza de parientes sobre parientes 5) Pers~ 
cución 6) Desastre 7) Víctimas de la crueldad 8) 
Rebelión 9) Secuestro 10) Empresas atrevidas 11)­
Enigma 12) Logro o consecución 13' ) Enemistad de 
parientes 14) Rivalidad entre parientes 15) Locu­
ra 16) Adulterio homicida 17) ImprudencJa fatal 
18) Crímenes 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 pasión 23) Necesidad -
de sacrificar a personas amadas 24) Rivalidadentre 
superior e inferior 25) Adulterio 26) Crímenes de 
amor 27) Descubrimiento de la deshonra de la per­
sona amada 28) Obstáculos al amor 29) Un enemigo­
amado 30) Ambición, 31) Conflicto con Dios 32) Ce 
los equivocados o erróneos 33) Juicios erróneos -
34) Remordimiento 35) Recuperación de una persona 
perdida 36) Pérdida de una persona amada (8) 

Como puede verse, este listado más que ayudarnos en -

nuestro trabajo de guionista, sólo sirve para aclarar una situ~ 

ción que por sabida resulta inútil ••• obvio es que cualquier hi~ 

toria que leamos quedará.incluida en esta larga •.• larga lista-

de situaciones, pero eso no resuelve el problema que nos hemos-

planteado; necesario es concretar los pasos a seguir para la --

creación de un texto dramático. 
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Mario Kaplún concreta más el problema, cuando nos seña 

la que todo radiodrama se ·compondrá de escenas, de distinta exten 

sión e importancia: 

Armar el relato dramático es, en primer lugar, tra 
zarse un esquema, un plan de cómo va a ir dividién 
dose el argumento; cómo va a ir desarrollándose y~ 
progresando la acción de las escenas. En ese plan­
determinaremos cuántas escenas pondremos, que per­
sonajes intervendrán en cada una, qué pasará en ca 
da escena, cuánto tiempo transcurrirá de una a --= 
otra (9) · 

Estas sugerencias de Mario Kaplún ayudarán al guionis-

ta que comienza, pues le permiten tener desde el principio de su 

trabajo la idea general del guión. Sin embargo, tampoco ~ice c6-

roo debe ser la historia en t~rminos dramáticos, por lo que recu-

rrimos a la tabla de composición dramática, que explicamos ense-

guida: 

l. La Tabla de compos:i,ci6n Dramática 

El dramaturgo mexicano Hugo Argüelles, que además de -

escribir constantemente para teatro, ha incursionado con ~xito -

en 1a televisión, medio para el que realizado historias origina­

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

destaca El Periquillo Sarniento, ha formulado, basándose en sus 

años de estudio, práctica y enseñanaza, una útil y accesible f6r 

mula para abordar, tanto el análisis como la construcción dram! 

tica, a ·la que ha llámado Tabla de Composición Dramática, misma­

que no se encuentra contenida en ningún texto, pues el maestro -

Argüelles opina que ésta debe aprenderse en "directo", en la 

práctica. 

La gráfica de composición o de construcción dramática, 

se divide en dos partes: la primera es la representación gráfica 

de la misma, donde se ve claramente la progresión de escenas y -
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el avance del ritmo dram~tico; y la segunda, es la explicación -

de cada uno de los elementos que la conforman. 

La Gr~fica de composición dramática consta de 18 pa---

sos, divididos ~n tres grandes bloques: 

A= Planteamiento 

B= Desarrollo 

C= Desenlace 

Y comprende adem~s, los tres tipos de acciones que se-

presentan en cualquier historia dram~tica, que son~ 

a) Dramática o fábula: también lamada anécdota; que siem 

pre va de menos a más 

b) psicol6gica: el cambio que sufren los personajes a -­

través de la obra 

e) Ffsica: todos los movimientos o desplazamientos de -­

los actores (Que en el caso de la radio se reducen a ce­

ro, pues los pocos movimientos que se pueden dar son com 

pletamente invisibles para el público, por lo que en na­

da contribuyen a la historia) 

Esta es la representación gráfica de la tabla de comp~ 

sición dramática: 
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La explicación a los 18 puntos que componen la gr~fica 

es la siguiente: 

1 = Antecedentes. Que pueden ser de dos tipos, ya sea de ,­

acción (dramática) o de carácter (de lo~ personajes) 

2 División de escenas: este punto no se encuentra dentro 

de la progresi6n dramatica de la historia, pero se pa­

colocado aqu1 para tenerlo muy presente al momento de 

analizar o escribir cualquier texto dramático. Las es­

cenas que componen una obra, pueden ser de dos tipos: 

- Altas: Que son aquellas donde predomina la acción 

dramática. Son ágiles y generalmente más largas que 

las •.• 

- Bajas: Que son aquellas donde predomina el carácter; 

son reflexivas e informativas. Aqu1 el análi­

sis interno de los personajes es exhaustivo. 

3 Arranque de la acción:.Una vez que han dado los antec~ 

dentes del asunto que se va a tratar, comienza propia­

mente el desarrollo de la trama. Muchas veces este mo­

mento coincide con la presentación del protagonista, -

aunque no es obl:igatorio que as:r. sea. 

4 Revelación: Es el dato de mayor importancia hasta el -

momento; y puede ser de acción o de carácter. 

5 Telón: Que viene inmediatamente despu~s de la revela-­

ción y sirve para aumentar el inter~s del espectador. 

Los telones, cabe ~clarar, pueden ser de dos tipos: 

-De frase. Cuando el dato de la revelación cae en el -

carácter. 

~oe situación: cuando la revelación atañe a la acción-
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dramática. 

6 Escena de recuerdo: Nos habla nuevamente de la revela­

ción, pero con otras paalabras y sirve, como su nombre 

lo dice para recordar al público el dato importante _-­

que se dio antes del corte. Además, permite que el pú­

blico se interese nuevamente por la acción. 

7 Nudo: es el entrecruzamiento de todas las acciones, de 

todos los personajes entre si y de sus respectivos .pu~ 

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

de la gráfica, no es un momento, sino un tiempo mucho­

m~s amplio, pues abarca desde el t~r.rnino de la escena­

de recuerdo, hasta el inicio de la 

8 Per~pecia: Es el momento en que la acción se vuelve -­

contra el protagonista y afecta a todos los demás 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 carácter: que se produce por una falla de carácter 

del personaje-principal y aunque su origen­

es el destino, no qe toma como tal, pues 

está influida por factores sociales. 

Los dos tipos .de peripecia se pueden presentar mezcla-­

dos en una misma obra. 

9 Telón: Sirve para aumentar la expectación en torno a la 

peripecia, y se rige bajo los mismos términos del pri--

mer tel6n. 

10 Escena de recuerdo: Refresca la peripecia, pero con ---
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11, 12 y 13 = Posibles soluciones: El autq~ debe revisar cada 

uno de los personajes para saber si el tema puede re--

solverse por otros que no sean el protagonista. Estas-

deben ser salidas veros1miles acordes con la acción y­

con el carácter de los personajes. Se dice que su sen-

tido es engañar al püblico, present~ndole los elemen--

tos para que imagine ciertos finales a la historia, --

sin embargo, su verdadera función es aumentar el inte-

rés en la historia. 

14 Cl1max: También conocida como solución verdadera¡ que 

debe ser diferente a las tres anteriores. 

15 Descenso de la acción. Llamado también anti911max,_y­

que sucede inmediatamente al punto m~s alto de interés, 

donde la situación comienza a normalizarse 

16 Catarsis: Purificación de emociones. 

17 Regreso a la realidad 

18 Tel6n final. 

Antes de hacer cualquier aclaración, es necesario señ~ 

lar la importante ayuda que la gr~fica de composición dram~tica­
~ 

brinda al creador y adaptador de radiodramas, pues le ofrece una 

gu1a de los puntos indispensables que debe contener una historia 

dram!tica. Asimismo, .es conveniente subrayar que la gráfica es = 
igualmente útil en la creación de raiodramas originales, y no s~ 

lo para las adaptaciones, pero dado que el presente trabajo se -

avoca sOlo a estos últimqs, es que se hace hincapie sólo én 

ellos. 

Y esta precisión es pertinente, porque mucha gente que 

comienza a trabajar en el terreno de las adaptaciones o en la --
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creación de radiodramas, supone que el trabajo es cambiar a di~ 

lago lo que antes era narración, siendo éste sólo uno de los pa­

sos de la labor, no la totalidad de la misma, que implica la 

creación de personajes reales, e1 cambio de estructura, etc. 

La gráfica de composición dram~tica nos ayudar:i, ade-­

más, a lograr el ritmo y la cadencia que una obra pensada para -

ser interpretada por actores requiere, lo que de entrada garanti 

za un interés progresivo y dosificado de los elementos de mayor­

peso a lo largo de la historia. 

Ahora bien, es importante señalar que dado que la gr~­

fica no fue creada especialmente para radio, algunos de sus ele­

mentos deberán ajustarse un poco, para poder cumplir su cometi-­

do. 

Primero, en la radio no existen telones, corno en el -­

testro, pero si hay, en cambio, cortes comerciales que interrum­

pen el desarrollo de la historia. Asi que la utilidad que el --­

maestro Argüelles señala para el telón, y las precauciones en el 

manejo de las escenas que le anteceden y suceden, nosotros la t~ 

rnáremos para los llamados cortes comerciales, puesto que la pro­

gresión dramática se da de manera ·semejante en la radio que en = 

el teatro, donde en los intermedios la gente sale a fumar, plati 

car, tornar un refresco o cualquier otra cosa, para volver luego­

a seguir presenciando la· función¡ durante los cortes comercia--­

les, la gente que está escuchando la radio, puede hacer otras co 

sas que requieren de su total atención para luego volver ya a es 

cuchar el radiodrama, de ahi la importancia que se dé a estos rno 

mentas del guión. 

Ahora bien, hay que considerar que a diferencia del 
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público teatral, los radioescuchas no son espectadores cautivos, 

pues generalmente la gente que escucha la radio está haciendo al 

mismo tiempo otra cosa, por lo que aquí las escenas de recuerdo­

deben subrayar con mayor énfasis lo acontecido antes del corte -

comercial. 

Este punto nos lleva a la siguiente aclaracidn en tor­

no al manejo de la grlifica de composición dram:it:ica, que se re-­

fiere exactamente a los puntos a partir del nümero 15 (Descenso­

de la acci6n ). Aquí, 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 capacidad de juicio. 

Es por eso que en el caso de la radio, esa involucra-­

ci6n es muy relativa, pues el público rara vez se pierde en la -

ficci6n dramática. 

En la cotidianeidad de su casa, su oficina o su autom~ 

vil, el radioescucha difícilmente se compenetrará de tal manera­

con la obra, hasta el grado de creerla verdadera, es ,por eso que 

el regreso a la realidad debe darse de otro modo. 

Sin embargo, esta diferencia, más que facilitar el tr~ 

bajo del adaptador, le exige un doble esfuerzo, pues en medio de 

las limitantes que ya hemos señalado, y aún con las dificultades 

que implica la lejanía de los actores y la historia.con el públ! 

co, el guionista debe lograr el mayor acercamiento a lo que se-­

ria la catarsis. 

El autor del r~diodrama requiere entonces redoblar su­

trabajo para tratar de 'mover• algo en el interior del público -

radioescucha, sin importarle las limitaciones del medio. 
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2. La Gráfica de Bloques 

Un segundo tipo de apoyo a la composición dramática es 

la Gráfica de Bloques, que se desarrolla de manera muy similar a 

la anterior, sólo que nos cuenta la historia central a través 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 está compuesta por bloques o pequeñas escenas­

(de ahí su nombre), donde cada una de ellas tiene su propio desa 

rrollo interno (pres-entaci6n-desarrollo-remate) y al tiempo que­

avanzan en sí mismos, caminan con la acción general. 

Así pues, en las primeras escenas o bloques tendremos­

la presentación de antecedentes, más adelante el entrecruzamien­

to de las acciones y al final el tl§rmino de las historia-s. Sin -

em~argo, para cada uno de estos momentos, se presentará un rema­

te parcial a la acción, (generalmente un punto climático) que al 

mismo tiempo permite y marca el paso al siguiente bloque. 

Ya cuando la acción general va acercándose a su térmi­

no, las escenas no tienen remate, sino final o conclusión; mis-­

mos que se irán presentando de manera jerárquica, de menos a -­

más, segdn la importancia de los personajes que intervienen en -

ellas. 

Cabe aclarar que si bien es cierto que cada bloque es­

autonómo, tambi~n es cierto que existe una estrecha relación en­

tre todos y cada uno de ellos, y que no puede dejarse ningdno de 

lado pues se perdería 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 relación. 
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Esta estructura se presta para las historias largas, -

novelas por ejemplo, por lo que no es raro que las actuales tele 

novelas se manejen con esta construcción dram~tica. 

Dos grandes del teatro universal que emplearon la Grá­

fica de Bloques frecuentemente fueron Anton Chejov y Tennessee -

Williams, cuyas obras más representat:vas con este tipo de con?­

trucci6n fueron, La Gaviota y Un Tranvia LLamado Deseo, respecti 

vamente. 

La representación de la Gráfica de Bloques es asi; 

71 



Los lB puntos que conforman la gráfica de bloques son­

exactamente los mismos que se incluyen en la gráfica de composi­

ción dramática, con las aclaraciones ya señaladas. 

Si bien las dos gráficas sirven al adaptador en su la­

bor creativa, por las caracterfsticas mismas de la radio es re­

comendable, y más aún tratándose de programas unitarios, es de-­

cir no seriados, el empleo de la gráfica de composición dramáti­

ca, pues facilitará la comprensión del programa, dado que las -­

escenas se relacionan de manera más sencilla. 

Sin embargo, el apego a cualquiera de las dos gráficas 

nos garantiza un mínimo de calidad dramática y ritmo, que son b! 

sicos en todo tipo de historia dramátizada. 

Tomemos en cuenta, finalmente, que nuestro texto orig! 

nal tendrá muschísimas diferencias con los requerimientos de la­

gráfica de composición dramática, por lo que su empleo será una­

guía 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 gráfica de composición dramá­

tica, al igual que la de bloques,facilitará el manejo del ritmo, 

la progresión, la consistencia drámática, y podremos avocarnos a 

otras muchas singularidades y convenciones que la radio requiere 

en sus producciones y que son necesarios para que la adaptación­

no se presente sólo como lectura de una obra de teatro a trav~s­

de la radio. Pero de esas particularidades nos ocuparemos en el­

próximo capítulo, por el momento veamos otros de los grandes ca~ 

bias que demanda la obra al adaptarse al lenguaje radiofónico: -

Los personajes, o reparto, para llamarlo por el nombre que reci­

birá en el esquema radiofónico. 
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D. El Reparto 

Como todos los otros puntos del esquema radiof6nico,la 

determinación del reparto requiere de la atención máxima del ---

adaptador, pues indudablemente de su acertado manejo, dependerá-

en mucho el éxito del guión. 

Mario Kaplún, al hablar de la importancia del repar~p 

en la construcción de un guión dramatizado, señala: 

Al comienzo del guión, el autor pone una lista de 
locutores y personajes que intervienen. Para ---­
orientar mejor al director y a los intérpretes, -
conviene que añada una breve descripción de cada­
personaje: su edad, su psicología, su modo de ha­
hablar, su nivel sociocultural, su acento, y ---­
otras características especiales, si es que las -
tiene (10) 

Kaplún plantea as! el primer paso para la determina---

ción del reparto radiofónico, mismo que facilitará el trabajo --

del director y del productor, pues como ya anotamos al final del 

primer capítulo, los personajes son siempre un elemento que hay-

que examinar antes de realizar el guión, pues de no hacerlo pod~ 

mas encontrar serios obstáculos para la realización del mismo. 

As! pues, la jerarquía de personajes que hemos detall~ 

do en el esquema literario pasará a configurar el reparto. Sin -

embargo, no es obligatorio que é~te pase tal cual, bien puede 

sufrir alteraciones, ya sea que se agreguen o que se supriman al 

gunos personajes¡ según los requerimientos radiofónicos. 

Esto quiere decir que no todos los personajes que el -

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

sión radiofónica; así como twübi~n, quizá por necesidades narra-

tivas, sea necesario crear algún personaje, que ayude al desarro 

llo de la 
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Tambi~n existe la posibilidad de unificar las caracte­

rísticas de tres o cuatro personajes menores, en uno solo. Con -

lo que, al tiempo que se disminuye el número de personajes, se -

conforma uno que est~ más 'redondeado'. 

Quizá 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 comprensión al radioescucha, y además agilizar la labor de 

producción, por lo que adaptador resumirá las acciones que en el 

original desempeñaban 2 o 3 personajes, adjudicándoselas a uno -. 

solo. Cuidando siempre que esta síntesis de caracteres mantenga­

la coherencia de los personajes, de tal manera que no por sumar­

las características o acciones de los personajes 'eliminados',­

qu~de 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 quizá hasta a ciertos incidentale~ 

a menos que pasen casi inadvertidos) debe llamárseles por su no~ 

bre de pila, y no: hombre uno, mujer do~, vecino cinco. Además,­

es impo~tant~~-- señalar que el nombre mismo del personaje tiene­

una connotación muy grande. No es lo mismo que la heroína de la­

historia se llame Ruperta, a que se llame·Gisela, o que el galán 

sea John y no Agapito. 

Todos estos detalles, que a primera vista parecen no -

tener gran peso, son los que van conformando al personaje en su­

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

Ade~s, al actor, al leer el gui6n le es muy frustran­

te ver que el personaje que le toc6 interpretar es tan insignif~ 

cante y anodino, que ni siquiera recibi6 nombre. 

Asimismo, hay que añadir las cuestiones pr~cticas, como 

la faclidad que da al director mencionar el nombre del personaje 

para darle cualquier indicación, que estar tratando de diferen-­

ciar 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 cuesti6n que en la práctica requiere de -­

gran cuidado, pues el director o productor del radiodrarna tiene­

tantas cosas a la vez en su cabeza, que muchas veces podrá con-­

fundir la acción de un personaje con la de otro, lo que no ocu-­

rrirá si éstos tienen su nombre. 

Además, hay que considerar el nGmero de personajes que 

se mantienen en un radiodrama, cuestión muy importante, puesto -

que, como ya hemos dicho varias veces, el radioescucha, a dife-­

rencia del lector, no tiene la posibilidad de regresar el tiempo 

en la historia, o volver hojas atrás, para checar tal o cual nom 

bre o descripción de un personaje, por lo que si existen dema--­

siados, la labor de comprensión se multiplica. 

Muchas veces hemos escuchado historias donde aparecen­

personajes que sentimos están completamente fuera de lugar, que­

a todas luces salen sobrando en la escena, a la que, más que --­

ayudar entorpecen, pues permanecen junto al. protagonista más---­

tiempo del necesario, creyendo con ello, el adaptador, que aumen 

ta la naturalidad de las acciones. 
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En la radio, el tiempo que un personaje se halla den--

tro de la historia está en función muy estrecha con su represen-

taci6n fisica. Ante el espectador no hay nadie que est~ ocioso, 

que sirva para ver cómo pasa el tiempo, sino que sólo existe 

mientras actúe y hable, tanto el protagonista como los actores -

secundarios o los incidentales, que, algunas veces, sólo existen 

unos cuantos segundos. 

Cuando el personaje está activo, él mismo constituye -

la escena, es perfectamente posible que, de repente, se oiga la 

voz de alguien qúe 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 radiofónico sólo existe si interviene". (12) 

Rudolf Arnheim, remarca la necesidad .de la jerarquiza-

ción 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 sólo al lenguaje radiofónico, que utiliza 
a los seres en forma muy gráfica, colocándolos -
en la posición que exige la representación (13) 

Así pues, el personaje existe-mientras tenga una tarea 

que realizar¡ si tiene pocas tareas, existe poco. Este principio 

artístico se aplica en la radio mucho más radicalmente que en el 

teatro, donde los personajes existen, aunque no hablen, pues el-

p~blico los ve, lo que no ocurre en la radio, donde el personaje 

que no hable, se pierde en el olvido. 

Debemos recordar pues, que dadas las características-
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de la radio, no podemos incluir en una historia un nümero exage­

rado de personajes, pues las condiciones y limitaciones del mis­

mo, nos lo impiden. 

A este respecto, Mario Kapl6n señala adem~s, que no es 

conveniente poner muchos personajes en una misma escena, pues el 

radioescucha, que no ve a quien pertenece la voz, puede confuodir 

quien dijo tal o cual cosa y quizá confundir el dialogo, hasta 

el grado de alterar por completo la trama, o hacer que ésta re-­

sulte incomprensible. 

Asimismo, el segundo consejo que da Kepl6n es el de 

'anunciar' la entrada a escena de cualquier nuevo personaje, y -

dar al mismo tiempo el mayor nümero de datos acerca de él, para­

que el radioescucha sepa exactamente de quien se trata, y que lo 

ubique en su relación con los demás. 

Y tercero, Kapl6n 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 debe h~ 

cerse sobr~ todo, en la primera parte del radiodrama, cuando to­

dos los personajes resultan desconocidos al oyente. (11) 

Estos consejos de Mario Kapl6n, nos dan pie para ha--­

blar de la urgencia de jerarquizar a los personajes que intervie 

nen en el radiodrama. 

l. Caracterización 

Hasta ahora hemos hablado de la importancia del reparto 

y de la jerarquizaci6n correcta de todos l9s personajes para ev! 

tar cualquier dificultad en la comprensión de la historia, pero­

no hemos tratado la manera de caracterizar a cada uno de los pe~ 

sonajes¡ menos aün hemos señalado cuales son las 'armas' con las 
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que cuenta el guionista para hacer que sus personajes se asemejen 

lo más posible a los seres humanos, lo cual es de gran ayuda p~ 

ra lograr la empatla con el público. 

La delineación de las características psicológicas de­

los personajes, que quedarán plasmadas de manera objetiva en el-

reparto, es un aspecto fundamental para quienes van a interpre--

tar y dirigir la adaptación radiodramática, pues "en base a la-

psicología de cada personaje se escogen los actores y actrices -

que deberán interpretarlos y ellos, a su vez, estudiarán las ca-

racter!sticas del papel que les toca representar ". (14) 

Esta descripción de los personajes debe ser muy fiel y 

' concreta, sobre todo cuando hay características del personaje, -

que lo identifican y particularizan. Un ejemplo sería un maniáti 

co,. o un loco, o un cínico. 

Para saber exactamente cuáles son las características-

que debemos cuidar en la construcción de nuestros personajes, es 

necesario mencionar a quien hace siglos se preocupó por sentar -

las-bases al respecto: Aristóteles, que en La Poética anotaba al 

gunos consejos al respecto. 

El filósofo 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 función moralizante y -

socializadora que cumplía el teatro en Grecia, por lo que los --

personajes debían tener un determinado comportamiento, que fuera 

ejemplo a seguir para el público. 

Sin embargo, aunque en la actualidad existe aún un ---

cierto tipo de teatro que aspira a esa misma función, es el me--
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nos, pues las actividades art1sticas han tomado otro matiz, y no 

precisamente el de marcar patrones de conducta. 

En segundo lugar, Artistóteles recomienda que el carac 

ter sea apropiado y coherente; es decir, que responda a la tota­

lidad de las necesidades de su funci6n social, pues como él mis­

mo ejemplifica, aunque la virilidad es una buena virtud, y co~ -

ello se estar1a cubriendo el primer requisito, si ésta se aplica 

a una mujer, no ser~ 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 carácter 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 r.azón, el 

personaje cambie su manera de ser, porque aün en el caso de que 

el personaje sea inconstante, y tal carácter se le atribuya, ha­

de ser constantemente inconstante. Adem~s, es preciso en los ca­

racteres, buscar siempre lo necesario, o lo verosímil, "de mane­

ra que resulte o necesario o verosímil que el personaje de tal -

car~cter haga o diga tales cosas, y el que trasesto, venga est~ 

tro". (16) 

Como puede verse, ya Aristóteles, hace más de 23 si--­

glos se preocupaba por plasmar en un texto, para ser leido por -

los trác;icos de entonces, las caracteristicas que los personajes 

debian tener, mismas que, aün son válidas para muchos escritore~ 

o bien, que sirven de base para la formulación de nuevas teor1as 

al respecto. Sin embargo, sea cual sea la postura adoptada,- lo -

cierto es que debemos tener especial cuidado en la construcción­

de los personajes, pues de nada servirá una historia 'aparente--
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mente' bien construida si los personajes no hablan como deben h~ 

cerlo. Y destaco la palabra aparentemente, porque resulta imposj,_ 

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 aún, no debemos olvidar la enseñanza que nos --­

trasmite Arist6teles en estas lineas cuando subraya lo necesat·io 

y lo verosímil de los caracteres, pues como ya lo hemos anotado, 

~sta debe ser siempre la búsqueda principal del guionista en to~ 

no a sus personajes: que se sieptan reales, que el público los -

sienta verdaderos, y que las cosas que les ocurren a ellos, son­

las cosas que le p~eden suceder a cualquiera de los radioescu--­

chas. 

Este es uno de los puntos de conexión que m&s debe vi­

gil~r el adaptador, pues al hacer sentir a los personajes como -

de 'carne y hueso' ,logra que la gente se identifique con ellos,­

que es un gran paso para el_~xito de un radiodra~ma. 

Si la gente oye a los personajes como a cualquiera de­

sus vecinos, de sus famiiiares, o como ellos mismos, aceptará -­

que la historia es buena. Y el adaptador habrá logrado el punto­

máximo de la empatia a la cual pueden aspirar los radiodramas. 

Precisamente por este af~n de _lograr la verosimilitud­

de los personajes, y dado que la radio sólo se vale de nuestro -

sentido del oido para transmitirnos su mensaje, es recomendable, 

por no hablar de obligatorio, incluir en la descripción de nues­

tros personajes sólo las caracteristicas acústicas que realmente 

sean imprescindibles para la interpretaci6n que del personaje se 

vaya a hacer. 

A este- respec:to·, Rudolf Arnheim' -opina que un personaje 
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en un radiodrama no es una persona completa, como de modo coti--

diana y natural entendemos, con sus propiedades y comportamien--

tos de todos los días sino que s6lo se manifiesta a trav~s de 

sus rasgos mlis caracterfsticos y "no existe nada en él que no 

tenga razón de ser para el drama. Es implicitamente definido só­

lo a trav~z de su comportamiento (espiritual o corporal)". (2~) 

Como puede verse, hasta este momento, al hablar de las 

características que deben incluirse en la formulación del repar~ 

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

que en ningün momento debe incluirse la apariencia f1sica 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 püblico se imaginará al per-

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

su aspecto físico, que desconoce. 

El adaptador deberá enumerar en el reparto, s6lo las -

caracteristicas de voz que debe cumplir el intérprete para dar -

vida al personaje. 

La diferencia entre mimica y fisonomía, entre ex 
presi6n momentánea y permanente del cuerpo, es = 
algo que también tiene aplicaci6n 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 momentáneos que ca-­
racterizan la voz. Esta es la mejor solución que 
uno puede imaginarse para la realizaci6n dramtá­
tica, la representaci6n de los comportamientos a 
través del mismo argumento (18) 

Ahora bien, la manera adecuada de lograr esta efectivl:_ 

dad en la tran~si6n del carácter a través de la voz, reclwüa 

forzozacmente la existencia de una personalidad perfectamente de 

lineada. No es posible pretender que el pdblicoes-~che a nuestros 
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personajes como si fueran reales, si no nos hemos preocupado po~ 

que 'dentro' de ellos exista un verdadero ser humano. 

Raúl Castagnino señala que según los preceptistas cla-

sicos, la perfecci6n artfstica de un car~cter, aparte de la con-

tinuidad, armenia y equilibrio de sus manifestaciones, y que t~ 

bien, aunque con otras palabras ya apuntaba Aristóteles, se da -

en la movilidad, en la acción: 

Vita en moto sentenciaban los retóricos latinos y 
la movil~dad 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 educaci6n, la edad -
(19) . 

Para hablar precisamente de este choque de pasiones y-

de .su correspondiente manifestaci6n externa, es que nuevamente -

recurro a la aportaci6n del maestro Hugo Argüelles, que junto --

con su taller de Creaci6n D.ram:itica, proporciona a los alumnos -

un listado de los principios de caracterizaci6n, que lo mismo --

sirve para el ~nálisis que para la construcción de los persona--

jes. 

La siguiente lista contiene las constantes caractereo-

16gicas que se mantienen siempre presen~es en los personajes, y-

que marcan de manera general su forma interna y externa de ser. 

Las constantes.caracteredGgicas se dividen en dos gru-

pos: las primeras, que Argüelles llam~ Eróticas, contienen to-

das aquellas manifestaciones del instinto de afirmaci6n; las se-

segundas, Tanáticas, son aquellas que corresponden al instinto -

de destrucción. Las primeras son las manifestaciones de vida; 

las segundas, de muerte. 
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Como se verá a continuación, siempre a cada una de las 

constantes eróticas, se le contrapone una tanática. Ambas son -­

elementos de la ambivalencia del ser humano, de su contradicci6n 

constante como tal. 

Aunque una de las áreas siempre será la que domine, t~ 

das las personas tienen presentes ~mbas, aunque existen ~pocas -

en que alguna de las dos predomine, y la personalidad se erotice 

o se tanatice, por lo que la conducta externa, también tome ese­

matiz. 

A continuación, la lista de las 26 Constantes Caracte­

reológicas para la construcción de personas dramáticas: 

Lista de las Constantes Caractereo16gicas 

EROTICAS TANATICAS 

- Bien - Mal 

-Conducta Positiva, Construc -Conducta Negativa, destructiva 

ti va 

-Gran Voluntad en función de 

sus prop6sitos 

- Ritmo Vivaz 

- Sanguíneo 

- Sádico 

- Sensibilidad Superficial 

- Alegría de vivir 

- Gran sentido del humor 

- Hiperhormonal 

- Agresivo 

- Fuerte 

Productivo 
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-Poca Voluntad, no le interesa la 

realidad 

- Ritmo lento 

- Linfático 

- Masoquista 

- Sensibilidad profunda 

- Nostalgia por la muerte 

- Extremadamente solemne 

- Hiersensible 

- Suave-Tierno 

- Débil 

Estéril 



- Tono mayor o brillante 

- Esquizofrénico 

~ Poco o ningún sentido de 

culpa 

- Vicioso esencial 

- Hedonista 

- Egoista (Ególatra) 

- Realista (Pfacticd ) 

- Soberbio (Reto) 

- Impositivo (Imponer) 

- o·ictatorial 

- Ganádor 

- Del mundo moral 

Si a la vida (mi reino es 

este mundo) 

- Tono medio o grave 

- Paranoico 

- Gran sentido de culpa 

- Virtuoso esencial 

- Puritano 

- Generoso (Megaloman1aco} 

- Imaginativo (Impr~ctico) 

- Orgulloso 

- Indiferente 

- Sometido 

- Perdedor 

- Del mundo ético 

- No a la vida (mi reino no es de 

este mundo) 

Como todos los opuestos, las constantes caractereol6gi 

cas tienden a atraerse o complementarse. Cuando se logra el equi 

librio éste dura sólo 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 ~e análisis y de constru~ 

ci6n de personajes, el adaptador radiodramático, bien puede to-­

mar estas constantes caractereol6gicas como si estuvieran innam~ 

vibles. Asi puede ir dando forma a sus personajes, ya sea incli­

nándolos hacia un lado, o hacia otro. 

Asimismo, basándose en la lista de constantes caracte­

reol6gicas podemos determinar cuál es la actitud que tal o cual­

personaje debe tomar, y podremos incluir en su presentación en -
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el reparto, las características m&s sobresalientes que presente, 

de entre las 26 enlistadas. 

2. Manejo Adecuado 

Ahora bien, para lograr que el equipo de producción h~ 

ga un manejo adecuado de los personajes que el adaptador ha del! 

neado, y que su trabajo no caiga en el vacío, es necesaria la se 

lección minuciosa de cada uno de los intérpretes que darán vida 

a los personajes. 

Sin embargo, la prisa con que muchas veces se producen 

las series radiofónicas impide que el productor haga un detalla­

do estudio del tipo de actores que se requieren, por eso es con­

veniente que el adaptador señale,desde el reparto, el tipo de vo 

ces que necesita. 

Cuatro son las características, según apunta Fernando -

Curiel en La Telaraña Magnética que deben buscar el guionista y­

el produc~or 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. 

-Calificar psicol6gicamente la voz, lo cual va muy ap~ 

rejado a las constantes caractereo16gicas, 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 facilitará el 

manejo armónico de todas·en conjunto, y cada una por separado. 

-Nacionalizar la voz, que sería asignarle un acento n~ 

cional o regional, lo cual en sí mismo ya es una determinación -

de una forma de ser preconcebida. 
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Estos cuatro pasos, sencillos evidentemente, son nece­

sarios para la identificación general de los personajes. La edad 

y 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 p~ 

dr~ asumir o no tales o cuales posturas. 

Respecto a la calificación psicológica hay que tener -

cuidado en enumerar sólo aquellas características que sean cen-­

trales, esenciales, vitales para el personaje; que est~n presen­

tes a lo largo de todo el radiodrama, no que sean sólo el resul­

tado de una acción momentánea, pues éstas se logran con las aco­

taciones de actuación en los momentos necesarios. 

Esta calificación psicológica estará estrechamente lig~ 

da,. como ya lo hemos dicho, a la lista de constantes caractereo­

lógicas que ya conocernos, y que ser~ básica en la determinación­

de las caracteristicas psicológicas de los personajes. 

Otra de las cosas que deberán cuidarse para lograr un­

manejo adecuado de los personajes, es la combinación de voces =­

que conforman el reparto. 

No podemos, por lógica elemental, poner en una misma -

obra sólo voces de tenores, o de baritonos, en el caso de los -­

hombres; o de soprano o contraaltos, si se habla de mujeres, -­

pues la falta de variedad haria un programa verdaderamente abu­

rrido para el radioescucha. 

Rudolf Arnheim señala que por tratarse de una obra -­

que 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 despu~s 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 buscará un tipo de voz que nos diga por si misma, algo 

de su personalidad. 

Es el mismo Arnheim quien nos advierte sobre el man~ 

jo de las voces en las distintas escenas del radiodrama, pues­

nos señala que al escribir las escenas no s61o hay que pensar­

en el contenido de las mismas, sino al mismo tiempo se debe -­

probar la combinación sonora más adecuada para cada escena en­

particular 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 que 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, así como el carácter que en t~r 

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 -­

clasificaci6n de las voces. Las varoniles se dividen en tenor, 

barítono y bajo; las femeninas, en sopranos, mezzosopranos y 

contraaltos. 

Esta clasificai6n, aunque es la clásica, no diferen­

cia de tal manera las voces, que el adaptador pueda, en un me­

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

racter1sticas propias del medio, as1 como las necesidades del --

radiodrama, la clasificación de voces, puede ser as1: 

-Tenor ligero: un joven que no pase de 20 años 

-Tenor dramático: joven en completo desarrollo 

-Baritono: hombre en plena madurez, con fortaleza 

-Bajo: Anciano 

Y respecto a las mujeres, la clasificación es: 

-Tiple ligera: joven; casi niña 

-Tiple dramática: joven desarrollada 

-Segunda tiple: mujer en plena madurez 

-Contralto: anciana 

Sin embargo, esta clasifiaci6n no separa las voces 

toda la gama que un adaptador puede necesitar, por lo que es 

veniente citar a Jimmy Garcia Camargo que responde de manera 

concreta a. los requerimientos de nuestro trabajo: 

Estentórea o de trueno: Recia, fuerte y retumbante 
De campana: Majestuosa, enérgica, decidida 
Argentada: Clara y sonora, joven, alegre y soñadora 
Cálida: melodiosa, sensual, femenina 
Metálica: Entre argentada y de campana, puede ser 
astuta o cinica 
Cascada: Carente de fuerza,- temblorosa e insegura 
Aguardentoza: Sin armenia, ronca y sin matices 
Dulce o sumisa: Baja, suave, acariciadora, de súplica 
o bondad · 
Atiplada: Chillona, afeminada 
De grillo: Destemplada 
Blanca: Infantil;_clara y aguda (21) 

en-

CO!!_ 

más 

Con esta lista, que contiene todas las posibilidades -

que un adaptador puede necesitar, termina el renglón que se re--

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

Todo lo relacionado al narrador, como elemento del te~ 

to literario ya lo hemos desglosado en su momento dentro del pri 

mer capitulo de este trabajo, sin embargo, por tratarse ahora de 

un medto distinto, hay que hacer algunas precisiones para su --­

adaptación radiofónica. 

Al igual que en el esquema literario, el narrador está 

incluido en el renglón 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 años 40's y 50's, y del cual Mario Kaplün, y otros autores 

opinan que es una salida fácil, pues aunque sitüa rápidamente -­

las escenas y les da continuidad, en muchos momentos deja de la­

do la acción, que es parte esencial del drama, pues como lo dijo 

Aristóteles al hablar de la tragedia, "se llama a estas obras -

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

Si bien Aristóteles ni siquiera pensaba en la existen 

cia de la radio, menos aün en la de los radiodramas, sus ense-­

ñanzas son acertadas para nuestro trabajo, pues aunque el medio 

es otro, la esencia de la obra sigue siendo dramática, por lo -­

que se deberá, por consiguiente,mantener a los nombres en acción. 

Ahora bien, cabe apuntar que no todos los autores opi-­

nan lo m~smo al respecto. Ma~ Aün, hay quienes en el caso de las­

adaptaciones recomiendan a~pliamente el uso del narrador argumen-
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tanda que éste es particularmente útil para explicar una escena 

que resultaría tediosa en la radio, o cuando nos enfrentamos a --

una situación que requiere de una comprensión especial del oyen-

te. 

Señalan además 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 del coro griego, que cuenta el argu--

mento pero no de un modo objetivo, sino empleando un tono irónico 

o entusiasta, o cualquier otro. Con ellos insinúa la postura que 

debe adoptar el radioescucha. 

Al mismo tiempo, el narrador dice alespectador quien -

es el personaje que está hablando y dónde lo hace: 

Frecuentemente se sitúa 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 dirección 
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 acción como centro de su desarrollo, tambien es cierto-

que por sus caracter1sticas ya sean virtudes o limitaciones, la 

radio no se contrapone al uso del narrador, siempre y cuando su 

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

jera del guionistae: 
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Los tipos de narrador que pueden utilizarse en un radi2 

drama son dos: omnisciente y personaje, mismo que se subdivide en­

narrador protagonista y narrador testigo. 

a) Narrad<?r Omnisciente: 

A este tipo de narrador Sé le ha denominado tambián na­

rrador clásico, por ser el m:is comün 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 mente 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 ningün momento se integra a ella. Es como un espectador invisi­

ble que está en todas partes y en ninguna, pues no pertenece a las 

escenas que se desarrollan, es por eso qúe aün en la actualidad -

son muchos los autores que argumentan que el narrador omnisciente­

no debe ser un personaje de la historia, sino una máscara con que­

el guionista se encubre para contar todo aquello que el radióescu­

cha no puede ver, ya sea de los lugares donde se desarrolla la ac­

ción, o de las actitudes y sentimientos de los personajes. 

Sin embargo, a diferencia de los medios audiovisuales,­

la radio no permite que e1 püblico vea las reacciones o los movi-­

mientos de los personajes que intervienen en la historia¡ asimismo, 

los efectos de sonido y la müsica, como veremos en el siguiente e~ 

p1tulo, no siempre permiten la ubicación exacta de los lugares. do~ 

de transcurre la acción, por lo que guionista se ve precisado a -­

utilizar al nárrador omnisciente para cubrir todas esas 'lagunas'­

que las caracter1sticas del medio no permiten salvar, por lo que -

el narrador omnisciente cumple una función semejante a la que de--
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sempeña en la literatura o tal y como lo señaló Rudolf Arnheim, 

viene a hacer las veces de las acotaciones de dirección en un 

libreto teatral. 

Además, hemos querido incluir al narrador onmisciente 

en el reparto, puesto que de cualquier manera, por razones técn_h 

cas y de producción, se requiere una voz (actor o actriz) más p~ 

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 útil hemos de perder ,de vista 

que su uso será mesurado, y cuidaremos que no cuente aquellas 

.escenas que pueden ser dramatizadas. Es recomendable, además que 

no intervenga al comienzo de todas y cada una de las escenas, 

sino sólo en aquellas donde sea verdaderamente indispensable. 

Cabe subrayar, sin embargo, que sus participaciones -

deben repartirse a lo largo de toda la historia, pues no podemos 

usarlo sin haber preparado al oyente para distinguirlo de los de 

más personajes; y no recurriremos a él sólo por la pereza de dra 

matizar una determinada escena. 

Precisamente por esta mesura, su uso garantiza que el 

radioescucha complete, con su imaginación, aquellas escenas en -

las que el narrador interviene, logrando _así una mayor empatía -

público-historia. 

Cabe subrayar que el uso del narrador omnisciente es-

sumamente delicado, pues como ya se anotó, el exceso hará que el 

guión pierda dinamismo y se convierta sólo en una lectura radio-

fónica de la obra original. 

Recordemos, además, que las entradas del narrador om-

nisciente deben ser lo suficientemente claras para que el radio-
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eiieucha lo identifique inmediatam~mte, pues de no ser as1 pueden -

surgir equívocos que afecten a la comprensión total del radiodram~ 

pues aqu1, a diferencia de lo que sucede en la literatura, el pü--

blico no tiene la posibilidad de regresar para releer los puntos = 

Aclaremos finalmente, que si bien no somos partidarios-

del uso del narrador omnisciente, reconocernos que la complejidad -

y extensión de algunas historias obligan a recurrir a él; en estos 

casos,las recomendaciones son, nuevamente, ponderar los momentos -

en que verdaderamente es imprescindible y no extender demasiado --

sus intervenciones. 

La recomendación d~ Fernando Curiel en La Telaraña Mag-

nética, que evidentemente gusta de usarlo, es sin duda la mejor --

guia para emplear el narrador omnisiciente: 

El narrador flota sqbre la trama, exhibe si quiere 
los meandros del argu:nento, conoce e 1 desenlace, va 
hacia adelante o hacia atrás, retiene o precipita los 
acontecimientos: siembra pistas falsas, se mofa, 
reflexiona, ventila e~tretelas, ahorra secuencias 
enteras (24) 

b Narrador Personaje 

A diferencia del narrador omnisciente, éste si es un 

personaje que interviene directamente en la historia. Y como ya lo 

señalamos previamente, puede ser de do~ tipos: protagonista o tes-

tigo. 

Anotaremos primero las ventajas y desventajas comunes a 

ambos, para luego precisar aquellas ~Je son exclusi~~para el pro-

tagonista o para el testigo. 

El empleo del narrador personaje equivale a la literat~ 

ra escrita en primera persona, donde alguien nos cuenta lo que le 



ocurri6, o lo que él vio que le sucedió a otra persona, por lo que 

al igual que aquélla, narra en primera persona y aunque es común -

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 actúa. La historia se pr~ 

senta así de manera alterna en el plano íntimo y en el de la ac--­

ci6n externa •.• hay en su presencia un rompimiento o especie deba­

rrera que le permite contar lo que sucede, al tiempo que es parte­

de esa misma acción. 

El narrador personaje requiere, obviamente, de un inte~ 

prete lo suficientemente dúctil como para saltar del plano intimo­

al de la acci6n, en un segundo, sin que se note una actuación for­

zada. 

Además, este tipo de narrador es el más viáble para --­

aquellas historias donde el ambiente interno lleva gran parte del­

peso total de la obra; pues nadie 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 riesgo que corre el narrador personaje, al 

co~en detalle lo que ocurre al interior de un personaje, es d~ 

tenerse demasiado en la recreación de estos momentos, dejando de -

lado la acci6n, para convertirse en un largo monólogo. 

Otra de las grandes desventajas del narrador personaje 

~s que solamente puede contar lo que ve, pues a diferencia del om­

nisciente, sólo puede penetrar en el corazón y el cerebro propios¡ 

puede si, intuir o suponer lo que piensan y sienten los otros per­

sonajes, pero nunca estará del todo seguro de que sus apreciacio-­

nes sean exactas. sin embargo, aún con esa limitación, un narrador 
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personaje bien manejado imprime mayor dramticidad a la historia­

que un narrador omnisciente, pues su relación directa con los he­

chos, ya sea como protagonista o ya sea como testigo, tendrán ma­

yor repercusión que la que podria dejar en alguien ajeno, como el 

omnisciente • 

• \hora bien, respecto al narrador protagonista, es nec~ 

sario señalar que es el que con mayor frecuencia se utiliza de e~ 

tos dos, sobre todo para aquellas historias donde lo importante -

es resaltar los sentimientos o pensamientos del personaje princi­

pal. Es por eso que el narrador protagonista r.esul.ta mucho más -­

cálido y comunicativo que los otros dos. 

Respecto al narrador testigo, como su mismo nombre lo­

dice, debe ubicarse como alguien que vio e intervino en la histo= 

ria que nos está contando, pero que no es el centro de la misma -

por lo que el peligro que existe al manejarlo, es dar un mayor p~ 

so del que realmente tienen a sus juicios, sentimientos o reacci~ 

nes, hasta quizá convertirlo en el centro mismo del radiodrama. 

Esto ocurrirá sobre todo, cuando se abuse de sus inte~ 

venciones, y se deje de lado al personaje principal. 

Y ya para cerrar este capitulo es importante subrayar­

que cuando la acción tiene gran continuidad, no será necesario r~ 

currir al narrador, sea del tipo que sea, para decir al radioesc~ 

cha d6nde se ubica la escena o quienes intervienen en ella. La ra 

dio ha creado sus propias convenciones que muchas veces son más -

efectivas que el narrador~ y que lejos de disminuir la dramatici­

dad, la refuerzan. 

Bien puede ser a trav~s del mismo diálogo 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 desarrollará la siguien­

te. Así pues, si al tlrmino de una acción un personaje dice: 

"nos vemos a las ocho afuera de la catedral"; y en la siguiente 

escena escuchamos a los personajes saludarse, sabremos que están 

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: 

""¡Que bella es esta iglesia! nunca habla estado aquí 

antes 1111
, o 

1111 Creo que esta calle es la más transitada de la ci~ 

dad de M'xico " 11 

Dos formas más para eliminar o reducir la part.icipa-­

ción del narrador en un radiodrama son: a través de la m~uica, -

que nos ubica en un cierto lugar o nos crea el ambiente necesa-­
rio para la acción; o los efectos de sonido, que de igual· forma­

crean el ambiente en que se desarrollan los hechos, y nos seña-­

lan ·lugar y tiempo de los mismos. 

Sin embargo, estos dos últimos elementos no forman -­

parte ya del esquema radiofónico, sino del manejo mismo del 

guión dramatizado, por lo que nos ocuparemos de ellos en el si-­

guiente capitulo. 
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III. EL GUION RADIOFONICO 

A. Estructura de la dramatización 

Dedicaremos este tercer capítulo a la explicación de 

los elementos que dan forma al guión radiofónico, propiamente 

dicho, como son los parlaw~ntos, la masica y los efectos de -

sonido; sin embargo, antes de referirnos a ellos, necesario -

es hablar de la estructura misma de la narración, para preci­

sar algunas cuestiones en relación a su manejo radiofónico. 

Antes que nada una cuestión práctica; para facilitar "el 

manejo de un guión, ·es recomendable que se ileven numerados -

sus renglones, pues ·para cortar, adelantar, suprimir, ensayar 

o rectificar diálogos, es más fácil decir:todos a la 11nea 15 

o a la 2 5" • (l) 

Esto,_además nos ayuda para conocer de manera rápida, el 

total de la duración del guión, pues generalmeente en la ra­

dio el productor pregeuntará: ¿cuántas l!neas tiene el guión?, 

y de ah! podrá deducir cuánto tiempo dura el mismo; tambi~n, 

mantener las líneas numeradas será de gran ayuda al guionista 

pues cuando se le pida un texto de 900 líneas,. por ejemplo, y 

se le advierte que el progr~~a incluye 3 cortes comerciales, -

podrá calcular que seguramente esos cortes se incluirán cerca­

nos a las líneas 250, 500 y 750, por lo que habrá de colocar 

ah! un punto de ínter~~. para que durante el comercial, el ra­

dioescucha mo cambie de emisora o apague su radio, pues se le 

habrá dejado intrigado con la historia. 
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También la numeración de las líneas nos ayuda a dar un equi-

librio adecuado al guión, pues si sabemos de entrada que éste con~ 

tará de 1000 líneas, sabremos que si hemos legado a la línea 500 y 

seguimos escribiendo la primera escena, de un total de cuatro, he-

mas ocupado más de la mitad de nuestro tiempo, por lo que las otras 

deberán ser muy pequeñas, o bien tendremos que reescribir la prime-

ra para darle menos tiempo del que le habiamos destinado • 

Ahora bien, ésta es sólo una recomendación 'técnica', que 

como tal, puede funcionar o no, el ritmo o el manejo propiamente 

dicho de los puntos climáticos no depende de ella, aunque ya hemos 

señalado la forma en que ayuda a la realización de los mismos, so-

bretodo cuando el guionista comienza en la profesión. 

1. Distintas Formas. 

'Desde hace siglos, la construcción de cualquier obra 

dramática ha requerido de un orden que obedece a la necesidad de 

transmitir claramente el mensaje que el autor se haya propuesto. Ya 

Aristóteles hablaba en su Poética de esto: 

Dejemos además por bien sentado que la tragedia es 
imitación de una acción perfecta y con cierta mag­
nitud,,porque una cosa puede ser entera y no tener 
con todo, ma~nitud. Está y es entero que tenga prin 
cipio, medio y final; siendo principio aquello que-

que no tenga que seguirle a nada para ser; y fin 
por el contrario, lo que por naturaleza tiene que_ 
que seguir a otro, necesariamente o las más de ve­
ces, más a él no le siga ya ninguno; y medio lo que 
siga a otro y es seguido por otro. 

Es necesario, segUn esto, que los buenos 
sitores de tramas o argumentos no comiencen 

·donde sea y terminen en donde quieran, sino 
sirvan de las ideas normativas anteriores 

campo­
por 
que se 
(2) 

Con la aclaración de que Aristóteles habla sólo de la tragedia 

pues a ésta dedica íntegro su primer libro de la Poética, que es el 

único que sobrevivió al tiempo, nosotros ampliamos la recomendación 
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a todos los géneros dramáticos, y lo hacemos extensivos también 

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

anterior. 

Tenemos, pues, el principio de una cosntrucción lógica 

que deben poseer todas las obras dramáticas, pues la comprensión 

de las mismas exige estos tres grandes bloques: principio, desa­

rrollo y fin, los cuales hemos desglosado y explicado detenidame~ 

te, primero al hablar del esquema literrario y luego en el radio­

fónico, si se mencionan nuevamente no es con el fin de ampliar-­

la explicación, asina para relacionarlos con la estructura na­

rrativa con que manejaremos el guión. 

Entre los autores actuales que se ocupan de la unidad to­

tal en la elaboración de un guión, destaca la aportación de Ji-­

mmy Garcfa Camargo, quien de manera clara explica que en el mo-­

mento en que se está escribiendo se debe visualizar el radiodra­

ma y al público al que está 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 manifestación del sonido es un llamado 

a la atención, un anzuelo a su interés y un deseo de darle nues­

tro mensaje. 

Por esta razón es que recomienda qee cuando se comience 

a escribir un guión se debe tener un orden lógico de cada una de 

las ideas para irlas desarrolando en forma en que respondan ~as 

unas a los otros y, pese a que hemos dicho que la variedad es 

importante, ésta debe conservar siempre la unidad en el tema y -

en el estilo; y no hacer una mezcla que desconcierte o disperse 

la atención de los oyentes. 
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Los temas deben ir hilvanados, concatenados, 
sin cambios bruscos de una idea a otra y sin 
distorciones del sonido o interpretación que 
distraigan el enfoque principal. Insistimos 
en que debe tener una idea básica alrededor 
de la cual giren las diferentes formas de 
interpretarla, reforzándose con datos, hechos 
anécdotas, informaciones y todo tipo de ma-· 
tices, que le den la variedad a que nos refe 
rimos (3) 

En nuestro caso, el análisis literario y la obra misma 

que hemos adaptado, nos ahorra el paso de buscar el tema, pues 

ya está dada en el texto original; sin embargo, al momento de 

cambiar la historia al lenguaje radiofónico, y muchas veces 

por cuestión de tiempo de transmisión, que siempre se considera 

poco en la radio, se recurr.e a cortar escenas en la obra origi-

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

den claramente. 

Ahora bien, esta coherencia en la historia, no exige que 

la presentación de la misma sea siempre cronológica, pues no es-

tamos pretendiendo señalar que todas las historias deben presen-

tarse de manera lineal. 

Como ya lo hemos explicado ~n_él primer capitulo, al ha-

blar del análisis literario, las historias bien pueden ser cont~ 

das de manera lineal, circular o en espiral (zig-zag), estructu-

ras que ya hemos explicado. En el caso de las adaptaciones radi~ 

dramáticas, estas estructuras también pueden ser utilizadas, co~ 

servando en esencia sus caracterfsticas, sin embargo, dadas las 

posibilidades y limitaciones de la radio, debemos hacer a las 

mismas algunos ajustes. 

A continuación señalamos las ventajas y desventajas del 
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uso de estas estructuras narrativas: 

a)La estructura lineal. 

Estas es sin duda la de más fácil acceso, pues permite, 

tanto al guinista como al radioescucha, seguir de manera secuen­

cial o .cronológica, el desarrollo de la historia. 

La presentación ·en este caso de los puntos que ya hemos 

enumerado {antecedentes, inicio ••• etc.} seguirá al orden estric 

to que propone el maestro Argüelles en su tabla de composición -

dramática, con el consecuente interés progesivo de la historia. 

Sin embargo, dado que en la radio el pablico sólo cuen­

ta con su oido 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 Argüelles -

se enfocan a la presentación 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 aqui ya el primer inconveniente en el uso de este tipo -

de estructura. 

Otro problema del so de la estructura lineal, es que 

como ésta maneja el interfes progresivo, por lo general los puq­

tos más importantes de la historia se encontrarán cuando haya 

haya avanzado ya un buen trecho, por lo que se corre el riesgo 

de que el radioescucha no encuentre nada interesante en la prim~ 

ra parte de la historia, y le resulte tediosa y aburrida, por lo 

que bien puede optar por girar el dial o apaga~ 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 radioescucha, pues como -

se toma a historia por el final, se despierta su curiosidad para 

saber'qué es lo que ha ocurrido y esto actúa como un imán para 

que siga escuchando. 

Sin ewbargo, por las caracter':r.sticas mismas de la estrug 

tura, no volveremos a tomar este punto hasta el final de la his­

toria, por lo que si alguien comienza a escuchar la transmisión 

cuando ya haya comenzado, no comprenderá la relación que existe 

entre el final y el resto de la misma, pues no podrá conectarla 

con el principio, que no escuchó, y entender que así se cierra 

el círculo. 

Otro de los inconvenientes es que el público de la radio, 

a diferencia del que lee las obras, no tiene puesta el cien por 

ciento de su atención en los programas, y si pierde por algo la 

relación entre el principio y el final de la historia, quizá no 

pueda comprenderla. 

e). Estructura Espiral. 

Por lo que toca a la estructur~ en espiral o zig-zag, 

es una de las que presentan mayor atractivo para el público 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 

climático para llamar la atención del radioescucha, luego pasa a 

la explicación del mismo para regresa:r:, quizá, 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 

físicos que se operan en los personajes, ni en los lugares, s6lo 

puede captarlos por la voz o los apoyos de sonido (mdsica y efec 

tos) que se le proporcionen, se corre el riesgo, si los cambios 

no están bien realizados, que éstos se pierdan y la historia 

termine por ser una mezcla de acciones incoherentes. 

Cabe señalar que ninguna de las estructuras es mejor o 

peor que las otras dos, la anterior enumeraci6n de sus cualida-­

des y defectos, s6lo 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 bueno para cpntar una trama no lo es para 

otra; quizá la estructura lineal nos resulte no s61o (itil, sino -

necesaria para tal adaptaci6n, pues como ya se dijo en el primer 

capitulo, quizá toda la historia gire en torno al sorpresivo fi-­

nal, que en una estructura circular perderá por completo su efec­

to. 

En otras ocasiones deberemos recurrir al espiral, pues -

asi se entenderá perfectamente la personalidad de cada uno de los 

personajes. 

Y quizá, en muchas ocasiones-, la estructura que utilice­

mos en el gui6n sea la misma que el autor del texto original ha~ 

ya utilizado, pues es la mejor para la historia, tanto literaria 

como radiof6nica. 

Lo que se recomienda es que sea cual fuere la estructura 

a elegir, corresponda al análisis del texto, no al azar o al des-

cuido. 
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2. Ritmo de la dramatización 

Una vez determinada la estructura a seguir para la con~ 

trucción del guión, necesario es sefialar que sea cual sea ~sta, 

deberá cuidar de maner~ 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 climáti­

cos, cortes, final y desenlace, mismos que de alguna manera ya -

se han explicado en el capítulo anterior al hablar de la constru~ 

ción dramática de la historia, y también en el capítulo un~, el 

esquema literario, donde se identifica cada uno de ellos, salvo -

los cortes, y de donde parte su uso adecuado, sin embargo, deben 

hacerse algunas precisiones en torno a su manejo radiofónico. 

a) Entrada. 

Al igual que cualquier programa radiofónico, 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 debe manejarse de manera 

similar al primer párrafo de una nota informativa, una noticia, 

donde se incluyen los datos más importantes de la misma para así 

captar desde el primer momento la atención del lector, radioesc~ 

cha o televidente, de tal manera que se interese en seguir dicha 

información. 

En el caso de los radiodramas, la entrada no incluirá 

los datos (elementos)' más importantes, pues la característica 

misma del g~nero exige el interés creciente de la historia, sin 
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embargo, si debe contener elementos suficientes para despertar 

la atención del radioescucha y mantener su atención para que si 

ga escuchando. 

Como ya se mencionó al hablar de la estructura lineal, 

una entrada lenta o aburrida, provocará que muchos de los posi-­

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

b) Puntos climáticos. 

Los puntos climáticos mantienen el inter~s del radio 

escucha a lo largo de la historia. Y son, en gran medida, respo~ 

sables del buen ritmo que mantenga el radiodrama, pues ofrecen al 

pQblico nuevos datos de interés para seguir escuchando la histo-­

ria. 

Al igual que la entrada, los puntos climáticos merecen la 

especial atención del guionista, y su adecuada distribución a lo 

largo de la historia, nos garantizan un equilibrio de los datos 

más importantes que tengamos para ofrecer al público. 

Esto ya se explicó claramente en la tabla de construcción 

dramática, donde se nos habla de los momentos que revierten espe­

cial cuidado: revelación y peripecia, que son dos puntos climáti­

cos por excelencia. 

Cabe hacer notar que tanto en el manejo adecuado de los 

puntos climáticos, como en la entrada, el guionista debe contar 

además de su ingenio, con los apoyos que facilitan la cosntruc­

ción y €xito dramático de estos momentos, como son la música y -

los efectos sonoros, pero dada la complejidad de los mismos, ma:s 

adelante detallaremos su manejo. 

Sin embargo, debemos destacar que del correcto manejo de 

107 



los puntos climáticos, en un determinado momento, sabremos dife-

renciar a un buen guionista de quien no lo es. 

e) Cortes 

Sea que se trate de una emisora comercial o de una 

oficial, la empresa para la cual trabaje el guionista exigirá, 

salvo rarísimas excepciones, que la historia incluya dos o tres 

cortes, ya sea para emitir mensajes comerciales y publicitarios, 

o para la identificación de la estación; as! pues, los cortes -

son un elemento que debe contemplarse en la elaboración del guión. 

Generalmente los cortes van ligados a los puntos climáti-

cos pues se supone que al dejar al radioescucha a la espera de 

un suceso importante, no se corre el peligro de que cambie de fr~ 

cuencia o apague su radio mientras se transmiten los comercialesr 

sin·eiT\bargo, no es obligatorio que cortes y puntos climáticos va-

yan siempre unidos. 

Sin embargo, habrá ocasiones en que las escenas no pueden 

ser cortadas, pues abrir un espacio en ellas, eliminaría todo el 

efecto que ~stas pudieran tener. 

Asimismo, no es recomendable hacer un corte cuando las 

escenas que están antes y despu~s se ubican en dos tiempos distin 

tos, ya sea como una escena de recuerdo, o un avance demasiado 

largo, pues se corre el riesgo de que el radioescucha no encuen--

tre fácilmente la conexión entre las mismas. 

Es conveniente, como ya se mencionó en la tabla de cons--

trucción dramática, que luego de los cortes, se den pequeñas ese~ 

nas de recuerdo, que ubiquen nueva y rápidamente al espectador. -

Estas escenas no deben ser, necesariamente, la repetición de los 
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Últimos 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 ser1a la transmisión 

sin cortes de los radiodramas, tambien es cierto que los forma--

tos de la radio ya están dados, y éstos incluyen los cortes, ---

as1 que ante eso, lo que se puede hacer es tratar de salir de -

ellos lo mejor librados, con algunas de las sugerencias hechas. 

d) Final: 

Si hay algo frustrante para el público, sea de teatro, 

televisión o radio, es mantener la atención en un espectáculo 

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 duró 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 que todos los problemas-

planteados tengan salida; en algunos casos se dejará abierto -­

para que el público 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 culminación, un remate; algo 
que opere como punto final del discurso dramáti 
co y cierre de la acción, redondeando el mens~ 
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 altimo elemento a considerar es la salida del programa 
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pues como se mencionó en la tabla de construcción dramática, -

significa el regreso a la realidad del público. 

La salida no significa necesariamente un epilogo, 

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 común que junto con la música de salida, se mez-­

clen los cr~ditos del programa: reparto, guionistas, equipo tec 

nico, en este caso, quizá la música que se utilice no tenga nada 

que ver con la historia, pero habrá otras ocasiones en que gran 

parte del efecto final, dependa de el tipo de música final que 

se utilice. 

B. Construcción de los parlamentos. 

Quizá una de las partes que mayor cuidado requieren 

en la elaboración de un radiodrarna es la cosntrucción de los 

los parlamentos o dialogaaci6n de las escenas, pues es a través 

de ellos que el público va a conocer a los personajes y sabrá -

como piensan, y as1 se identificará con ellos o los rechazará. 

Dialogar un texto que ha sido escrito de manera narra 

tiva no es una labor sencilla, pues requiere de un especial 

cuidado y dedicación para lograr, antes q~e nada, la naturalidad 

que hagan que el público crea que los parlamentos son auténticos 

y responden a personas verdaderas. 

Muchas veces al oir un radiodrama, o quizá al ver una 

obra de teatro o una pelicula, 'sentimos' que los personajes no 

parecen de hombres y mujeres de 'carne y hueso', los vemos como 

si fueran de cartón, resultan falsos; en muchos de estos casos 

la culpa de ello la tienen los parlamentos que los actores están 
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pronunciando, pues la mala construcci6n de los mismos, dificulta 

la labor del int~rprete, pues no permite la identificaci6n con -

su personaje. 

Al hablar entonces de la construcci6n de los parlamen-

tos de una obra dramática, en nuestro caso de una adaptación ra-

diof6nica, debemos señalar las caracter1sticas que ~stos deben -

cumplir para llegar con toda su intensidad e intensión al pGbl~-

co radioescucha. 

Fernando Curiel apunta que los diálogos en un progra-

ma radiofónico, pueden ser de seis tipos distintos: 

Diálogo, es la charla entre dos o más per­
sonajes. 
Parlamento: Intervención larga de un cier 

to personaje. 
Monólogo: Intervención de un personaje 
único. 
Óiscurso interior: Monólogo consciente 
Monólogo interior: Interrior inconsciente. 
Soliloquio: Monólogo (5) 

Como puede verse, la clasificación de Curiel bien po-­

dr1a limitarse a dos grandes divisiones, la primera seria el di! 

logo propiamente dicho, entendido ~ste como el intercambio de -

de ideas o conceptos entre dos o m~s personas a través de la pa-

labra¡ y la segunda, el monólogo, en cualquiera de sus muchas 

variantes. 

Respecto al uso del diálogo, baste decir que es el 

elemento 6ptimo para la dramatización de un texto, pues como ya 

se dijo anteriormente al citar a Aristóteles, drama remite inme-

diatamente a hombres en acci6n, entendida ésta no sólo como mo--

vimiento físico, sino toda interrelaci6n entre los hombres, in--

cluyendo su relación verbal. 

Antes de hablar de las caracteristicas que el di~logo 

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

Por la naturaleza misma de la radio, el uso del monólo 

go exige una dosificación extrema, pues la ausenc1a de otros el~ 

mentas hace que la permanencia de un solo sonido, en este caso -

la voz, por un tiempo prolongado, canse la atención del público 

y pierda todo interés en seguir eescuchando la historia. 

Sin embargo, exlsten situaciones en las que el monólo-

go no es sólo útil, sino necesario, puesto que nos tranmite di--

rectamente todo el sentir de un personaje. 

Al respecto, Rudolf Arnheim señala que en la obra radio 

fónica, el monólogo es bien recibido, puesto que cumple la primi-

tiva si·tuaci6n radiofónica, consistente en -dejar que una voz se -

dirija al público directamente. Una escena de monólogo cuida al 

m1nimo el contenido del ambiente externo, pues se limita a los 

acontecimientos que tienen lugar en el interior del personaje. 

Asismismo, Arnheimopina que el monólogo es una forma 

natural de expresión en el drama, porque la lucha an1mica que so~ 

tiene un hombre consigo mismo, constituye un elemento vital en 

este género literario. 

El monólogo es también el resultado más sencillo y 
natural de un importante acontecimiento en el int~ 

rior, que puede expresarse por medio de la palabra. 
El monólogo se reviste de una condición an1mica, 
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 
t1stico, es el más natural de todos (6) -

As1 puesbaste resaltar que que Arnheim sefiala: el manó-

lago resulta muy útil cuando se trata de exteriorizar un sentimie~ 

to tan intimo que sólo nos refleja la situación interna real del -

personaje. 
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sin embargo, el mismo Arnheim señala en otra parte de 

su textoque si bien los monólogos son adecuados y útiles en la 

radio, resultan ineficaces los largos 'discursos de uno de los -

personajes que intervienen en una conversación, por lo que el -

guionista tratar~ de evitarlos, "es m~s recomendable un diálogo 

fuertemente entrelazado en el que los compañeros de conversación 

se interrumpan a la más minima pausa, lo cual proporciona una 

permanente existencia acústica". (7) 

Esta cita nos da pie para hablar de las dos caracterf~ 

ticas esenciales que deben cumplir los diálogos de un radiodra-­

ma: ritmo y naturalidad. 

l. Ritmo 

Cuando Arnheim señala que la conversación de dos perso­

najes no debe tener espacios en blanco, o silencios, para propor­

cionar al público una constante existencia acústica, habla, sin -

duda, como un hombre que vivi6 los inicios de la radio, cuando se 

cre1a que en ningún momento pod1a haber silencios dentro de la 

transmisión; sin embargo, el paso del tiempo, as! como los estu-­

dios en torno a la radio y su manejo adecuado, han dado, entre 

otras muchas conclusiones, la que señala que los silencios o pau­

sas son uno de los elementos más efectivos dentro de ciertos pro­

gramas, entre ellos y de manera muy especial los dramatizados, 

pues en algunos casos, el silencio es más impactante y elocuente 

que las palabras. 

Por el momento esto quedará sólo apuntado, pues de las 

pausas nos ocuparemos en la última parte de este capítulo, por -

ahora baste decir que la coordinación ebbntre pausas y sonidos, 

asi como la correspondencia de éstos con la situación que estemos 
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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 diálogos no determinará el equilibrio 

de la historia. 

A este respecto, Fernando Ferrari afirma que: 

El düi.logo tiene un ritmo como la müsica. Hay par-
tes, como las amorosas, que deben escribirse en -

tiempo de vals, o sea más lentos. El diálogo poli­
ciaco o de aventuras, en cambio, es más rápido, 
breve pero expresivo. En los programas de misterio 
es un poco más lento y dicho en forma silabeada, -
recalcada (8) 

Esta afirmación de Ferrari, se apega más al cliché de 

las situaciones que a la creatividad en la construcción de las -

mismas, pues no siempre a un momento amoroso va a responder la 

quietud y la armonía, o a un encuentro violento, una persecución 

o una aventura corresponderá la velocidad. 

Muchas veces y quizá .de manera más efectiva, el contraste 

de dos elementos aparentemente contradictorios, nos da un ambien-

más acorde al efecto que queremos lograr. Podemos ubicar una ese~ 

na de amor en medio de una calle transitada, y tal vez el efecto 

que se obtenga en el radioescucha sea mejor; o una persecusión p~ 

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 -

a la velocidad de la escena, o al ambiente exterior qua la rodea, 

sino al efecto que.el gionista quiera imprimir al drama. 

A este respceto, Mario Kaplún opina que los diálogos -

(asi como las escenas, el radiodrama todo) deben tener ritmo, mu-
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sicalidad. Pues la palabra hablada no sólo tiene significación, -

tiene tambi~n un sonido, por loq que no debe confundirse al ritmo 

con la velocidad, aunque uno de los secretos del ritmo sea la flui 

dez del diálogo. 

A primera vista parecer:l'..a que la velocidad y el ritmo -

corresponden s6lo a la parte de actuación y producción del radio-

drama, pero no es as:l'.., pues de la construcción misma de los dial~ 

gos, labor que es propia del guionista, dependerá el ritmo que los 

diálogos tengan al ser interpretados. 

Es recomendable, sea cual sea el tipo de situación que -

estemos tratando, que los diálogos no sean demasiado largos, y --

que se recurra, como en todo programa radiofónico, a la cosntruc-

ci6n de frases cortas y directas, lo que facilitará su comprensión 

y asimilación en el radioescucha. 

Otro de los puntos de ayoyo del guionista en el ritmo -

que se imprima a los diálogos son las acotaciones, que son de 

gran ayuda para los intérpretes, "pues les facilitan el acceso a 

su papel. Las más usuales deben ir siempre de acuerdo con el modo 

común de hablar, .tomando en cuenta el momento en que se habla". ( 9) 

As:l'.. pues, una acotación bien colocada (siempre antes del 

texto al que se refiere) , iráproporcionado parte del ritmo que la 

his-oria requiere¡ mientras que una acotación poco clara y coloc~ 

da en un lugar equivocado, dará al traste con la frase. Se perde-

rá su sentido, quizá toda la comprensión de una escena y en el 

peor de los casos de la historia misma. 

2. Naturalidad 

La principal virtud del diálogo en un radiodrama debe -

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

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

Asi como lo señala Mario Kapl6n en la cita anterior, la 

naturalidad es una característica vital para los parlamentos del 

radiodrama, pues de ella dependerá en gran medida el grado de ca.e_ 

taci6n que el p6blico tenga de la historia. 

Es por esto importante remarcar los distintos puntos que 

se han señalado en la cita anterior, de donde extraemos que la na·· 

turalidad del diálogo radiofónico responde a: 

-la espontaneidad: esto es que los parlamentos suenen -

frescos, no estudiados,aunque para esto ayuda mucho la buena in-­

terpretación que se haga de cada uno de los papeles, es el guión 

que da al actor los elementos para plasmar esa frescura en los -

diálogos. 

-los no rebuscamientos retóricos: esto significa la se~ 

cillez en las palabras que se utilizan, o en el manejo de concep­

tos, pues recordemos que una de las características de la radio -

es la amplitud y variedad de su p6blico, que los mismo puede ser 

de amas de casa, que estudiantes o empleados, etcétera, asi pues 

no se puede recurrir a un lenguaje sumamente complicado o especi~ 

lizado, pues se corre el riego de interrumpir la comunicación con 

el público. 

Es conveniente que cuando se tenga que recurrir a pala­

bras poco usuales o a tecnicismos, se aclare, de manera natural, 

qué es a lo que nos referimos. Quizá algunos de los personajes 

desconocerám la palabra y lo más lógico es que pregunten a qué se 

está haciendo referencia, y al explicarle, se informará 'indirec­

tamente al público' del significado del término. 

-no usar cosntrucciones propias del lenguaje escrito: -
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esta es una de las fallas más frecuentes en que se incurre al -

realizar adaptaciones radiodramáticas, pues como se tiene de ba­

se un texto literario, muchas veces se cae en el error de copiar 

el estilo en que está contada la obra original; o cuando ésta ti~ 

ne partes dialogadas, algunas veces se pasan tal cual al guión, o 

en los casos en que existe un narrador, se toman grandes partes -

del texto original y se ponen en boca del narrador; sin embargo, 

la mayoria de estas veces se pierde de vista que las caracterist! 

cas del medio para el cual se realisa el gui6n, ya no son las mi~ 

mas que las del libro, y que las posibilidades del pablico tampo­

co son iguales, por lo que hay que rehacer la cosntrucción sinta~ 

tica para no complicar su construcción. 

-evitar efectismos melodramáticos:y énfasis grandilocue~ 

tes, lo que no ocurria en los muy populares radiodramas de la dé­

cada de los cincuentas, tanto en las emisoras mexicanas como en 

las cubanas, que eran las que mayor namero de producciones real! 

zaban, mismas que alcanzaron éxito en toda Latinoamérica. En aque­

lla época se tenia la idea que cualquier radionovela o radioteatro 

tenia que apegarse estrictamente al género melodramático para im­

pactar al público, sin"ernbargo, el paso de los años ha demostrado 

que el "radioescucha también gusta de otros géneros. 

Con esto no querernos decir que el melodrama debe ser ol­

vidado, el éxito de las telenovelas en todo el mundo, incluyendo 

muchos paises del bloque socialista, es prueba de la aceptación 

que el género aún tiene. Sin embargo, no se debe recurrir a él -

para ganar adeptos simplemente, no debe buscarse el sentirnentali~ 

roo por el sentimentalismo mismo. El triunfo de un radiodrarna debe 

radicar en la conjunción de todos los elementos que en el intervie 
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vienen, no sólo de su gran facilidad para arrancar las lágrimas 

del auditorio. 

Finalmente, para lograr la naturalidad de los diálogos, 

habrá que ciudar que €stos correspondan a la realidad socioeconó 

mica de los personajes. Que cada uno de ellos se exprese como lo 

haria si fuese una persona real. Con sus frases de todos los dias, 

comunes, cuidadndo solamente que ese realismo no incurra en los -

errores que también son propios del habla cotidiana: como las rep~ 

ticiones y las 'muletillas', entre otros. 

e~ Manejo del Espacio-Tiempo 

La situación espacio temporal, que ya hemos tocado al 

hablar de las estructuras narrativas, merece, sin embargo, ciertas 

precisiones para lograr su más fácil manejo y su mayor efectividad 

y COIJ\prensión. 

Hemos ubicado la explicación de todo lo referente al m~ 

nejo del espacio-tiempo junto al inciso dedicado a los apoyos de 

sonido (música y efectos) por la estrecha relación que existe en­

tre ambos, pues el buen manejo de los primeros, depende de la 

efectividad de los segundos; y éstos a su vez, servirían de poco 

si no están encaminados a señalar los primeros. 

l. Tiempo. 

Antes que nada hay que hacer la diferenciaci6.n entre 

espacio físico, que es la.duración de la obra en minutos, y el 

tiempo dramático, que se regiere al tiempo que sucede dentro de -

la acción de la historia, a este último es al que nos referiremos 

a continuación 

Marcela Ruiz Lugo, explica qüe: 
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Estrictamente hablando puede subdividirse en dos: 
tiempo de la fábula, que es el lapso que comprende 
el periodo total de la historia tratada en el dra­
ma; y tiempo de acción o tiempo representado, que 
es el espacio temporal comprendido desde el prin-
cipio del conflicto dramático hasta su desenlace· {11} 

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

tricto que une de manera secuencial el principio con el fin¡ mu--

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

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

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

Existen cuatro posibilidades para el manejo del tiempo 

en que puede ubicarse una historia, y que pueden alternarse o pr~ 

sentarse de manera simultánea en el guión. 

a). Tiempo presente de la acción: 

Los sucesos ocurren el en tiempo tal y como el pdblico 

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

se liga a las estructuras lineales de narraciOn. 

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 que se conoce más frecuentemente a la re-

trospectiva o racconto, es el de flasback (vuelta rápida-regreso 

breve), y es un salto atrás en el relato: 

.r la evocacción escenificada de algo que sucedio an 
tes. Si dejamos que uno de los actores lo cuente~ 
su relato resultará largo y aburrido. Es preferi­
ble dramatizar, revivir el hecho, remontanse al 
ayer·•, (12) 

Esta escenificación es muy conveniente, pues nos evita -

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

jes recordando tal o cual suceso, además es mucho más importante -
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para el público escbchar en la acción misma lo ocurrido, y no que 

alguien lo cuente. 

Además, ei 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 que va ligado a la estructu­

ra narrativa en espiral, o de zig-zag, que ya hemos explicado, -­

más aún, es precisamente ese recurso, el que da forma a la estruc 

tura misma, que corno ya ha quedado señalado, es una de las más 

ágiles en la elaboración de radiodrarnas. 

Sin embargo, esta agilidad está condicionada al buen mane 

jo de este recurso, que as! como puede darnos una historia muy 

atractiva, puede destrozar la adaptación, si no está bien emplea­

do. 

He aqui algunas recomendaciones para su buen uso: 

-No debe utilizarse muy cercano al inicio del guión, -

pues cuando han transcurrido escasos minutos de la historia, el -

público aún no identifica a los personajes, asi que un flashback 

en esas circunstancias sólo causar!.a confus.ión. 

- No debe abusarse de él pues se supone que cuando recu 

rrimos al flashback es porque la sitaución que se vive en el pre­

sente resultaría 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, querrá decir que quizá 

hubiera resultado más fácil y lógico comenzar la historia en el -

pasado y no recurrir cada minuto al recuerdo. 

-Al hablar de casos necesarios, es lógico pensar que el 

flashback se relacionará siempre con sucesos verdaderamente tras-

cente 
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candentes para la comprensión de la historia, por lo que al ser 

pocos, no se sucederán uno a otro, creando una estructura de di­

ficil comprensión. 

- El flashback no debe ser muy largo, pues cuando se -

extiende demasiado, el públuco puede perder de vista que se tra~ 

ta sólo de un momento de recuerdo, as! cuando se regrese al pre-­

sente puede existir confusión. 

Se dan ocasiones en que el flashback es tan largo, que 

hasta el mismo guionista pierde la noción del tiempo y la historia 

se tremina en un momento en que se supone los persinajes sólo vi-­

ven un recuerdo. 

- Asimismo, tampoco puede ser muy breve, pues no tiene 

ningún sentido hacer un cambio en el tiempo para decir sólo un -­

parlamento¡ pues con eso.el flashback pierde todo el efecto que­

se espera cause en el público. 

e). Prospectiva 

As1 como una historia puede comenzar por el principio 

y tener luego un desarrollo cronológico, puede comenzar también -

por uno de los momentos culminantes e incluso por el final. El 

oyecte asiste a un hecho intenso, cuya circunstancias aún no se -

han explicado, luego la acción retrocede en el tiempo y comienza 

a construir la historia que ha desembocado en esa sitaución, has­

ta llegar nuevamente al punto de partida. 

Este recurso, aunque es menos frecuente, también se usa 

en la elaboración de los radiodramas y est~ muy ligado a la estru~ 

tura circular de una narración. 

Las recomendaciones para el empleo de la prospectiva o -

avance son menos, como menos son sus posibilidades, pues es más -
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dificil escenificar algoque 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 música y 

los efectos con lo que se logra que el público identifique exacta 

y r~pidamente lo que se le presenta y no haya confusión alguna. 

d}. voz en off (fuera de ... ) 

Se aplica generalmente a aquellos parlamentos que no -

son expresados exteriormente por los personajes, sino que son sus 

pensamientos que, 'casi m~gicamente' el público 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 Español y también en el francés, o la época isabelina, 

donde el personaje hablaba directamente al público y le confiaba 

un secreto, o una opinión acerca de la persona con la cual esta-

ba conversando, sin que ésta lo escuchara. 

En la radio, la voz en off, se usa de manera similar y 

nos comunica algo que se supone es el pensamiento del personaje, 

o una opinión que ~ste se guarde para si en una charla •.. o la-

disertación que se tiene en la soledad. 

Sin embargo, la radio no cuenta con los recursos que se 

tienen en el teatro, donde el público ve claramente lo que el 

personaje dice en el aparte, y sólo lo es9uchan €1 y los especta-

dores, mientras que los demás ni siquiera se percatan de ello. 

En la radio, el público no VE, por lo tanto la única manera de se 

ñalar que tal o cual diálogo es sólo uri pensamiento, requiere de 

un estupendo trabajo actoral, pues el intérprete debe ser capaz -

• de darnos nos formas distintas de un mismo personaje, para que el 

p¡ublico capte claramente cuando está hablando y cuando se están 

escuchando sus pensamientos. 
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Como esto se torna un tanto difícil, es conveniente que 

la voz ~n off se apoye en sonidos que remarquen su existencia e -

intensión; así pues, si se usa un efecto especial como reververa~ 

cia en la voz, o una cámara de eco, o se apoya con música , el 

radioescucha entenderá érfectamente la idea que se le quiere tra~ 

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 -

efecto. 

2. -Espacios 

Detreminar el lugar y época donde sucede la acci6n de -

un radiodrama es uno de los factores primordilaes del trabajo de 

un guionista; ya nos hemos ocupado de todo lo relacionado al tiem 

po ahora veremos lo relacionado al lugar donde ocurre la acción; 

La descripci6n de los lugares puede realizarse mediante: 

-Palabras: ya sea en VOZ del narrador O de alguno de los 

l?ersonajes. 

-Atm6sferas acústicas: que son la suma de ruidos y voces 

-Efectos de sonido 

-Música: Original o adaptada. 

Mario Kaplún señala que para ubicar al radioescucha en -

el lugar donde se desarrolla la acci6n, podemos: 

-Valernos de un-narrador que ubique los cambios de es-­

cena, tiempo y personajes. 

- Prescindir del narrador pero dar en la acci6n misma 

los datos que permitan al radioescucha _situar los distintos escena 

rios. 

Por lo anteriormente señalado, podemos resumir que la 
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ubicación de las escenas del radiodrama la podemos lograr a tra­

vés de las palabras, los efectos sonoros o la m6sica. 

En el primero de los casos, las posibilidades las pro­

porciona el diálogo mismo de los personajes, que pueden hacer re 

ferencia al sitio en que se encuentran, que no es muy com6n, 

pues dif1cilment.e en nuestro vivir cotidiano alguien. anuncia los 

lugares por donde transita; también podemos ubicar mediante las 

participaciones del narrador, el que, como ya hemos señalado en 

más de una ocasión, es poco recomendable pues 'mata' la esencia 

misma del radiodrama, que es la acción. 

Es por esto que consideramos conveniente recomendar el 

uso de las otras dos posibilidades: los efectos de sonido y el em 

pleo de la mdsica. 

No detallaremos ahora la diversidad de posibilidades que 

ofrecen la mdsica y los efectos sonoros, de los cuales nos ocupar~ 

mos ampliamente en el siguiente apartado de este mismo capítulo, -

por el momento baste decir que es tal la precisión de estos eleme~ 

tos para determinar los espacios, que bien puede realizarse un pr~ 

grama sólo con ellos, pues los sonidos nos informan no s6lo·de la 

fuente que los emite, sino también del lugar donde se halla dicha 

fuente. Bajo determinadas circusntancias pueden distinguirs~ incl~ _ 

so las distancias. 

Este nuevo elemento para la ubicación de las escenas, 

amplia nuestras posibilidades para la diferenciación de los sitios 

donde ocurre el radiodrama, pues no solamente podremos jugar con -

los distintos efectos y la música, sino con su cercanía o su lej~ 

nia. 

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

gar vital, pues de él depende la compresi6n del efecto deseado. 
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Rudolf Arnheim apunta que cuando la distancia al micró-

fono se emplea de modo consciente como medio creativo, la emisión 

nunca se desvanece por completo, y el distanciamiento de unos de-

terminados sonidos actúa como significativa desviación de la dis-

tancia. 

El sonido está provisto de un !ndice especial, no si­
gue siendoun sonido aislado como tal, sino que se ca­
racteriza por tener una cierta relacidn con los demás 
sonidos que se encuentran en el mismo espacio que él. 
Naturalmente, esto permite un gran enriquecimiento del 
medio expresivo. (13) 

Así pues, gracias a la distancia con que se maneje el mi 

crófono, 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 más importantes e 

impactantes se ubicarán en el primer plano, por lo tanto estarán -

más cerca del micrófono. 

Las escenas que sean de mediana importancia, o que son el 

preámbulo a algo importante, ocurrirán en el plano medio o segundo, 

y su relación con respecto al ~icrófono será precisamente esa. Un -

claro ejemplo de ello es la conversación que se da entre dos perso-

nas que caminan hacia el lugar donde se desarrolla la acción cen---

tral; o la entrada de alguien a una habitación donde se ubica la -

escena que hasta ese momento ocupa el primer plan~ 

Respecto al fondo, o tercer plano, como su nombre lo in-

dica, se refiere a las acciones que ocurren a lo lejos, o que sólo 

sirven de telón 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 acci6n. 

Es importante marcar cuál es el plano en que se desarro-

lla la acción, para jerarquizarlos, ya sea como primero, segundo o 

125 



hasta tercero; Pero sin perder de v;ista que siempre habrá uno que 

domine a los otros, y que siempre lo más importante tendrá que 

ocurrir en el primero. 

D. Los apoyos de sonido 

Como señalamos en el inciso anterior, dedicaremos este­

apartado a la explicaci6n en detalle de los apoyos de sonido con -

que cuenta la radio para la transrnisi6n de un radiodrama: música y 

efectos sonoros. 

l. Müsica 

-Este es sin lugar a dudas uno de los elementos más impo~ 

tantes en el lenguaje de la radio, que bien puede ser el elemento 

principal de un programa o el apoyo en otros, corno en este caso, -

donde se convierte "en un personaje, definitivo y trascendental, -

que completa y define las situaciones de tiempo, espacio, ambiente 

estados de ánimo y manifestaciones del sentimiento". (14) 

Sin embargo, su buen uso exige él conocimiento de sus 

posibilidades, as! corno de sus limitaciones. 

a) Funciones. 

Como toda clasificaci6n, la que los distintos autores 

han hecho de la música que se utiliza en los radiodramas, es arbi­

traria. Por lo~e cada uno designa con nombre distinto a algo que 

sirve para una misma cosa, o mezcla funciones con usos prácticos, 

como es el caso de Jimmy Garc!a Camargo, que en una misma tabla -

nos habla de puentes y música gramatical. As! pues, para evitar -

la cosntante cita, la repetici6n de datos y sobre todo la confu-­

si6n de de t~rminos y autores, es que s6lo recurriremos a dos te~ 

tos para hablar de las funciones de la música: La telaraña magn~­

tica, de Fernando Curiel, por su sencillez; y el de Mario Kaplún 
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que es.el más completo y claro al respecto. 

Segán Curiel, todas las posibilidades que nos ofrece la 

música pueden agruparse en cinco grandes rubros: 

-Histórica: nos sitúa en una ~poca 

-Dramática: remarca sentimientos 

-Descriptiva: recrea ambientes 

-Gramatical: resalta un signo o sonido de puntuación 

-Narrativa: fondea una escena 

Como se aprecia, la clasificación que hace Curiel es 

muy comprensible dada su sencillez, sin embargo, no desglosa todas 

las posibilidades que la música nos ofrece, por lo que no podemos 

emplearla a profundidad. Mario Kaplún, en cambio, detalla cada una 

de estas funciones, lo que facilita ampliamente su manejo; además, 

añade otras que completan la tabla de funciones. 

-Función gramatical: Es aquella que hace las veces de + 

singo de puntuación para marcar un cambio de escena o terminar un 

párrafo. En los radiodramas, igualmente separa escenas, marca los 

traslados y/o las transiciones de tiempo. Actúa pues, como el· te­

lón en el teatro, entre un acto o cuadro y el siguiente. Por eso -

es que traduciendo mal la palabra inglesa curtain, que significa -

cortina, pero también telón, se llama a estas separaciones corti-­

nas musicales, cuando su significación más apropiada seria telones 

musicales. 

-Expresiva: Este tipo de música al mismo tiempo que se-

para ese-nas o pasajes, 'comenta' lo escuchado, contribuye a susci 

tar un clima emocional, de.ahí la necesidad de que en nuestros li­

bretos no nos limitemos a señalar meramente 'música' o 'cortina m~ 

sical', sino pre precisemos también lo que queremos que la música 

exprese, el carácter del comentario musical que se requiere, la ª~ 
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m6sfera que esa cortina debe crear. 

- Descriptiva: Cabe aclarar que la música no sólo expresa 

estados de ánimo, sino que muchas veces nos describe un paisaje, -­

nos da un decorado de cierto lugar. Nos sirve para ubicar un país o 

una región, con melodfas características de ellos; asimismo, es 

útil oara colocarnos en el tiempo en que se desarrolla la acci6n. 

-Reflexiva: Al mismo tiempo que separa y enfatiza, la mú­

sica puede dar tiempo para que el pública 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 música pertenece a la escena misma -

·que estamos oyendo, por ejemplo, si los personajes están en una -­

fiesta o un concierto, la música que escuchemos será la que ellos 

tamb~n oyen. 

Cabe señalar finalmente, que al igual que los demás eleme~ 

tos del radiodrama, sea cual _sea la función que esté cumpliendo la 

música deberá ser sólo uno, para evitar duplicidad de interpretaci~ 

nes que dificu1ten la comprensión de la historia. 

Así pues, si hablamos de música histórica, cuando el pú­

blico escuche Uh vals, seguramente ubicará la escena a fines del -

siglo pasado o. principios de éste; si escucha un rock and roll, pe~ 

sará en la décad de los 50's, y si oye una melodía de los Beatles, 

asociará la escena con los .. años 60's, y así sucesivamente. 

Ahora bien, hay música que por intemporal, nos sirve más 

como descriptiva. Si escuchamos un tango, pensaremos que la acción 

ocurre en Argentina; una samba nos remitirá _a Brasil, un pasodoble 

a España, y as! cada país o regi6n. 
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Lo que es conveniente señalar es la importancia de no mez­

clar uno y otro tipo, pues eso sólo confundirá 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 ubique 

en nuestro pais iniciaremos con algunos acordes del Jarabe Tapatfo, 

no utilizaremos esta pieza en otrso momentos, pues descartaremos 

cualquier posible confusión. Lo mi~mo ocurrir~ si determinamos que 

las notas del tango Volver sean la entrada para las escenas que se 

sitaen en Argentina, no utilizaremos la pieza en otros momentos. 

En el caso de la música drarn~tica y la gramatical, como -

en la narrativa, su explicación es más clara en su uso práctico, -­

por lo· ·que a continuación explicaremos los mismos. 

b). Usos prácticos. 

La aplicación de la música en el guión radiodramático se 

ha ido pormenorizando con el paso del tiempo, de tal manera que ac­

tualmente encontrarnos un código tan especifico que en algunos casos 

resulta difícil manejar. 

Este uso práctico se relaciona de manera estrecha con la 

estructura narrativa del radiodrama y con las necesidades técnicas 

y características del lenguaje de la radio, como pueden ser el tie~ 

pode duraci6n del programa, los cortes, la presentación y despedi­

da del mismo, etcétera. 

Tornando en consideraci6n cada uno de estos elementos, y -

para facilitar la comprensión de su aplicación práctica, es que ci­

taremos sólo a Fernando Curiel, quien engloba lass tablas de clasi 

ficación que realizan Kaplan, García Camargo, Rudolf Arnheim y Fer 

nando Ferrari: 

Así pues, el maestro Curiel divide a la masica, según sus 

usos prácticos en el radiodrama en: 
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- Apertura o rúbrica: Sonido distintivo, marca. Aunque 

usualmente es musical, por eso lo hemos colocado aquf, la apertura 

puede hacerse tambi~n con cualquier otro sonido. 

Introito: Sonido, tambi~n musical o no, que sirve de -

paso o cuña entre la apertura o rúbrica y el inicio del contenido 

del programa. Puede reducirse a una simple pausa. 

- Cortina: Telón (Cuartain) sonoro. Entreacto. Transición 

entre una unidad y otra del relato. Predominantemente musical, al -

igual que la rúbrica, más por falta de imaginación que por un impe­

rativo estil!stico o t~cnico. La cortina puede, además de separar, 

servir de introducci6n ambiental a la pr6xima unidad narrativa. 

- Puente: Transici6n sonora o silente entre escénas 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 musical, por la misma raz6n ya anotada, 

aunque todo sonido, sin excepción, puede servir de puente. 

- Ráfaga: Destello .sonoro. Si la cortina opera como te-~ 

lón y el puente corta dentro de los actos, la ráfaga opera dentro 

de las escenas de la unidad o acto. 

- Golpe: Mínima expresión acústica, que se inclina, o --­

bien del lado de la puntuación (punto final) o del lado de los efe_s: 

tos dramáticos pertenencientes a las conv~nciones del relato. 

- Puntuación: A lo largo del guión, en algunos momentos 

se subraya con música algunos de los signos de puntuación que, co­

mo en la lectura, sirven para respirar. 

- Cinetismos: Mísica que describe el desplazamiento de -

las personas, animales, objetos o fuerzas naturales. 

-Metáforas auditivas: Estas bien pueden ser o no musica 

les, y significan figurativamente un estado de ánimo. 
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- Epilogo: lo opuesto al introito. 

- Cierre o rúbrica: 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 definici6n dependerá el grado de comp:r-l~nsiéln que alcancen. 

po- lo tanto es conveniente que para evitar toda posible confusi,6n, 

para cada uno de estos renglones se utilice un tipo de música dis­

tinta, pues si los puentes se asemejan a las cortinas, o éstas son 

idénticas a la rúbrica, el radioescucha no podrá diferenciar uno de 

otro, y lejos de apoyar el desarrollo de la historia, la música en­

torpecerá su avance. 

Asimismo, y como lo señala Curiel, la música, aunque es -

por excelencia el elemento que nos facilita todos estos cortes y -­

apoyos, no es el único, como lo veremos más adelante, cuando hable­

mos de los efectos de sonido. 

Si bien es cierto que la· música es un elemento vital para 

la narración de la historia de cualquier radiodrama, también es 

cierto que su uso obliga a un manejo cuidadoso y jerarquizado, de 

otra manera se causará la fátiga del oyente y la saturación sonora; 

por lo tanto, su empleo debe tener dosis exactas, y será psicológi­

ca y técnicamente manejada. De lo contrario se perderá todo efecto 

que se pudo haber obtenido. 

e) Leitmotiv 

Un caso especial en el uso de la música dentro de la ela­

boración de un radiodrama es el leitmotiv, término surgido de la 

literatura y que en ésta representa la aparición repetida de un ob­

jeto determinado o de cualquier rasgo significativo, mientras que -

en el lenguaje radiofónico se refiere al tema característico de un 
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personaje, de un grupo o de una situación. Aparece varias veces a 

lo largo de la emisión. "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 aün evocarle en su ausencia". (16) 

El tema o leitmotiv es la definición musical de ese pers~ 

naje o de esa situación; es necesario señalar, por lo tanto, que 

debe ser seleccionado con especial cuidado. 

Como Kapldn lo sefiala atinadamente, el uso del leitmotiv -

requiere un cuidado mucho mayor que cualquiera de las otras posibi­

lidades musicales, pues al poder desempeñarse como cortina, puente, 

o mdsica de fondo, bien puede confundirse con cualquiera de ellas -

fácilmente. 

Por lo general, el leitmotiv responderá al personaje prin­

cipal de la historia, y en raras ocasiones a los secundarios; por -

su importancia, es ilógico 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 resaltaría verda­

deramente de los otros. 

Al igual que las otras posibilidades musicales, el leitmo­

tiv no se limita exclusivamente a la mdsica, 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, aunque no por ello 

menos importante que 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 que percibe el hombre, 
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y a trav~s del cual se puede describir y entender el mundo. 

La radio, como ya lo hemos anotado repetidas veces, 

llega sólo a través del oido, razón por la cual el sonido lo es to 

do. Y no solamente las palabras, sino también otro tipo de sonidos. 

Hemos explicado ya la música, resta sólo hablar de los efectos so­

noros. 

Los efectos sonoros, son aquellos que no son voz o mú;;;i­

ca, pero que tienen un efecto dramático, es decir, que ayudan a 

contar la historia del radiodrama, "surgidos de la temprana necesi 

dad de la radio, de desarrollar una m!mesis de la sonoridad circu~ 

dante". (17) 

Cabe aclarar que en esta época, la costumbre por la tele 

visión y el cine, ha provocado que el público, en su mayoría, cap­

te con más rapidez las imágenes visuales que sus correspondencias 

sonoras, de los cuales muchas veces se prescinde en los medios au­

diovisuales. 

Pero en el caso de la radio, sólo el ruido nos permite -

saber qué está ocurriendo. De .ah f. la importancia que cobran los 

efectos sonoros en la narración de una historia. 

Al igual que las voces y la música, los efectos sonoros 

sirven para captar la atención del radioescucha y facilitarle la -

comprensión., pues le hacen entrar en la trama y dan a la misma un 

tono de naturalidad que el público 'siente'. Lo contrario serfa 

una representación basada en puras voces que, hablando como en el 

espacio, no atraerfan la atención de nadie. 

Aunque en términos generales no debe abusarse de los -­

efectos de sonido, éstos contribuyen en la forma más poderosa que 

pueda imaginarse al éxito de un programa radiodramatizado. 
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Hay quienes opinan que "mientras mayor sea el número de 

efectos de sonido en cada programa, más radiof6nico resultará, sin 

que esto quiera decir que cada guión deba estar plagado de ellos, 

y no haya una selección de los mismos". ( 18) 

A lo anterior, habría que complementar con algo de lo ya 

apuntado anteriormente al hablar del cine y la televisi6n. Estos -

medios nos han enseñado que se puede prescindir ~e ciertos efectos 

acústicos sin que tengamos la impresi6n de una falta de naturali--

dad. Así pues, la cantidad de efectos que utilicemos en tal o cual 

historia no será determinante del impacto que causen o de la ayuda 

que presten a la comprensión de la historia. Es su uso adecuado y 

el momento preciso, lo que determinará su éxito. 

A. este respecto Rudolf Arnheim señala: 

No puede decirse que un fondo muerto, en silencio, sea 
más agradable y más 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
diofónico no puede lograr directamente una fiel repro-­
drucci6n de lo natural por casualidad, por pura teoría 
o por simple apremio. (19) 

Además, al sopesar el uso de los efectos de sonido, se -

da al gui6n unidad y coherencia, pues se crea un c6digo que el ra-

diooyente identificará fácilmente. Cabe aclarar, también, que ésta 

es una labor no s6lo del director, como lo dice Arnheim, sino taro 

bién y antes que nada, del guionista. 

Ahora bien, para poder hacer un uso adecuado de los efeE 

tos de sonido, necesitamos. conocerlos, saber cuales son sus carac-

teristicas y sus aplicaciones. 

a) Características 

Tres son las características que deben tener los efectos 

de sonido para ser asimilables al público radioescucha. 
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-Simpleza 

-Realismo 

-Consistencia 

Como se advierte, estas caracterfsticas se encaminan a -

hacer de los efectos de sonido, un todo de fácil comprensi6n para 

el püblico heterogéneo de la radio. 

Al mismo tiempo, al ser simples, reales y consistentes, 

tendrán siempre una sola interpretaci6n, con que se evitarán malos 

entendidos en la comprensi6n total de la historia. 

Sin embargo, y aunque cumplan estas tres características, 

los efectos no pertenecen todos-a la misma clase. Fernando Curiel­

los agrupa en cuatro distintas categorías, segün la fuente que los 

produce. 

-Naturales: terremotos, lluvias, vientos ••• 

-Animales: rugido, ladrido, maul.lido~ •. 

- Físicos: Onomatopeyas 

Cinéticos 

- Hwnanos: Interjecciones ;(Ay, bah ...... ;). 

Varios (l:il.anibo, jadeo ••• ;) 

Como puede verse, la clasif.ii.caci6n anterior responde 

exactamente a los requerimientos de simpleza, realismo y consiste~ 

cia, con lo que su impacto será mayór entre los radioescuchas. 

Otra característica, además de las tres ya señaladas, nos 

la da Rudolf Arnheim, cuando apunta que en las obras radiof6nicas a 

representar, serán más adecuados aquellos efectos sonoros cuya fue~ 

te posea una expresi6n si~ilar a la imagen que se quiere representar 

a fin de que recuerden su origen. Y a la inversa: son de desear 

aquellos que. además de ser expresivos, caractericen algo que pertQ 

nezca a la escena que estamos representando. 
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Con todo esto, hay sonidos agradables y desagradables al 

o!do; algunos además de apoyar la escena recrean la atención, pues 

resultan relajantes; pero también hay otros que, por el contrario, 

resultan del todo molestos. La selección de los efectos de sonido 

a utilizar deberá contemplar este punto, pues un sonido muy moles-

to que se prolongue en la transmisión, puede ocasionar que el pú--

blico deje de escuchar el programa. 

Al tocar este punto, Fernando Curiel cita la revista So-

nido, que enlista los sonidos según el grado de audibilidad que es 

tos tienen en un programa radial. 

-Ruido muy débil: Noche serena, campo 

-Débil: Biblioteca pública 

-Moderado: Oficina normal 

-Alto: Máquina de escribir 

-Muy alto: Calle céntrica 

-Ensordecedor: Disparo, trueno. (20) 

En esto, como en todo lo relacionado a los radiodrarnas, 

no hay reglas ni recetas a seguir, son el sentido común, primero 

y luego la práctica, lo que educan el oido para no errar y encon-

trar cuales son los sonidos más adecuados para cada escena. 

Sin embargo, esto no quiere decir, que tendremos que es-

perar muchos años para manejar correctamente estos elementos. No -

es as!. El tiempo nos dará, s!, la perfección; pero al iniciar la 

labor como adaptadores, habrá que extremar el cuidado para evitar 

los errores, ya sea por la falta o por el abuso de efectos. 

Rudolf Arnheim, con la práctica que obtuvo, luego de mu-

chos años de trabajo para la radio alemana, señala al respecto: 

El ritmo, el sonido y los ruidos continuos y regulares 
ambientan mejor una escena, sobre todo, de modo más con 
centrado del que se consigue con un decorado visible. (21) 
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b) Funciones 

Ahora bien, el sentido común del guionista principiante, 

se avivará si torna en cuenta que en el gui6n radiofónico, ruidos y 

música son tan necesarios a la palabra corno lo son a la vida misma, 

cuya ficción queremos llevar al oyente. Por lo que es vital conocer 

las funciones de éstos. 

- Función Ambiental, descriptiva: Tiene finalidad fotogr~ 

fica, realista, corno fondo de la escena acampa-ando al diálogo; por 

supuesto, no demasiado fuerte para que no tape las voces y no impi­

da seguir el diálogo. 

- Expresiva: En algunos momentos los sonidos cobran valor 

comunicativo y no sólo de mera referencia realista. En ciertos pas~ 

jes dicen algo, sugieren, crean atmósfera emocional. Un sonido s6lo 

debe ponerse cuando corresponde a la acción real. Es necesario colo 

carlas no sólo para describir la escena, s.ino también para dar la -

atmósfera de la situación; valernos del lenguaje sonoro para comuni 

car un clima. No usarlo sólo corno fotógrafos, para copiar la reali­

dad, sino también corno pintores, para dar una sensación expresiva -

de esa realidad ••• pero esto no significa, cabe aclarar, que haya­

que poner sonidos a granel. 

Función narrativa: Pueden servir de nexo para ligar una -

escena con otra. 

- Función ornamental: Tarnbieén los efectos pueden servir de 

accessorios que dan color. No son sonidos imprescindibles, pero 

adornan. Dan vida y sabor a la escena. 

A estas funciones .anotadas por Mario Kaplún, quien las ex-­

plica al detalle, habrá que añadir, de manera similar a la música, 

otras funciones que también desempeñan los efectos de sonido: 

- Histórica: Nos sitúa en una época; pues ajenos a los na-
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turales, los sonidos corresponden a una cierta ~poca histórica, -­

asi, por ejemplo, una carreta nos transmite un cierto tiempo, un -

avión nos remite a otro, un reloj electrónico a otro, y asi con ca­

da uno de los distintos sonidos. 

Gramatical: 'l'ambién los efectos de sonido sirven para 

resaltar un signo o sonido de puntuación, no solamente para cambiar 

escenas, sino también como la música, para apoya·r el ritmo de las -

mismas, ya sea como puente, cortina, ráfaga; pues como ya lo había­

mos señalado antes, los efectos sonoros también representan una po­

sibilidad en este sentido. Pues además de ~til resultará novedoso, 

pues pocas veces se recurre a ellos para cumplir esta función. (22) 

Para lograr 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 as! evitar cualquier posi 

ble confusión. 

También recomienda que cuando se trate de separar dos es­

cenas que ocurren en distintas épocas, lo más fácil y comprensible 

es utilizar efectos que correspondad a objetos o situaciones que 

caracterizan a ese tiempo, lo cual ayudará a la asimilación del roen 

saje. 

Una ~ltima función de los efectos sonoros va aparejado 

con la voz, la cual muchas veces demanda de sonorización especial -

para lograr determinados fines. Ejemplos de ello son las llamadas 

telefónicas, o un discurso en un cuarto con eco, o quizá la voz en 

off. En estos casos el efecto dependerá de los implementos especia­

les que se empleen, como son la cámara de eco, o los filtros, o la 

reververancia en los micrófonos, por señalar sólo algunos, que ya 

en detalle corresponden a la parte de producción, pero que el fin 
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de su uso corresponderá señalarlo al guionista. 

Necesario es señalar que el uso de los efectos demanda -

moderaci6n, pues el exceso eliminará toda posibilidad de impacto. 

Asimismo, es recomendable que antes de hacer uso de al-

gún efecto, se piense dos veces y no por prisa o descuido se recu-

rra al que primero venga a la mente, pues muchas veoes podrá ser -

uno muy trillado, un lugar común, 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, habrá que contemplar otras posibilidades, 

si no las hay, entones estos serán bien recibidos. 

e) Leitmotiv 

Al igual que la música, los efectos sonoros bien pueden -

ser utilizases como leitmotiv para la presentación de un personaje 

o de una situación. 

Las características de una persona pueden manifestarse 
gracias a los efectos de sonido. En la radio, donde se 
suprimen todas las reflexiones ópticas de un personaje 
este sistema resulta altamente conmovedor: Puede ele-­
girse el motivo sonoro de forma más o menos caracterís 
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 músi-

ca, un cuidado extremo, pues el sonido que se utilice como leitmo--

tiv bien puede hacer las veces de cortina, rúbrfca, fondo ambiental 

o cualquier otro, y si no se ha determinado correctamente, pueden 

causarse serias confusiones al radioescucha. 
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3. Pausas 

Un dltirno y pequenfsirno 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, que en medio de las voces; la música y los efectos sono­

ros, un silencio puede ser de gran impacto, lo cual repercutirá en 

el éxito de la historia. 

El diccionario señala que el silecio significa necesari~ 

mente la falta de ruido, la abstinencia del habla o la pausa musi­

cal, sin embargo, Fernando Curiel señala que "el silencio no es ... 

NO, dnicarnente la falta momentánea de palabra, ruido o música, sino 

un elemento de (y disculpe la paradoja) gran elocuencia dentro del 

habla radial". (24) 

Una pausa puede causar que el interés que se tiene en una 

escena aumenta, puede provocar que el ritmo de los parlamentos se -

dé de una manera especial. 

Hay historias donde el silencio no es sólo 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 subtaya notoriamente con el silencio. 

Sin embargo, corno ya lo hemos señalado en más de una oca-­

sión el empleo de los silencios debe ser cuidadoso, pues s6lo así -

se logrará el efecto deseado, que en suma es ganar el gusto del pú­

blico, que siempre, corno para cualquier otro guionista, será el fin 

principal del trabajo del adaptador. 
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IV. EL RADIODRAMA ADAPTADO 

La capacidad de un adaptador de obras literarias, ya sea 

para radio, televisión o cine, se puede percibir desde el momento 

mismo de escoger el texto original, pues de esta selección depend~ 

rán, necesariamente, las facilidades u obstáculos que el guionista 

encuentre a su paso para desempeñar su labor. 

Seleccionar pues un texto literario para ser adaptado, -

en nuestro caso al lenguaje de la radio, no fue una labor simple. 

Primero porq~e había 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 capítulos anteriores, de tal manera que el lec­

tor de este trabajo pueda apreciar de manera práctica cada uno de 

los puntos que se incluyen, tanto en el análisis literario, como -

en el esquema radiofónico, y el apartado dedicado al guión, propi~ 

mente dicho. 

Después era necesario selecionar un texto que pudiera in 

cluirse integro 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 selección de un cuento nos delimita, de entrada, la -

extensión que el radiodrama pueda tener, que en nuestro caso serán 

tres emisiones de media hora cada una, pues por sü brevedad no es 

posible hacer un radiodrama seriado de 50 capítulos, por ejemplo, 

pues habría que extender de tal manera la historia, que el ritmo -

se haría muy lento; o se tendrán que agregar tantas acciones que -

no ocurren en el original, que resultaría una historia completame~ 

te diferente. 

Acercar al público radioescucha a los grandes textos de 
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la literatura universal, debe ser otro de los objetivos de las 

adaptaciones radiodramáticas, 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 mano del Coman 

dante Aranda", original de Alfonso Reyes, señero autor mexicano, -

de reconocido prestigio internacional, que, segqn algunos estudio­

sos de su obra, logra en este cuento escrito en 1949, uno de sus 

textos más terminados, dentro de su escasa narrativa de ficción, -

género al que Reyes recurrió en pocas ocasiones, pues dedicó la ma 

yor parte de su obra al ensayo y la disertación filosófica. 

Muchos son los atractivos que ofrece al adaptador "La 

mano del Comandante Aranda", entre los que destacan un mundo de 

fantasfs que resulta idóneo para ser transmitido a través de la ra 

dio, _pues como ya lo hemos señalado, de. entre los medios de comuni 

caci6n masiva, únicamente la radio posibilita la amplia recreación 

de la fantasis y la imaginación, a costos fnfimos. 

Seria impensable hablar de una adapptaci6n para televi-­

sión o cine, pues aún con todos sus avances técnicos, la sola pre­

sencia de una mano visible para los espectadores, eliminaria por -

completo toda la imaginación que s6l·o la literatura o la radio pe!_ 

miten. Donde el público puede desbordar su imaginación para forma!_ 

se , por ejemplo, su propia imagen del elemento actanciál tan mara 

villosamente manejado por Alfonso Reyes. 

Elemento que en esta adaptación hemos querido resaltar, 

sin que por ello se reduzca su '.libertad', y se limite la imagina­

ción del radioescucha, con un ~eitmotiv musical que anuncia su pr~ 

sencia y subraya sus acciones. 

14'-1 



Además de esto, "La mano del Comandante Aranda", cuenta 

con un elemento de gran atractivo para el pOblico radiofónico: el 

suspenso, el interés creciente que se despierta en torno a las 

acciones de la mano, por esta misma razón y para resaltar más es 

ta cualidad del texto, es que optamos por hacer de "La Mano del ~ 

Comandante Aranda'~, una historia policiaca, donde lá intriga y el 

interés crecen de manera considerable, y resultan de gran atrac­

tivo para el público. 

Esto, además, dará pie a la recreación del ambiente in­

terno que sostiene al radiodrama, pues gracias al gran peso de 

éste , es posible radiodramatizar esta historia que logra el equ! 

librio entre la acci6n 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 imágenes literarias, que al 

pasar a forntar parte del lenguaje radiof6nico, permiten que el -

público 'vea' a los personajes. y los escenarios donde se desarro­

lla la acción. Logrando as! la 'iconicidad' o la formaci6n de im! 

genes radiofónicas que por sus propias características la radio -

no posee, pero que el radiod~ama, 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 dramática¡ 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 adaptaci6n que a continuaci6n presentamos de "La ma­

no del Comandante Aranda", está pensada para transmitirse en tres 
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programas de media hora, cada uno; es por eso que se incluyen tres 

cortes, que una vez realizada la edición, permiten separar el 

guión en tres partes iguales, sin perder el ritmo dramático y la -

secuencia de las escenas. 

Sin embargo, también existe la posibilidad de transmitir 

el radiodrarna en una sola emisi6n de noventa minutos, que es el 

tiempo que duran los especiales de RTC, en su horario nocturno. 

Aunque, por su contenido temático, 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 i!! 

cluirse en la programación de emisoras culturales, pues la adapta­

ción está pensada en las necesidades del público radiofónico en g~ 

neral, que por más selectivo que sea, siempre será heterogéneo, ma 

sivo y anónimo. 
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A. An~lisis Lit~rario 

l. Sinopsis 

Luego de perd&r la mr:mo aerecha en una acciólll 

de guerra, el com<cmdante Benjaraín Aranda aecide ctu;ec:;.rla y 

guardarla en un estuche acolchado, como ·recuerdo y trofeo a su 

heroiamo. 

Sólo unas pocas personas, las más allegadas a la fa­

milia, podían ver la caja que celosamente se guardaba en la e~ 

ja de caudales de la resiuencia. Sin embargo, después de algún 

tiempo, la mano pasó cie su e st•whe a la vi trina de lif> sala, 

donde extraiiat~ente comenzaron a cr~;;cerle 1as uñas, por lo que 

cada semana, priawro con repugnancia y 1uego con indin:rencia, 

la manicurista de la fanül.ia accedi6 a darle también servicio. 

Con el paso del tiempo, y a fuerza de verla todos 

.los aías, l.a mano se volvió un objeto común y corriente en la 

casa. 151 COilla.i1.dan"te la usaba como pisapapeles; .los niños, para 

rascarse o jugar con ella. 

~ste aje"treo terminó por permitirlé a la mano un mo­

vimiento propio. Inicialmente estiró ~os dedos, más tarde co-­

menzó a moverse como ;,;i fuera una tarántula, ~ú.ego a correr de 

manera un poco acangrejada y un dia, sin saber c6mo, la mano -

apareció volando por l.a sala. 

Lo que sucedió después parece tan increíble, que aún 

los mismos Arand.a duaaban que t·uera cierto. La mano se convir­

tió en un ser autónomo, ~o mismo barría y sacudía, preparaba -

suculentas couliuas para todos, humiLLando con ello a la esposa 

del comandante, ~uien no gustaba mucho de las labores domésti­

cas, o escondía pelotas, rpmía Vidrios J escondia los zapatos 

ue la t·amilia. 

Al pr~ncipio todos, atL'lQt:te con sorpresa, aceptaron 
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con co~~~acencia los sucesos, pero al pasar los meses, las ac­

tividades de l.a lllano tellllinal·on po:r· tltl'asto:rnar :-:t l.a familia eg, 

tera. 

La mano por l:lt.t parte, cada úia se tom<JOa rn.ayores a1.r1:, 

buc~on<::s. '.Ver-minó por apl'opiarse del comedor para la práctica 

cie sus e;¡ercicios gimnásticos y a toa.o aque.L que !:le atreviera 

a entrar, l.o recibía "l platazos; tanto as!, que la ser-viüumbre 

renunció a servir a .Los Aranda. 

Con libertad plena, y sin que nadie se atreviera a -

llaaarle la atención, la mAno comenz6 a salir de la casa, y a 

los pocos dÍas ya regresaba. con objetos robados, aue el coman­

dante tenía que devolver lleno de verguenza y con explicaciones 

poco verosímiles. 

Sobre la ciudad se desat6 una ola de robos, que fue­

ron atribuidos a la extraña mano; aunque mucha gente aí'irm.aba 

que tal mano no existía. y culpaban de todo al comandante Aran­

da, dé auien se decía ten~a pacto con ~atanás. 

Mientras intelectuales y científicos discutian sobre 

las actiVidades de ia extraha mano, nadie sabia a ciencia cie~ 

ta có~o terminar con ella. 

La mano, aJena a tono, y ante la sorpresa y horror 

del comandante, dio por ~r e. dormir entreiazada con la otra m!_ 

no de su antiguo dueno, auien no tuvo más remedio que resigna~ 

se a esta nueva situaci6n. 

Un dÍa, la mano llegó a ia biblioteca ue la casa y -

se engolf' en la lectura. Encontró en textos de fliaupassant, el 

í'il.6sofo Gaos, Nerval, algUnas historias en las cuales se ha-­

biaba de manos que nabÍan cobrauo vida y desarrollado una acti 

Vidau sLmilar a la que ella había .Llevado. Decepcionada al de~ 

cubrirse como un mero tema de i~teratura, la mano optó por de­

aarse mor~r en su estuche acolcnauo. 
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Al uarse cuenta ue eLlo, eL comandante Aranaa, quien 

habia penaado yA an r~nunciar a ~u cargo en el ejército, deci­

de no nacer.Lo y ue g.).Lpe recobra su a.l..tivez 11\i.!..itar y sobresa.!, 

ta a .La casa con un grL~o a voz en cue.L.Lo; 

"Atención, firmes. ¡Todos a sus puestos¡ ¡UJ.arin aé 

6ruene¡;¡, a tocar· la !Jiana ae victoria¡ 

2. Argum.ento 

La mano ais~cada ae.L uomandante Aranda recobra 

.La VLda y causa una serie de problemas que desquician a la :!:"a­

miLLa ae su ~tLguo uueño. ~ p.Lena au~onomia, la mano va y 

viene dentro y í"uera ue .La c<o.sa: .Lo mismo JUega, que ayuda a 

las labores a.om~s"tLCas, o nace "travesuras, entr·e e.Llas .La a.e 

llevar a J..a casa a.Lgunos ObJetos robados. 

Un a,a, al anueñarse ne la bib.lLoteca, encuentra a.L­

gunos Lex"tos a.onne hablan ne manos sLmL.lares a e.Lla, entonces, 

a.L u e scubrirse c~mo un siUJ.p.Le tema a e l.:L tera:tura, se O. e Ja mo­

rir, con lo oue .las cosas vuelven a la normaJ.¿dad. 

J. JJesarrol.LO 

a) Anteceaentes 

- JU com~uante Aranna habia perdiúo l.a mallo 

en una acción mLl.i"tar. 

~.L comandante Aranna, estaba casado hace 

aLgunos anos y "tenia dos hijos. 

bJ ln~cio ue La acción 

.151 coaanaonte Aranua decia.e disecar .La ma-

no y guara.arLa en un estuche, nen-cro ue La caJa ae cauna.Les ae 

t>U casa. 
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e) ~untos climáticos 

l,P mano recobra la vida 

La mano se adueiiw uel conwdor 

l,a mano comienza a robar 

~-'" pone en duela la razón y buenfl t.alua -

del comandante Aranda • 

.La mano decide lior·mir ag;n·Iada u t>U unt_h 

gua compañera., con lo que ho1ror~za al comandante Arandu. 

dJ Climax 

La mano aescubre la biblioteca y com1.~::nza 

a leer algunos textos cue hablan de casos similares al suyo. 

e) .l:'erl3onajes 

principal: .i51 comandante Penjamin AI'anda 

Actancial: La Mano 

~nincidentales: La esposa 

los niños 

5. Ambientes 

a} ~terno (~Ísico) 

La. acci6n ocurre en la ciudad de México, en 

la casa del Comandante Benjamín Aranda,' un8 ~mplia mansión de 

clase media alta. La época,aunque no ¡;e uetermina con exactitu.2-_ 

puede ser la dé'cada. de los 40' a. 

bJ Interno (Psicológico) 

sorpresa, sngv.stia e re e ~en te , he.s ta lle ge1r 

a la ctesesp0ración. Hay, además, una gr~n desilusión del eleme~ 

to actencial. (18. mano), qu" en esta historia, también es-¡:;á uotE:,. 

do de sentimientose 
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o. •rema 

Enfrentarse a la verdadera identidad propia, 

luego de haberse creÍdo Único en el mundo, puede ser causa de 

la autodestrucción. 

p. Esquema ractiof'6nico 

1. Sinopsis 

l!!l sargento liiiguel Osorio • inspector de la po­

licia.\. de la Uiudad de México, recibe una maíiana la visita de -

una mujer que. asegura haber sido atacada por una extraiia mano, 

que trat6 de areba~arle la bolsa. ~l sargento no da ninguna i~ 

portancia al asunto, pero al rela.cionar este caso con una se-­

rie de robos que habían ocurrido misteriosamente en la capital 

uecide iniciar una investigación. 

ivlientras tanto, en la casa uel Comandante Aranaa, un 

militar que había persido su mano derecha en una acción de gu!:_ 

rra, la estabilidad 1'amiliar se ve 2m.enazacta por a.Lgo aue Gra­

ciel~, su esposa, insiste en llamar •ese objeto enuemoniado', 

8damás de cUlpar a su meTido por todos .Los problemas o.ue viven 

La~ pesquisas del inspector osorio pronto lo llevan 

a relacionar lE ola de r·obot.:: y la aparición de la 'mano sinie!_ 

tra.• con el Comandante Aranda, a ouien decide visitar en su 

domicilio. 

Al llegar a casa del militar y luego de una larga 

conversac~6n, no sin antes negarlo rotw1damente, el comandante 

admite oue le mano que 8nde por ahí causando pánico es suya, -

pero niega su culpabiliu~:d, pues la mano de le cue hablan tie­

ne vida propia, y touas las acciones que raaliza son por su 

~niciativa, y cuenta al policma cómo se inició todo. 
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le n::n·n;. 0,u.e .Luego de haber perdido lA mano, cteciai6 

disecar .La para conservar·la en su hogar como un recuerdo, sin -

embargo, pror.to vieron 0Ue 1.8 mano ten.lr? un com}nr·tamirmto ex­

tra.no: prilm~ro comenzaron a crecerle lAF uñas, más tan1e cam-­

biÓ de posic~ón, hasta e;ue un dÍa, sin saber cómo, 11pareció 

volando por .La sala. 

Primero se conformó con Hndar d·:ntro de la ca~:a, ay~ 

dando en los quehaceres domésticos o gastando algunas bromas e. 

lr1 familia; luego se aburrió y comenzó a salir ael )go&_ar, J.nJ.­

c~almente sólo a pasear, más tarde llegó alcoholl.zada y colllen­

zó a regres2.r con objetos robados, que el conwna.ante ten{a que 

regresar B sus verdadenos duenos, pasando grandes vergUenzab. 

Agobiado por el problema, el Comandante Aranda piae 

ayud8 al inspector üsorio, para acabar d.e una vez por- todas 

con la situación. 

El sargento Oso:tio decide que l~ lílejor es consultar 

a una serie de profesionales d.e distintas r8mas para entender 

qué es lo que sucede realmente. 

Conocen así a dos investigadores universitarios, el 

doctor .tl.Uiz y la maes'Cra Vera, auien ad.emás colabora como crí­

tica ae libros en un periÓdico; al enterarse de lJ ocurrido 

e.L.l.a les explica que el caso del comandante Aranda ys se había 

·tratado antes en algunas obrau literarias y les muestra algu­

nob textos c;ue hablr-m de his·corias simi1.nres a la de la mano. 

Mientras tanto, la mano estaba ya. cansada de tAAto -

ir y venir, por lo que decide recmuirse por un tiempo en la e~ 

sa; primero opta por ocupar e.l comedor, al que transfonna en -

l:.iU giiunasio personal¡ luego sorprende y t<temoriza a toa.os Rl 

ir a entrelazarse cada noche con su anti;SU8 comna1ü:ra, la mano 

izqu1.erda del comandante Aranda 1 más tarde le d.a por encerd:tJ se 

en la biblioteca, dona.e pal:la horas engolosinada en la lectura 



ue las obra :o clásicas de .la li ter:Jturc.< universal. 

Es ahí donue entra la idea de la maestra Vera, QUien 

les pro pvn'-' poner <ü alcance de la mano, los textos nue hablan 

de casos similares, para ver de aué manera reacciona y así po­

der· c!rmar ur" plan •• 

La mano encuentra •casualmente• los textos y se apr.2_ 

pia ue ellos, y luego ue leerlos, una mat~ina ama~ece muerta 

sin ex clicación alguna en la vit;:r:~.mi "'n la que or:~..ginalmente 

habia sido depositada. 

uesconcertados tonos por este nuevo suceso, encuen-­

,;ran tm<i carta póstuma, escri 'ta por el mismo puil.o y letra de -

la mano, uonue l.es explica que antes ue encontrar esos textos 

donde se tratan casos simllares al suyo, ella habia pensado 

que era únil:a en el munuo, original en touas y cada una de las 

cosas que hacia, por l.o cual era válida cada una de sus accio­

nes, pero al descubrir que no era sino una entre muchas, más -

aún, su existencia no era más que un trillado tema de literat~ 

ra, hab{a decidido suicidarse. 

Así, toa.o vue.lve a la normalid.ad en l~ casa del. uo­

mandante Aranda, quien se arrepiente de su decisión de renun­

ciar al. ejército y í'esteja su triunt·o sob:t·e la llamada •mano -

siniestra•. 

2. Argw!ento 

El inspector Osario, de la po.licía éapitalina, 

inicia una investigaci6n a través de la cual descubre la rela­

ción entre una serie de asaltos y .la mano que el uomaadante 

Aranda perdió en tu~a acción ~i~iDar, misma que tiene vida pro­

pia, por l. O que se ha conv'ertido en un problema para el. Go;ll.an­

a.ante Aranda. 
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Un día, al :-.ciueíiélrse ue iR biuliot~;;ca, la m~o.no encue_g 

tra algunos textos donde se habla de caso:;; siiailares ;Jl suyo, -

entonces, til descubrirse corao U.."l simple te!llc' ue literatura, ue­

ciue su~ciuarse, con lo que lus cosas vuelven ::• la normalli.idad. 

~sarrollo 

a) Antecedentes 

~1 Comandante Benjamín Aranda perdié la mano en 

una acción militar, misma n.ue misteriosamente recobra la vida­

y comienza a actuar por su cuenta, primero en el interior de 1a 

casa y más tarde t'uera, con lo que causa una serie de est1 agos 

en su entorno, lo que origina J.a investigación del inspector -

1'/iiguel Osorio. 

b) Inicio de la acción 

El inspector osario recibe a una mujer· oue tue 

atacada por la mano, y dec¿ue 1nictar la investigación del ca-

so. 

e) Puntos Ulimát¿cos 

- Jü inspector usor~o descubre la r-elación en­

tre la mano y el Comandante Aranda. 

- Aranda explica cómo es que la mano recobró -

la vida. 

Aranda le pide al inspector Osorio que elimi 

be para siempre a la mano. 

un crítico úe libros dice cue tiene la solu­

ción al problema de la mano 

- La mano -se apropia de los .Libros que Osorio 

lleva a casa del Comandante Aranda 

d) ulÍlllax 

La mano muere tnister¿osamente 

e} linal 

~cuentran la carta póstuma donde la mano les 
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escribió, donde explica que decidi6 suicidarse luego de leer -

los libros y descubrir que sólo era un tema trillado de la li-

teratura. 

f) JJesenlace 

.c;.L Corn!;l!ló.ante Arenda recobra t-'U vitalidad 

4) Reparte 

- Comandante BenjAmÍn Aranaa: 45 años, voz de te­

noE. NervioBo casi 

todo el tiempo. 

- Inspector Miguel Osorio: JO años, voz de barít2, 

no; Seguro, tajante, -

sBrcástico muchas ve--

ces. 

- Graciela: Esposa ctel Gomanctante, 35 años, muy 

nerviosa. y conste.ntemente enojada. 

voz de mezzosoprano 

- varloE Gar:c!a: 23 años; Asistente del inspector 

Usorio; trabajador y ~uy perspi­

. ca.z, aunque también muy metiche. 

Gangoso al hablar. 

- Huperta: 25 años; sirvienta. de los Aranda; muj~r 

cte ascendencia notoriamente campesina. 

- Dr~ Jean uubarry; ~O años, paras~cólogo y filó­

sofo fr·ancés. Inteligente y 

astuto, pero muy di1:-traido. 

- Maestra Oliva Vera: 40 años, solterona; crítica 

de arte y com&utarista de -

libros. con acento espanol. 

lJoha LucH~cia IVIOn"Geros: J5 anos, vecina de .Los 

Aranda. Voz atiplada 
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- Gabriela; 20 atioc, secretaria uel inspcc~or 

Oeorio. Metiche y coqueta 

Don Lupe: b? aho~, inciuental 

- Personaje ACtcmciaJ.: La it,~:mo de.L l:Otnanuante 

Arétnda, que nunoue nunca 

tendráa aiálogos, Ee har~ 

presente con efectos de -

sonido y tendrá une. m!lí.si­

ca característica p8ra 

sus inte~venciones, ea de 

cir un Leitmotiv. 

5.Am.bientes 

a) Interno 

Se mantiene el .Literar·io 

b) .l!:xterno 

~e mantiene el .Literario 

6. Tema 

se mantiene el literario 
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La Mano ael comandante Aranda de Alfonso Reyes 

Aaaptaci6n Radiodramáticaa de Hugo Hernández Mart!nez 

1 MU:.JIGA -·-· Sube, baja Jll desaparece 

2 ~FECTO Ambiente de oficina ae la policía, voces que se entremezclan. 

3 Baja y se mantiene 

4 Voz MEGAllOllO A todas las patrullas que circulan por el ·sector CUI'i/ro, 

5 favor ae presentarse en el nlimero oO de la calle de ~..i.no; 

6 una riña callejera. Acudir inmediatamente ••• 

7 BF~TO Puerta que se cierra al fondo, pasos gue corren 

8 CAkLOS (Agitado) Buenos días Gabrielita, ¿no ha llegadp aún el 

9 in~peotor 

lO GABrtiJll.A Todavíe no Garlitos, no se apure 

11 uA.RLOS Ay Gabrieli te., es que otra vez se me h1.zo ta.1·ae, .t:a ;uo po1 

12 estar oyendo La Legión de los Madrugadores, volví a perder 

13 
14 -

15 

ló 

17 

ltl 

19 
20 

21 

22 

23 

24 

25 
2o 

27 

2ti 

29 

30 

GABRIEL A 

CARLO::i 

IJAdHIELA 

\.iA.ttLO::i 

GARJHELA 

el tranvía. Menoo mal que no ha llegad~ el inspector, que 

si no se me armaba,¡con el geniecito que se carga en los 

IÚtimos días ••• ¡ 

Pues no es para menos Carlitos, con esa ola de asaltos aue 

ha habido, y el inspector si~ poder hacer nada ••• 

Pues sí Gabrielita, ¡Pero de todo se desouita conmigo¡ 

No se queje Carlitos, no se queje. Ni modo, es usted su 

ayudante y es quien recibe los ramalazos. Además, ¿ a poco 

no est~ ustea aprendiendo mucho con el inspector Osorio? 

No pues eso sí. De que ea el mejor inspector de la p~licía 

del Distrito Federal, ni hablar ••• ea el mejor. ¡Pero que 

geniecito, eh¡ 

Ah que Carlitas tan delicado, ¡caray¡ ••• (De pronto) Mire 

que distraida, cQn tanto bla, bla, bla, se me había 

olvidado,., (Bajando la voz) allí está una seffora, aquella 

ael vestido verde, que dice saber algo acerca de los robos 

en la colonia Roma, y ouiere hablar con el inspector 

Osorio •• , 
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nt nada que perse~ir 0 pue~ est~a muy desconcertado~ ••• 

ó ..... .._J_,JU;:::' "'.!.:.=¡;.::.ro"'· ~-~---"l:''"'ue"".""rt,..._ =&_q""u=-eM. e;.b:qa 1 c:i.er:ra estrepitoeQ.Illente. Pasofll que se 

o4 acere~ 

~;¡ CAltLOS (Nervioso) IEU>pactor, btum.os d!as ••• eetaba !:>..abl~do con 

óo la li!tiiiiora que vino a .... 

i;¡¡1 !i!.IOUiL 

ó8 

t19 

70 LUC!tJ:;CÜ. 

1l 

72 

1f 
74 

75 

16 IHGU~ 

77 LIJOlúSCl:A 

78 

19 
80 litGUMo 

bl. 

bl CARl-OS 

8.) iF4GtO 

b4 ru;ooi«. 
65 LUCiACI!l 

86 

87 ~.HKI&L 

t$1 

89 

Ya ~ ·a lo qtl.iiil vi<one. L& ¡¡¡eñeri te Ge.'brlela acaba d;;; 

decf~lo. BUenos días señora. H:i.~l Osorio, ~ 

servt~le. Usted ~i~ ••• 

'BU!:Uloa d!as ~péctor, Lucrec:l.a Honteros do iSipiw;u;¡;a, a 

eue litd41!iel!l ••• Puee&ll3, le decía a tm wdstente, q_wo n111 sá 

~~~ deb! haber 'nnid.ó, m.Wl cuando mi marido me lo J?X"CMbU& 

no P ai us-te<i&l)l van a creerme • .,. Di. siquiera yo estoy 

liMDguta: que J..O vengo á ctmtarles sea cierto ••• esto¡r tan •••. 

tán COllfUAtid&e •• 

C~eae señora, ctU.raese •••• ¿guste ustea. u.n cafcli'l' 

lf~ ~ac1e.s 11 tengo. qua irme :i.Jlllllec1ia.tmr.ente. Sól.o pase un 

l!!i!iQl!k;n te Jf té ligo aqu.{ casi 20 W.nu.tos 0 si mi urldo se en­

tera que estuve B.QU{ ~ mata ••• 

(S~ prestarl-e I$Ucha atenc:I..!Sn) Carlos 0 :¡o sí qui.ero un 

c$fqí, traf.gpmel.o .. 

lnde«i•t~ente señor ••• 

·. P.S:s.os ~®.se a;Lejen. Puerta que se. abre l ciert'Q 

Y tiien señora •••• 

(tMectl!la,) Plies ••• como le d.e-c!a •• ¿ l.o que VfJ"I a cnn.tarle 

·(uú poco fastidiado} Sanora Montero, aouí estamos 

accS:t;UJ~~brildos a oi.r 1>ceo t'J.po 11e C!i!Baí\>9 ili!IÍ qw; M se 

p~oQUp~ ••• mía~ lo que tiene que ~ecirae y fllllooo 

l.'d.l:"€le. ~., ( Titu.b!:l~tl!IJ yo vivo en .La calle d.e 01·imaba9 en 

J.a eo.L.:;~nia ltollla y COiil:l se 1.magillllitÚ0 <!eact~ aue ~ 

acu.rrilio tG4A. esa. cantidad de asaltos por el rilli!¡bc 1 



94 J:,UGJú~CIA 

95 

9t> 

97. 

9b 

99 
lvO 

lUl ~.;,.•,,c·ru 

102 ~~utLvS 

103. 

104 MIGU:i:L 

105 CAitLOS 

106 ¡,;p_.;GTO 

lO'/ lillUU.&.. 

.LU8 

1v9 

llU LUClii!:CIA 

ill 

li2 iiíiGUEL 

li3 E;.·gc·ro 
114 l.;AttW:oi 

115 illlGUEL 
116 

11.7 GARLOS 
i16 MIGUEL 

119 LUCJiúGIA 

120 

121 MUSICA 

122 LUIJtiECIA 

123 

124 

125 

, • ,1/.enos :oHín si nv está mi 'narido. Sin eml"1rgo 1 ayer una 

de mis hi jaB se puso muy mnl:3. y tuve que sal ir a comprar· 

unA medicina cue :ne encargó el médico. "ran ya cercn de 

las nueve 1 y como mi marid·J h"bÍR salido a un co11prpuü so 

de negocios, tuve oue ir yo sola ... (Ductando) "'ntonces ... 

al llegar a la esquina de •ronalá y Alvaro Obregón 1 donde 

está un sitio de taxis ••• 

l'uerta qJ.e se abre 

Peruone inspectox·, :;e ter.ün6 el café, o~.quiero c;ue vaya a 

comprar uno 1 o le Lraigo w1 the ? 

(Molesto) Por favpr teniente,,. Traig. lo que sea, •• 

sí inspector. Perctone 

Puerta que se cierra. ¡;olJ ozos q.e I.ucrecia 

•rranquilÍcese señora ••• cálmese y cuénte:ne qué fue lo que 

pasó anovhe en la esquina de Tonalá y Alvnro Obreg6n ••• 

¿ la asaltaron? 

(Llorando) Ay inspector, va usted a dectr que estoy loca, 

pero ¡e juro que es cierto ••• 

¿Pero qué es cierto? ¿Vio usted al ladrón ? 

Puerta nue se abre, pasos que se acercan 

AqUÍ está su the; no se. vaya a quemar señor, porque ••• 

{FUrioso, pero conteniéndose) ::>:! Ga.rc!a; gracias ••• 

si4ntese ahí y guarae si.Lencio. 

sí señor. 

(Conteniéndose) Y bien señora ••• 

Pues llegué al sitio y no nab~a nLngdn taxi, por lo que 

tuve que esperarme ahí ••• entonces ••• 

De suspenso. Sube paulatinamente y acompafia al diálogo 

Entonces ••• sentí que alguien me jalaba la bolsa por atrás, 

me queaé p8ralizada por el miedo. Me volvieron a jalKr la 

bolsa, pero esta vez tan fuerte que casi caigo al suelo ••• 

entonces me di media vuelta Y••• 
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12o•miGUc.L 

127 LUt.:nr;GIA 

128 

(Ansioso)¿Lu vio usi;ed la cara? ••• ¿podría reconocerlo? 

r.:so fue lo horrible, no se tratn de un hombre; e 1 laitr6n 

no tiene routro ••• No es una persona ••• es ••• ¡UNA MANO¡. •. 

129 lllU¡,IIJA ··-----Gº-~ muru.cal. 

13() IJA!lLO!ci (Con sorpresa y miedo) ¿una, tma mano ••• sin cuerpo ••• ? 

131 MIGUJ:.;L 

132 LUCHJXIA 

133 

134 MIGU~ 

135 .IIJUCHECIA 

13ó 

137 

138 IHGUJil, 

139 LUCrt.i>0IA 

140 

141 MIGUEL 

142 LUCK~!A 

143 

144 1111GUKL 

145 LUGur;GIA 

146 MIGUEL 

147 

14~ LuCn.t>ClA 

149 lS.L".bC'!'O 

.i5U LUUfil>CIA 

1~1 MIGUEL 

.1.52 

.L?J LUCtil>0lA 

154 

J. 55 

1?6 .ISl"áC'.OO 

157 IJAhLV;j 

(Enérgico) Teniente ••• ¡por favpr¡ 

sí ••• una mano ~=in cuerpo. Fue horrib1e, horrible. Ya sé 

que p:~rece imposible, pero es cierto. Se lo juro ••• ·' 

¿ Y qué hizo usted entonces'{ 

solté 1.a bo1sa y regresé corr~enno a mi casa. Estuve espe­

rando que regresara mi marino para contármelo todo, Dero 

no me crey6 (estalla en llanto) 

Cálmese,., ahora m~amo .l.a .L.lt:Varán a su casa ••• 

No gracias, yo pueuo-regresar sola. ~i mi mar1ao me ve 

vu.Lver acomparlaaa ••• me mata ••• 

s51o unu cosa más sefiora, ¿ cómo era su bo.Lsa? 

••• (Recoraanno} «egra ••• de piel, no muy grande. Con un 

broche dOl'R<lO >I.l l:"l'ente y una L grabada en la tapa ••• 

Eso ea todo aefiora ••• ¿tenemos ya su dirección, verdad? 

si, 1a senorita de la entrada tomó mis datos ••• 

En caso de necesitarla para al.go más, l.a buscaremos. 

Teniente, acompafie a la seflora a la salida, •• 

No se mo.Leate, gracias 

Pasos que se alejan y se detienen 

¿ inspecto?: 0no me cree ustea verdan'l' 

Sefiora, ¡estamos en 1-9-4-B¡. ¿Quien va a creer semejante 

historia? 

Le juro a ustea por mis hiJOs que es cierto. Y si no hacen 

algo para encontrar a esa mano monstruosa ••• algo muy malo 

pueae pasar ••• 

l:'asos que se a.Lejan. Puerta que se obre y cierra • 

¿ ••• qué cree usteu inspector? 
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.1.5tl li!lüUJ>l, 

J.. 59. 

100. 

1o1 

lt>2 CAhLOS 

lti3 

lo4 ullGUill., 

lo5 

lob 

ló7 CAhLO~ 

l6tl IHGUSL 

lo9 CAl\LOS 

170 

171 l'lllüUEL 

172 

173 IIIU;.>lGA 

174 

175 ci.í!' r.t;1'1) 

176 

177 Gl:UI.ülSLA 

l7tl EJ."i5CTU 

179 BENJA.MIN 

HlO ÜLHlGlELA 

ltll 

ltl2 l'..ít.~U'!'U 

ltl3 liliAü11'LA 

11M BJ5NJAMIN 

1tl5 

J.tlb Gl:UI.UL.L!OLA 

J.. (ji 

J.b8 

J.tl9 .l:lENJAMIN 

¡1-'Ues qué voy a creer¡ , que esa muJer está loca y oue quiere 

hacerse ramosa a nuestras costillas, quiere que la entrevisten 

en J.Ot> pt:rióuicou o en la radio. Pero aue n~ se haga 

ilusiones.. • ¡una mano slbniestra ¡ ¡cómo no¡ ••• 

¿ Y aué vamos a hacer entonces con .1.0 ue J..os asaLtos en lb 

col..>nia ttoma? 

ten~ente, que hoy veJ.aremos en .La eaouin« de TonaJ.á if 

Alvaro ObregÓn ••• 

( 'rem.eroso J ¿Nol:lotros? 

Por supuesto que nosotros ••• ¡, o aué, tiene mieuo? 

No ••• miedo no, s6J.o que ••• me habian inv~tado en J.a noche 

a jugar a las cartas en casa de un amigo ••• 

{;:;arcásti.co} No se preocupt ten~er.te, l:i811lb~én acá tenutá, 

aunque no sea de cartas, su manita ... ;¡a, Ja, Ja 

sube y se mantiene para marcar eJ. cambio ne ~scena. HaJa y 

desaparece 'con el ••• 

Abrir y cerrl:l.r ae cajones y puertas, ru~ao a.e aLguien que 

revueLve en un ropero. 

(Gritanao ruriosa} ~enJamin ••• Benjamín 

J:'asol:l cn.1.e se l:l.Ce:r;can, corr~endo. 

¿ s! mi amor'!' 

BenJamín ••• ¡esto ya es el colmo¡ ld~ra ... jllill11A¡, primex·o 

un trompo, 1aego ese saco, despuás esa biLletera, y esto ••• 

UbJetos oue caen al. suelo 

••• y esto, y esto ••• Y anora esta ooJ.sa 

Pell:!'o Gmaciela. :i'Ú b~en sabes que ya no tengo ninguna cuJ.pa 

ae LO que past< 

{Fur~osa] ¿ah, no'{. ¿ y qu~en .t.a t~ene en"&onces, Yfh?. ULaro 

que t~enes .La cul.pa. ;:,i no "te hubieras empenaao en "&rt<lll' a 

.La casa a ese monstruo, •• 

{.1$1 voz baJBJ üL'ac~el.a no hables as!que puede oirte ••• 
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.L';!V GRACIELA 

.L9l. BENJ AMI!i 

J_<j;¿ GRACIEL!\ 

193 Bzt1J ¡,lr.IN 

194 GHACI&LA 

.1.95 

19ti 

.!.97 

,!.9tl EFJ::OTO 

.1.99 BENJAMIN 

2f{p li:FECTO 

2Ul RUPERTA 

i:!U2 BENJ Al!~ IN 

203 RUPliliTA 

204 BENJ AMIN 

205 

206 RUP illiTA 

207 BENJAMIN 

~VQ RUPERTA 

t::V~ BENJAMIN 

<!.LV 

<::.Ll RUPI>hTA 

<!.L~ B.i>NJ /JiliN 

Uj 

<::!.4 MUSICA 

U5 BENJAMIN 

2.ló EFECTO 

U1 RUP,.;RTA 

¿.Lts BJ5NJAMIN 

d9 RUPERTA 

¿¿u MUSICA 

¿j:!.L RUPERTA 

¿Oirme?,., ¿tú crees que esa ooea pueda eirme? 

01aro que sí, aou,rdate ••• 

Pues mejor aún, que me oiga y que ea vaya ••• 

(Suplicante) Pero ¿ o6eo qui~ree que se vaya. Ad6mde? 

con tal de que se vaya no me iMporta a ddnde ••• Eacúc~e 

bien Benjamín, o te deshaces de ese ••• aonst1~o, o loa 

niftos y yo nos iremos a casa de mi madre. Te doy tr~e dÍaa 

más ••• Tres días, •• 

Pasos que se alejan apresuradamente 

(Gritando) Ruperta, Ruperta, ven pronto, •• 

Pasos que se acercan corriendo 

SÍ sifior, que si 11 ofrece ••• 

(Más calmado) Ruperta, ¿ha visto usted donde_está mi ••• ? 

SÍ eiBor, •ta nel jardín di atrás, cortando el pasto. 

R~Aperta, traígame el hacha que tengo guardada en el armarie,,_ 

el de junto a la escalera 

(Alarmada) ¿ qué va uste' hacer siffor? 

A terminar de una buena vez con esta pesadilla ••• 

Pero siftor •• si se trata de su ••• · 

Usted haga lo que le _digo ••• y asegú%-ese que los nifios no 

vayan al jazdín de atrás ••• 

(Resignada) Como ust& mande patr6n ••• 

(En off) Que Dios me perdone por lo que voy a nacer, pero 

es lo mejor ••• 

Puente para indicar la continuidad de escenas 

(Gritando) Ruperta, Ruperta ••• 

Pasos 91e se acercan 

Mande usté patr6n ••• 

¿D6nde dijo que estaba Ruperta, no la veo por ninguna par-te.,, 

Acordes para indicar la presencia de la mano (Leitmotiv) 

Mire siñor, allá tá.,. ditrás del naranjo. 
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222, DE.'NJ AMIN 

223 RUPl!.'RTA 

224 BENJ AMIN 

225 RUPJ:atTA 

227 BE""I'TJAJUN 

228 l!I!USICA 

229 BENJ AJ,!IN 

230 

231 

232 MUSICA 

233 

234 

235 EFECTO 

236 

237 

238 VOCEADOR 

239 

240 

241 CARLOS 

242 VOCEADOR 

243 EFSCTO 

244 VOIJEADOR 

245 CARLOS 

246 

247 

248 

249 

250 

251 EFECTO 

252 

253 

DeBe el hacha ••• y retírate 

Pero eil"ior ••• 

Que te vayas, te digo,,, 

(Resignada) Eet~a bien sifior ••• 

{Nervioso) Ve~ ••• ven para acá •••• no te voy a hacer nada ••• 

No, no, no hagas eso ••• (Riendo) eatate quieta, estate ••• ya 

(Carcajadas) no, no hagat. eso ••• ya,.,. (Sollozando) No 

puedo, no puedo hacerlo, no puedo ••• 

Acordes de la mano, suben a primer plano y se ~esclan con 

una cortina musical para indicar el cambio de eucenas, baja 

al tiempo que entra el 

RUido de parque pÚblico. Pájaros, niños jugando¡ algún 

vendedor a lo lejos, Se escucha lejano el tránsito de la 

calle, Todo se mantiene a fDndo 

(Gritando) Ultimas noticias, lleve sus Ultimas Noticias ••• 

Sigue la ola de asaltos en la Roma ••• La pplio!a no tiene 

ninguna pista del ladró •••• lleve sus Ultimas Notici8s ••• 

Oye muchacho, dame uno. ¿cuánto es? 

pesos, patrón 

Ruido de monedas, en la mano 

Gracias patrón ••• (Alejándose) LL,vese QUa Ultimas Noticias •• 

(Leyendo en voz alta) Nuevo aaalteo en la Colonia Roma ••• 

los vecinos exigen mayor vigilancia en la zona. La policía 

sin rastro de los asaltru1tes •••• (Nervioso) ¡H!jole¡ en 

cuanto el Inspector Osorto lea esto, ae va a poner como 

León ••• mejor lo guardo y me apuro, porque si no, voy a 

llegar t~rde al lugar de la cita ••• 

Dobla el periódico. Pasos que se alejan y se pierden para 

dar lugar al tic-tac de un reloj para marcar el paso del 

tiempo. Pasos que se acercan 
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2?4 GAh.LO~ 

255 MIGU.é.L 

25Q CAUL03 
257 

258 IUGUEL 
259 CARLOS 
2b0 MIGUEL 
2til 

262 l·:·"&CTQ 

263 OARL0!5 

2ti4 MI BU EL 
2ti5 CARLOS 
2ci6 

2o7 

268 MIGUEL 
2ó9 

270 

271 

272 

273 

2'14 

275 

276 

277 CARLOS 
278 EFECTO 

279 MIBUEI, 

280 

281 

282 

283 

284 

285CAH.LO:::> 

¡Buenas noches inspector Osario¡ 

(seco) Buenas noches, Garc:Ca. Pensé que no iba a venir ••• 

¡Cómo cree usted, inspec~or¡ Nunca dejaría de cumplir una 

orden.,. 

sí, la e6, lo s$ ••• ¿ I,isto? 

¿ ••• ya? ••• éste ••• lista inspector. 

Pues vamos entonces¡ camine~os. sGn t&n s6lo oingo o seis 

cuadras 

Pasos de dos personas. Se mantienen a fondo 

(Dudando)¿Inepector ••• puedo hacerle una pregunta? 

Hágala. 

Si no le creyó a la eeKora esa que fue en la Mañana a la 

jefatura, y le contó aquello de la mano, ¿por qué vamos 

a vigilar el lugar donde pasó todo? 

(Sereno) Mire Garc!a, tiene usted que agudizar su sentidos ••• 

lo que esa mujer pretendÍa era distraernos o simplemente 

hacerse famosa de la noche a la maffana. O no hay que 

descartar oue quizá ella tuviera lasos con los asaltantes. 

Así que venimos a visitar esta calle, que es donde pasó -

todo para ver si alguien sospeohose llega por aquí ••• S6lo 

por eso, no vaya ustéd a pensar otra cosa. Unicamente a un 

tarado se le ocurr~rfa pensar que eso de la mano siniestra 

pudiera ser verdad, •• ¿no cree ueted? 

(Oon una risa nerviosa) s! ••• as! es ••• 

Cesan pasea, Ambiente calle tranquila qe noche, 

Pues ya llegamos, ahí es el sitio de taxis ••• y si no me 

equivoco, a med~a cuadra vive la mujer esa que fue a vernos; 

Le explico lo que vamos a hacer: nos ocultaremos un rato 

detrás de aquellos árboles y cuando alguien se acerque, 

usted saldrá y fingir~ estar· distraido. AsÍ veremos si el 

sospechoso trata de aaaltarlo ••• ¿de acuerdo? 

(Titubenado) Pues ••• no del todo. Mejor porque no • , • 
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28o;CARLOS 

287 MIGUh'L 

288 CAltL03 

289 MIGUEL 

290 i>F.O:CTO 

·291 

292 

293 

294 CAhLvS 

295 

29o 

297 MIGU:.ll. 

298 

299 CARLOS 

300 

301 MIGUEL 

302 CARLOS 

303 MIGUEL 

304 MUSICA 

305 MIGUEL 

30o CARLOS 

307 iUGU:C:L 

308 MUSIOA 

309 DON LUPE 

310 El!'ECTO 

311 OON LUPE 

312 

313 CARLOS 

314 DON LUPE 

315 

3lo CARLOS 

317 DON LUPE 

nos escondemos los dos y desde ahí vemos bi alguien pasa ••• 

(Desafiante)¿_ tiene usted •• , miedo? 

••• ¡NO¡, miedo no, pero ••• 

(Cortante) n eso quedamos entonces. Manos a ln obra ••• 

PasosqJ.e Be.I!J.:ejan. Supe murmullo ue calle.-~~~ mezc1:_~ ___ ?2_.!!-

tic-tac del rel()~-~~~!'l!l~.!~!: ~l _ _Ee.so de!__t_~<:l!l_E~• qu~~l!~ 

a primer plano, despúea baja y desaparece. Nuevamente se 

escucha el ambiente de calle. 

(En susurros) Oiga inspector ••• me parece que por aquÍ no 

pasa nadie. Ya tenemos casi tres horas escondidos y ni un 

alma ••• 

(Resignado) ••• uf, tiene usted razón. sen! mejor que lo 

dejemos para otro día,,, 

(Con alivio) ¡Ay, qu~ bueno inspector¡. Ya •e había cansado 

de estar hincado ••• 

{En~rgico, pero sin alzar la voz) ••• agáchese García ••• 

(Espantado.) ¿ qué pasa? 

Mire allá ••• alguien viene •• , 

Golpe de suspenso 

Anda García, salga ••• 

¡mmmhhh¡ 

(Enérgico) Salga,,. ¿qué espera? 

Sube paulatinamente oon el diálogo para subrayar el suspenso 

(Cantando, Borracho, se acerca) Amorcito coraz6n, yo tengo ••• 

Pasos trastabillantes que se acercan junto con la voz. 

Tentaci6n de un ••• beso ••• que se prenda ••• (Luego de una 

pauuea) Oiga joven ••• joven,,. 

(Temblando)¿Me ••• habla usted •••• a m! ••• ? 

¿ y qué otro joven hay por aqu!?, ¿tiene usted mucho tiempo 

sentado en ese lugar? 

(Temblando) s! ••• un poco •• , 

¿y no ha visto pasar •• , algo ••• raro? 
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)lb; CAHLO~ 

320 

321 

322 CARLOS 

J23 DON LUPE 

324 

335MUSIQA_ 

32oCAiiLOS 

(lfáe teru.;rot>o atin)¿raro ••• como qué? 

No se haga, no se haga. (Gon confianza) Si usted tiene aqu! 

ya mucho rnto, seguramente lo habrá. visto, pues es a la hora 

que casi sit!mpn: regresa a su CRsa ••• 

( Desconertudo y temeroso)¿. d;; q.ué está usted hablando) 

¡Pos de qué va a ser ••• de la 1'!9...'10~ = = de esa mano que 

por aou! todas las noches volando ••• 

Golpe para subra~ar el suspenso 

(Aterrado)¡La mano ••• la mano voladora¡ 

pasa 

327 El<'i>CTO ______ _l'~~o¡; que 3~_acercan corriendo, con el siguiente diálogo 

328 MIGUEL (Gritando a lo lejos} Deténgalo ••• det~ngalo ••• 

329 EF~-~-- _____ Jalone o entre varias personas 

330 DON LUPE 

331 IWJUEL 

332 DON LUFE 

333 ~IGUEL 

334 

335 DON LUPE 

33ti MIGUEL 

337 DON LUPE 

338 MIGUEL 

339 

340 

341 CMLOS 

342 

343 MIGUEL 

344 

345 CARLOS 

34ó MIGUEL 

347 

348 

349 DON LUPE 

¡Ora, ora, qué pasa¡ 

Policía, no se mueva ••• sosténgalo García 

(Sorprendido} ¿qut( les pasa, yo qué hice'? 

(Enérgico) Eso es lo que queremos que nos diga ••• ¿qu~ hace 

meted a estas horas por aqu! ••• ? 

Pos yo aquí vivo ••• en aquella ca.sa 

¿ y por qué se detuvo a hablar con este hombre'? 

Fos porque quería pedirle un cigarrito. Nada más ••• 

¿SÍ cómo no? Sale usted del parque y se dirige exactamente 

hasta donde estaba este señor. ¡Qué casualidad¡ ••• DÍgame 

dónde están sus c6mplices.¿Dónde se esconde la banda ? 

(En voz baja, y casi aparte) Inspector ••• no oy6 usted lo 

que dijo este señor ••• ¡la me.m.o¡ ••• l,la mano voladora¡ 

(Enojado}¡Qué mano, ni que nada¡ ••• esas son historias de 

vieJas ••• 

(Ansioso) Pero inspector ••• 

(Más enojado aún) ·ya cállese García, no diga estupideses ••• 

y usted hable; ¿dónde están los ladrones, donde está la 

banda que tiene aterrada a toda la colonia? 

Yo no sé nada de ladrones ••• Yo no sé. Vayan a ver al manco 
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350 CARLOS 

35J..DON LUFE 

352 

353 lHGUh'L 

354 DON LUPE 

355 

35o CARLvS 

357 

358 MIGU.b;L 

359 CARLOS 

3b0 

3ól MIGUEL 

3o2 

3o3 CAHLOS 

304 

36í DON LUFE 

3tib 

3o7 CARLOS 

3oB EFECTO 

369 DON LUPE 

370 CARLOS 

371 MIGUEL 

372 CARLOS 

373 

374 MIGUEL 

375 

376 

377 

378 

379 

380 
381 

(Desconcertado} i. :11 banco?¡ ¿cuál bRnco? 

No, banco no ••• M-·A-N-C-0; el ··ue vive en e su eaquina. Ya 

verán ,,ue él es r~l culpélble de todo, .. 

1. De qué está usted hablando? 

Del militar que vive ah! en esa ce.sa ••• le digo que él y 

esa mano voladora son los culpables de todos los robos, •• 

(Después de una pasuss, áparte al inspector) Inspector ••• 

yo creo que este hombre dice la verdad ••• 

¿ Qué verdad? 

Bueno ••• que él no tiene nada que_ ver con el asunto,., J>a 

un borracho común y corriente y ya ••• 

No sé teniente, no sé ••• (Resignado) Está bien, déjelo ir, 

pero tómele sus datos ••• 

SÍ seftor ••• haber usted, d!game cuál es su nombre y su 

rirecci6n exacta, para que pueda irse 

Guadalupe González. Vivo en Tonalá 307, interior e, si 

quiere puede acompañarme para que vea ••• 

No no, ya váyase 

Pasos trastabillantes que se alejan con la EOZ 

(Gritando) Y busquen al manco. El ee el culpable de •odo ••• 

(Luego de una pausa) ¿ qué cree usted inspector? 

Que ese hombre además de borrs.cha, está loco 

Pero ~nspector. Son ya dos veces en menos de 24 horas que 

al~ien habla de esa ••• manG,,. Nada perdemos con ••• 

sí, ya lo sé ••• (con fastidio) nada perdemos con probar ••• 

(Resuelto) Bueno, está bien Garc!a. Iremos a ver al tipo ese; 

pues aqnque no me trago ese cuento de la mano voladora, quizá 

sepa algo más de todo este asunto ••• y yo lo vpy a descubrir. 

Por lo pronto necesito que para mañana al mediodía me tenga 

una re1aci6n con los nombres de todas las personas que viven 

en estas dos cuadras ••• ah, (subrayando cada palabra) y da 

de todo esto, ni una s6la palabra a nadie. ¿entendido? 
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382 C,U<LOS 

383.MIGUlü. 

384 

3b~ UARLOS 

Entendido inspector ••• 

(Cortante) Nos vemos mañana a primera hora en la jefatura ••• 

buena¡¡¡ nochee 

386 15.<'~9'tQ. ________ Pa!J_2!LS~e ae al.ej~ apresuradru&entE~ 

387 CARLOS (Sube lavo~ con cada frase) Inepector ••• inspector ••• 

388 eap~reme inspector 

389 iil'I!:CTO ~---- Pas~_s que corren 

~90 MUSICA Sube para marcar el paso del tiempo. Paja y desaparece. Se 

391 mezcla cone- .. @. 

}92 AP ~UTO ___ --------~A~m~b~L~·e=nte de oficina de la policía. Voces al fondo que se 

393 

394 CAHLOS 

395 

J9ó GABh!I>LA 

39'1 

398 CAhLOS 

39Y 

400 G.r\BRI BLA 

401 CARLOS 

402 

403 GABRIEL A 

404 

405 Ctl.ftLO::i 

406 GABRIEL A 

407 CAitLOS 

408 

409 GABRIELA 

410 

411 

412 CAHLO:.; 

413 GABrUEl.A 

414 

entremezclan. Pasos que se acercan casi corriendo 

{Agitado) Buenos días Gabrielita ••• ¿aún no ha llegado el 

inspector? 

Todavi!a no Garlitos ••• {Burlona) ¿Otra vez se le hizo tarde 

por escuchar La Legi6n de los Madrugadores? 

¡Qué va¡ ••• lo que pasó es que ayer me desvelé, por eso me 

qued& dormido ••• 

(Incr6du.la) ¡No me diga que se fue de parranda¡ 

Bueno fuera, pero no. Lo que pasa es que ayer tuvimos una 

misión hasta muy tarde, •• 

¡Ah, sí¡ Que andan con esto de los asaltos verdad ••• ? Bueno, 

¿ y qué pas6? 

¡Ay Gabrielita¡ si yo le contará lo que nos pasó ••• 

¡Pues cuéntamelo¡ 

(Susurrando) No puedo, Tengo Órdenas estrictas del inspector 

de guardar silencio ••• 

(Melosa) ¡Ay, va a ver Carl.itos¡, yo .·ue siempre le estoy 

ayudando, y usteci que 1ne oculta cosas. ¡Va a ver cuando se 

l~ oreaca algo ••• 

neveras no puedo Gabrielita ••• 

(Más melosa aún) Está bien Garlitos ••• pero yo pensé que 

erOlllos amigos y aue nos teníamos confiPnza ••• 
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415 9ft.RLOS 

416 

417 GABRIELA 

4lb GAI>LO~> 

419 

420 GABRilli.A 

421 CARlOS 

423 

4 24 GJ\BRI~LA 

425CAltLOS 

42o GAl'b:IEU 

4n CARLOS 

428 

429 

430 

431E~,;_9TO 

432 CAhLQ:::; 

433 

!t34 GABiiL>'LA 

(DUdando) Puee s:l, perooo ••• (l{eSiQ1hdO) l3ueno, se lo voy a 

contar, pero no se lo vaya a decit' u nadie,¡eh¡ 

(Animada) se lo prometo 

(Suspira) Pue,; mire ••• ¿se acuerda usted de la señora que 

vino ayer en la mruiana a ver al 1nspector Osor1o ••• ? 

¿ la que dijo que so.b!a algo de los asaltos en la Roma? 

¡Esa mera~•• ¡ ... Bueno, ayer an la noche el inspector y yo~-~ 

tras se pierde_~ las vo_~~~~J:.~~c:> __ ~jn _y~-~ mantiene a fondo 

¿Entonces eso pasó? 

Como se lo digo ••• 

(Curiosa) ¿, y el inspector Osario, qué opina de todo o sto? 

Pues él no cree nada de la mano voladora esa. (Susurrando) 

Pero me pidió que hiciera yo una lista de toda~ lae ¡.ersonau 

que viven cerca del lugar ese ••• Y por cierto no la he 

terminado ••• 

Pasos 0Ue- se alejan, juntJ con la ~oz 

Luego la veo Gabrielita ••• Y acuérdese. Ni una palabra a 

nadie, •• 

¡Como cree, Carlitos, •• como cree ••• 

~~~~~~----------=M~arcar el teléfono 435 .C:F.eGTO 

436 

437 

43B 

439 

440 

441 

442 

443 

444 

445 

44o 

447 

GABRiill:.A (Confidencial)¿Bueno ••• Excélsior ••• me podría comunicar 

con el reportero que se encarga. de la seccicSn de policía • • 'l 

Gracias ... ¿Alfonso ? ••• ¿,como e stáe Alfonsi to?. SÍ, Gaby ... 

pues muy bien ••• Pues nada, que te tengo un nÓtici6n ••• 

Exclusiva, sí ••• Pues no sé ••• quizá una invitación a tomar 

un helado en La Bella Italia y luego al cine ••• (Con entu­

siasmo) Acaban de estrenar La Diosa Arrodillada, con María 

Félix y Arturo de Cordova ••• s! en el Chapultepec, •• mrrun, no 

te vayas a quedar p~bre por tres pesos. Bueno, ¿quieres o no 

la información? ••• libra, parece que ahora sí el inspector 

lh;Orio encontró al ladrón de la colonia RomH ••• sí, en serio 

••• mira, pon at~nción ••• 
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~.1.!L.~&\:l~l-(}A -· __ _ 

449 -~~~T.O 

'~50. 

451 l'UGUill:. 

4,2 CArtLO~ 

453 

454 

455 MIGU::>L 

45ti CA);(LO::> 

457 

458 

459 

460 

____ _;.¡~~~--a- E!:.~~-z:J.?:an<l! __ ll~r_!l: c~~_r_i~~-~-~~! baja y desaparece 

_ _h~!>:l.~nte _call~~!_l!l~.Q.~od!a. __ Auto -~~-~detiene. Abri:t:.1 oen~ 

~e __ p_~~:~::~.a-~ •. E sos--~-~~ J?..~.s~E_~!!.L~f;l_~~~ienen de fondo 

¿~ata ~a la casa del militar ese •• ,? 

sí in:opPctor. Se trata del Oomandante Benja~~~!n Aranda. Vive 

con su esposa y doa hijos pequefios. Además tienen una joven 

que lea ayuda en loe qut<h¡¡.cer,;a de la ca!!a ••• 

¿. y de verdad ea ••• manco? _, •. 

si inspector; perdiÓ la mano dex·ocha en una operación en la 

sierra de Guerrero, hace como un afio. Es un hombre muy 

respetado por aue vecinos, aunque según comentan, tiene 

muchos problemas familiares y parece que se va a separar de 

su esposa ••• 

461 EFECTO Pasos q~e ae detienen. Campanilla de la puerta. 

462 MIGUEL 1.Eso ea todo lo que inveatig6? 

4ti3 OARLOS sí aei'i.or, eso ea todo por ahora.,. 

464 gFEC~~o~ ________ P.~~~e~r~t~a~q~u~e~s~e~a~b~r~e~ 

4ó5 RtJP.c;H'.CA ¿.que disean, sinores'? 

466 MIGUEL Buenos dÍas, somos de la. pol~c!a judicial, podemos ver al 

4ó7 Comandante Benjamín Ar~nda ••• 

4b8 RUPARTA (Impactada) Dfjeme ver si auiere verlos, •• 

!_o9 JJ:P~CTO . Puerta gue se cierra. PasQ.!L9._ue se alej_án y posteriormente se 

470 acercan rápidamente ••• 

471 RUl'~RTA (Alterada) Siñor,., siflor 

47 2 B1~NJ Alii!N (sorprendido) ;,<.¡ué pasa Ruperta'? 

473 RUP¿RTA Alla gUera tan dos aiñores Que dicen que bOn de la policía ••• 

474 MUSICA Gol,~ para subrayar. Sube paulatinamente con el d:!..tÍlogo,., 

475 BbNJAli.IN (Aterrado)¿ la ... qué? 

47o .iWPk.R'rA (IguF>i.) La polic:la. siñor, y lo buscan a ust~ ••• 

4 77 B:.;;;J MI IN 

4 'i>8 l.IU:3IGA 

¡No pu.ede ser, no pued<é ser ••• ¡ 

Sube :para indicar el corte 
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4ó0.RUP!!;HTA 

481 B3NJIUHN 

482 itUPEU'rA 

483 Bl!:NJAMIN 

484 RUP~RTA 

485 B!!;NJAMIN 

486 i>b'..;CTO 

48'7 RUP..>H'rA 

488 .r;FJCTO 

469 CARLOS 

490 MIGUE,'L 

491 CARLOS 

492 MIGUEL 

493 

494 CARLOS 

495 

49o illiGUEL 

497 B.UP&t'rA 

498 

499 c.J.l'iCTO 

500 CAil.LOS 

501 

502 

503 

504 MIGUEL 

505 C.\RLOS 

50 o MIGUEL 

?07 EFlsCTO 

':)08 BENJAMIH 

509 

510 MIGU..,;L 

511. 

512 

¿Qui lis digo siñor? 

Segura ue son de lR policía? 

Pos ellos aaí mi cli jo ron ••• 

¿ y te (lijeron quo qu:tbl'bll'? 

Hablar con usté ••• nomas ••• 

(Después de una larga pausa) r~stá bien Ru.perta, hágalos pttt"'ar 

Pasos que_~~&an, lu.ego se acercan. Puerta que se abr;. ••• 

Pasen por acá los siñoras ••• 

Pasos de tres ~eraonas 

(susurrando)¿~a vio inspector? 

( Talllbién en voz baja) ¿,qué? 

Allá al fondo, en esa ventana ••• todos esos guantes lavado~ 

(Enojado • pero conteniéndose) ¡,Y qué tiene de raro? los 

militares usan guantes todos los días ••• 

sí, pero el comandante Aranda sólo tiene una mano, y all! 

están colgados los guantes de par en ~ar ••• 

(Cortante! Ya guarde silencio, Garc!a. No diga tonterías.,. 

(En segundo plano) Por acá siñores, 'horita viene al 

señor don Benjamín ••• 

Pasos '!Ue se alejan 

(Susurrando) iga inspector,¿usted cree realmente- que el 

comanüante A randa tenga algo que ver con los robos 'l Si 

parece qua es un hombre muy honrado ••• ya se fij6 en todos 

los diplomas y medallas que tiene en aquella pared,,. 

(Molesto) sí García, ya los vi. Guarde silencio ••• 

Oiga inspector ••• ¿y si fuera cierto io de la mano voladora? 

(Más molesto, Tajante) García.;. ¡por fav¡¡¡rt 

Pasos que se acercan 

señorea, buenos dlas; Comandante Benjamín Áranda, a sus 

Órdenes. ¿en qué puudo servirles? 

Buenos días comandante, say Miguel Osorio, inspector del 

Departrunen·to de la policía Judicial del Distrito. Y él es 

mi asistente, el teniente 0arlos García ••• 
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5ll. C.UtLO;; 

514 Bru~JAl!I.IN 

515 ii!IGUi>L 

516 

517 

518 

519 B~NJ¡UiiN 

520 

521 !UGUM. 

522 

523 BENJ.I\ltHN 

524 

525 

526 ~AHL0S 
527 lll!GUEL 

528 Brii'JA!IllN 

529 MIGUEL 

530 

531 

532 

533 

534 

535 

53o BbNJAMIN 

537 

538 MIBUKL 

539 

540 

541 

542 

543 Bt.NJ :\:UN 

544 

Mucho gusto 

Sigan sentados, por favor ••• (pausa) ¿y bien? 

Comandante, venimos solicitaz!.do su ayuda para una investiga­

ción t!Ub t~stamoa realizando ro;,sp<3cto a los robos ocurridos 

durante las últimas seaanas en esta p~rte de la ciudad, •• 

supongo que estar& usted enterado del aeunto? 

(Titubeante) Pues sé lo que han publicado los periódicos ••• 

nada 1111ás ••• y no sé c6mo podría ayudarlo, inspector./: 

Pues diciéndonos si ha visto a slguien ••• o algo extraño por 

este rumbo en loa Últimos dÍas ••• 

No inspector ••• no he visto nada fuer(,\ de lo común ••• y como 

supondrá, yo que soy militar estoy acostumbr-ado a estar 

siempre atento ••• 

(En susurros) DÍgale lo de la mano ••• 

(Enérgico, pero con.teni~ndose) farc!a..,. ¡por favor¡ 

(Nuervioso) ¿qu& ••• mano? 

(Con una.sonrisa de disculpa) Ho haga caso comandante, lo 

que sucede es que el teniente García es una persona 1nuy 

sugestionable ••• y le. impresionó mucho la historia que fue 

a contarnoe una· señora, quien afirma hs.ber vieto a una ••• 

mano con vida propia, que anda volando por ah!. Y asegura 

que precisamente esa mano es.,. la. responsable de los robos •• , 

¿ qu~ le parece? 

(Muy nervioso, pero tratando de reponerse) ¡Increfble¡ ••• 

¡verdaderawente increíble¡ ••• ¡No habrd usted dado crédito ••• ? 

••• por supuesto que no COlllandante ••• (Inquisitorio) De 

cualquier modo, aunque existiera esa 'mano siniestra•, como 

se le ha llamado, delinquiendo por ah!, habría que buscar al 

dueño o.e la n:isma, que a fin de cuentas sería el verdadero 

responsable de los robos ••• ¿no crea usted? 

(Nervioso) Ef~ctivamente •• ,. pero, como ya usted dijo, eso 

es verdaderam~nte imposible ••• 
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(Dudando), •• ¿SÍ, verdad?, En f1n ••• 

no le quitamos más su tiempo. Dé cualuqier modo, le dejÓ 

aquí el nÚ!il.ero telefÓnico de ls jefatura de poliCÍa, por si 

llegara us~ed a enterarse de algo •• , 

(Más calmado) Claro inspector, yo ie co~unicaré cualquier 

cosa c¡ue sepa ••• 

(De pronto) ¡Ah¡, wta ú.ltima. cQsa comande.nte ... ll!.i asistente 

tiene una curiosLdaa un poco ••• ¡:!.~pertinente¡, llam~moslo 

aeí ••• 

(Asombrado) ¿ yo inspector? 

(Tajante) s!, García. Usted. Cuando entramos a su casa, not6 

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, tiene solamente 

una mano ••• 

Golpe para subrayr el momento 

(Muy nervioso) Pues ••• pues, no lo sé. Cosas de la servidumbre 

que aún lava el par ?ompleto~·· No lo sé ••• 

(Poco convencido) sí, eso deber.ser aeguramante. Bueno 

comandante, ·ahora sí nos reti:bamos ... no no se moleste •• ·• 

gracias. Conocémos la salida •• , Buenos días ••• 

Buenos días, con su permiso 

Pasos que se alejan,~rta que se abre y c~erra. Ruido 

ambiental de calle, se mantiene e fondo 

¿quá piensa usted de todo esto inspector? 

Que el comandante Aranda sabe mucho más de lo que nos ha dicho 

y tenemos ¡ue descubrir qu~ es ••• 

(. y c6mo, insp.,ctor? 

Aún no lo ~é.,, (seguro) Pero por lo pronto, visitaremos a 

otros de los vecinos. Y por la noche regresaremos a hablar 

con el Comandante Aranda, quizá IJarl.l entonces ya he.brá ••• 

recordado, algunas otras cesas •• ~ 
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ó05 
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(Deaesperaáo)¿ ••• qué voy u hacer, qué voy a hacer?. Ese 

hombre sospecha nlgo ••• {Co!!<iett.2ia a toser, luoo,go sufre un 

acceso de tos) Ruperta ••• (Gritando) Ruperta ••• Rup;;rta ••• 

Pa!!!os que se acercan _rápidalll!ente_ 

SÍ sifior?.. • ¡,quÍ li pasa sif'íor?.. • ¿qu! 1:1. pasa? ••• 

(Gritando )S:I.rtora... sifiora •• , venga rápido.. • il siño'r si' a 

puesto mal.,. Sifiox·a ••• 

Pasos gue se acercan ráp1damente 

l. q11' pasa •• , Benjamín ••• que te sucede? ••• Pronto Ruperta 

un vaso con agQa ••• 

SÍ siñora ••• 

Pasos aue se a~ejan corriendo ••• 

(Espantada) Cá~mate Benjamín ••• ·cál&a.te ••• · 

Pases q11e se acercan corriendo 

AqUÍ •tá l'agua, siflora ••• 

Toma Benjamín, bebe una poca ••• despacio ••• despacio ••• 

Disminuye poco a poco la toa 

Gracias ••• gracias, Y.a pas6 ••• ya ••• 

¡,pero qué pasó Benjamín? 

(Alterado) La policía Graciela ••• ~a policía estuvo aquí 

Gracie~a ••• ya lo saben, ya lo saben todo ••• 

Te lo dije Benjamín ••• Tarde o temprano se iban a enterar ••• 

y ahora será peor ••• ¡te lo advertÍ¡ 

¿qué vamos a hacer? 

No lo s& ••• no le aé ••• (Pausa) ¿qué te dijeron? 

(Atropelladamente) ino a verme un inspector ••• y habl6 de 

los robos; mencio.n6 a.lgo extrai'io que estaba sucediendo ••• y 

me pregunt6 por qu~ seguían lav~~do loa dos guaT1tea, si yo 

esaba solamente uno, •• ¿Te das cuenta?, No tardarÁn en 

descubrirlo todo.. • ¿,qué vamos a hacer? 
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ó27 EFECTO 
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(Tajante) Lo mejor t~uc puedee hacer EoB contfí.ruelo todo 

ahora mismo a ese policÍR. Así sabrá que tú no tiene[, la 

culpa de nada ,y pocrá ayuc\arte ••• 

¿ y bi no me cree? 

(Inistente) Tiene~• que hace¡·} o Benjamín ••• J?or loa nülos •• , 

por m!, •• 

(Desesperado) No s~ ••• e:na taiilbi,m es co!llo a! fu.e:r-a uno ó.e 

mis hijos ••• 

(Disguetada) no digas eso ••• ese ••• monstruo, no podría twr 

nunca tu hijo ••• ea UJ:>a maldición del infierno ••• Tienes que 

acabar con ella ••• 

¡No puedo¡ ••• esta maffana trat~ de hacerlo y no pude ••• nm pude 

(Resignada, luego de UJ:la pauea)TÚ sabes lo que haces Benjamín, 

pero no olvides lo que te dije ayer: si no hacea algo por 

deshacerte de ell.a, entonces nos iremos nosotros ... (Amenaza) 

Y tú se.bes que no estoy hablando sÓlo por hablar? 

PasÓs oue se alejan' 

(Desconcertado) ••• pero ••• Graciela ••• 

Se detienen lo~ pasos 

(:;uplicante) Benjamín ••• hazlo antes de ~ue ocurra algo de lo 

que tengas que arrepentirts después ••• 

Pasos 4ue se alejan, se mezclan con 

631 MUSlO A ----'---'-'----------'P'-a_r"'-a_m~ar.car el cambio dd. escena 

o32 

633 

v34 

o35 

ó3b 

VOCEADOR 

alUSICA 

¡Ultimas Noticias, Ultimad No·tJ..CÜH¡¡, •• I,leve sus Ultimas 

Noticias ••• ¡ La policía descubre una Mano siniestx·a. Ellu es 

.La culpable de loe atraco~ en la. Roma ••• Fánico en la ciudad 

por la Mano Siniestra ••• Lleve sus U1 timas t!oticias ••• 

Para marcar cambio de escena. Se mezcla con ••• 

o JI ~F.~;;To ---~piente~_ofi_cj,_~~-~~~o_l_!_Qf_~_Baja __ Y eu utant~~one a rondo 

o38 ~EGTQ__~-- r,ulpe con la nuu10 sobre W:la mesa 

t>39 t'lílGU:¿L 

o40 

(Gritando, disgustado) Le di~e ;tU<> no CJmtntara c.m nadie 

date asunto y menos eso de L• mano stnid>tra ••• 
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669 MIGUEL 

670 GABRICLA 

671 

672 MIGUEL 

(Espantado) Yo no ••• 

No lo niegue. SÓlo u¡¡ted y 'lfO lo rmbÍCllllOti ••• 

Inspector, yo le juro ••• 

lf.ejor ya cállese .. , (Hespira r,.rofundo. Se calm» y advierte) 

Mire Garc:!a, e:!. se trntara de otra pe1sona, en e>rtt miumo 

momento pedía su baja de la corporación ••• pero por tratar111e 

de usted, y sobre todo por ser la primera indisciplina grave 

que comete, la voy a pasar por alto ••• Pero muchm cuidado con 

cometer otra, perque entonces s! se va de aquí inmediatamente 

(Sumiso) sí, sefior ••• 

(Cambiando de tono) DÍgame, ¿investigó lo que le pedÍ? ••• 

(Rápidamente) SÍ señor. Aquí lo traigo ••• (lee) El nombre 

complvtip del comandante es Benjamín Aranda Montes de Oca; 

nació en el estado de Puebla el 25 de agosto de 1903. Ingresó 

al colegio militar en 1918, donde se gradu6 como teniente en 

1921, obteniendo calificaciones sobresalientes. Participó 

brillantemente en ia defensa del gobierno, durante los 

disturbios de los Cristeros. Luego pasó a formar parte de la 

guardi~ del presidente Avila Camacho. 

Perdió la meno derecha durante una operación en la sierra 

de Oaxaca, en 1945, y desde entonces trabaja como maestro 

en el Colegio Militar. se casó en 1933 con la aefiora 

Graciela Acosta, con quien tiene dos hijos: Roberto, de 10 

años y Elena, de siete ••• Eso ea todo 

(Inconforme) Pues realmente no nos ayuda en nada ••• 

(Tocan a la puerta 

Adelante 

Puerta gue se abre 

¿SÍ Gabriela, qué pasa? 

Inspector,,. tiene una llamada telefónica, ea el comandante 

BenjamÍn Aranda, dice que se trata de algo muy urgente ••• 

Pásemela Gabriela ••• 
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Lo tiene usted enfrente ••• el ladr6n de la colonia Roma.,. 

70o soy yo,., 

7U7 --~1_!J_~_!_(;_A. _________ _Q_~~--P-~!"~~~~~IL~! __ ~l, ___ l)l~~ento 
'{v8 lti.i.GUEL (Asombrado) 1 Qu~ dice¡,,, ¿,usted, usted,. es el 1Euir6.n'? 

709 B!>NJ A.MIN 

nu 
(Ner-vioso) Buenos, yo ••• pero no precisa.nente yo ... Sino una 

parte de mí ••• D.,je que le explique.,. 

711 MIGUI!!L (Incrédulo) pues se lo aeradecería, poroue si no, en este 

712 mismos instante va a tener aue acompañarme a la comandancia 

713 para aclarar todl.',,. 

714 B,t,;NJAJHN p·ermítame llamar antes a mi esposa, ella mejor que nadie 

715 sabe cómo está todo, •• (Gritando) Ruperta ••• Ruperta, •• 

716 EFECTO Pasos que se acercan, Tasas de café 
~~---------~~~~~~~~~~~~~~~ 

717 RUP.IffiTA SÍ s~ñor ... ? •• , Aquí •tá il café ••• 

718 BENJAMlN Gracias Ruperta, póngalos sobre la mesa y llámele por favor 

719 

720 GRAUH'LA 

721 EFEMO 

722 Bh'NJ AMIN 

723 

725 MIGUEL 

72o CARLOS 

727 GRACIELA 

:!28 MIGUEL 

7 29 BENJ AMIN 

730 

731 

7 32 MIGUI!.'L 

733 

7 34 B.r:NJ Al\llN 

7 35 

73o 

737 EF:CTO 

a la señora ••• 

No hace falta ••• ya estoy aquí ••• 

Pasos que se acercan, Ruido de tasas de café 

Mira Graciela, ellos son los inspectpres de la policía de 

los que te hablé,,, Seffores, mi esposa •• , 

Miguel Osorio, a sus 'rdenee, Y él es mi asistente •• , 

(Int•rrumpiéndolo) Carlos García, para servirle ••• 

Mucho gumto. Sigan sentados, por favor ••• 

¿ ••• y bien, comandante? 

.(Nervioso) le decía. • • el ladrón,, • bueno, , , una parte de mí 

••• bueno, una parte de mí es el ladrón ••• o mejor dicho, 

la ladrona, 

(Confundido) ¡CÓmo una parte¡. Si usted es el ladrón, •• usted 

es el ladrón y ya •• , 

(Rápidamente) No ·inspector, escÚcheme. Quizá lo que voy a 

contarle le paruzca imposible, Pero es la pura verdad. Y mi 

esposa aquÍ presente puede tuetií'icarlo.,, 

Ruido de tasas de café 
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(Como par·a sí) •.rodo comenz6 hace poco más de do:; año e, 

estando yo en una batalla &n la sierra de Oaxaca, donde en 

un enfrentamiento con un grupo de revoltosos resulté herido 

de gravedad en mi mano derecha, o. Dadas las circunstancias 

¡;asaron cinco dÍas antes que putli.,ra rt<cibir atención médica 

en forma, por lo que cuando el ci tujano me vio, ya era 

demasiado tarde ••• y tuvieron que amputsrme la mano ••• 

Porque no quisiste hacerme caso y visitar a otros médicos ••• 

Por lo que haya sido, esa no es la cuestión ahora,,. Lo más 

común en ese caso, hubiera sido enterrar la mano y ya. Sin 

embargo, uno de los generales sugirió que sería conveniente 

disecar la msno y mantenerla cerca, como un recuerdo,,, 

Al principio la idea me pareció descabellada, pero 

terminaron por convencerme ••• y ahí comenzó la desgracia 

Una desgracia que está a punto de volvernos locos, •• 

¿ pero qué desgrac~a? 

Teniente, ·deje nue continúen,., por favor, 

Al principio, colocamos la mano en un éstuche acolchado 

dentro de la caja de caudales, y sÓlo permitíamos que la 

vieran algunos amigos muy allegados. Todos alababan mi 

valentía, por lo que mi esposa propuso que tra.sladáramos 

la mano a la Vitrina de trofeos de la sala 

(Justificándose)sí, pero yo lo hice sólo por halagarte ••• 

(Un tanto fastidiado) Graciela, no se trata ahora de eso ••• 

Les decía: fue entonces cuando nlils percatamos ·que algo 

extraño estaba pasando, Ls. mano no era normal, y una mañanA. 

descubrimos que le habían crecido las uñas 

(Asustado)¿Las uñas? 

(Fastidiado) Per~ eso no tiene nada de extraño; las uñas y 

el pelo le eig..1.en creciendo a los muertos varias semanas 

después de haber sido sepultados,,. 

1 De verdad., o 1 
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797 
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799 ttUPZhTA 

800 gJ!_,CTO 

801 GRACI3LA 

Así ee teniente, pero eao lo sabemos nosotros ahpra. En ese 

momento nos tom6 por sorpresa ••• con miles de explicaciones 

convencimos a la manicurista de mi mujer para que también 

diera scrvicio H la mano. Quizá fue el contacto con eaa 

joven lo que ocasionó todo ••• 

(Tajante) No Benjamín, lo que sucedi6 es oue tú comenzaste a 

usar la mano como pisapapeles, y luego, con tal de tener 
·' contentos a loe nif'los, se las prestabas para que jugaran con 

ella a ••• nos' que tantas cosas. Eso fue lo que pas6 

(Enojado) No Graciela. acu~rdate que ••• 

(Interrumpe moleato)¿Lo que yo no entiendo ea qué ~iene que 

ver tanto ir y venir de esa ••• mano, con los robos ••• ? 

Eso es lo que ea lo que estamos tratando de explicarle. La 

· mano ea la que ha cometido tollas esas fechorías ••• 

¡Cómo¡ 

SÍ inspector, mire ••• perm!tame contarle todo para que pueda 

entender ••• 

¡Es que esto ea imposible¡ 

AsÍ nos lo pareció también a nosotros, pero le juro que 

es la pura verdad ••• (P&usa) creame,inapector ••• 

(Después de una larga pausa) (Resignada) Prosiga ••• 

Lo verdaderam~nte trágico ocurrió hace como seis meses, la 

maftana del 28 de diciembre del afio pasado, lo recuerdo 

perfectamente. Ese dÍa me desperté como de C05tumbre a las 

5 de la mañana, para irme al colegio Militar, donde imparto 

clases ••• Acababa de salir de bañarme cuando los gritos de 

la muchacha qu.e ayuda. en la casa, de Ruperta, despertaron a 

toda la familia ••• 

Que indica retr~ceso en el tiempo 

(Gritando desesperada) Siñor ••• aiñora ••• vengan ••• auxilio ••• 

Pasos oue se acercac corriendo 

(Desconcertada) ¿ qué pasa Ruperta? 
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808 
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Ó14 BENJ A.i<i!N 

815 
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82b 
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829 

830 

831 

832 GRACIELA 

833 

834 

(Ater-rada)¡Mire seHora., allá, l:J mano del sJ.ñoi· ... ~e'táe•• 

se•tá moviendo ••• 

( :;orprendida) ¿qué dices Ruperta? 

Mírela, míreln, süiora ••• como mene:1. los dudos ••• 

(También espantado) No lo B~, no lo sé ••• Pero no te alarmes, 

esto debe tener una uxpll.cPtci~ ... 'le te a la rec&nars y no 

salgas de ahÍ por ningún mot1.vo ••• Ahora misruo llemo al 

doctor González, para que nos diga 4u~ est6 pasando ••• Usted 

Huperta, vaya nl cuarto de las niños y no deje que t:lalgan ... 

SÍ siñor,,. 

Pasos que se alejan. Ruido de marcar el teléfono,;, 

(Pausa) ¿Bueno? ••• ¿Casa del doctor González? ••• Ah, es usted 

doctor. Habla Benjamín Aranda, •• 

Acordes aue id~ntifican a la mano ••• 

do;.;tor, pexdone c1Ue lo moleste a esta hora, pero ha pasado 

algo verdaderamente aterrador. No, nadie ••• lo que ocurre ee 

que mi mano ••• no; la otra, 1a que está disecada,,, sí doctur 

ha recobrado la vida, •• 
Suben los acordes de la mano, y se mezclan con la mdsica que 

Lndica el cambio de tiempo. 

¿ y qué fue lo que el m~dico les dijo? 

Primero no sabía que decir, luego consultó con un experto 

amigo suyo, y nos ex~licó que se trataba de un caso extrafio 

de revitalización celular o algo así.,. Algo muy difícil de 

entender, Nos dijo que quizá tuviera algo que ver con los 

rayos solares, o con el estrecho contacto que la materia 

inerte tuvo con los seres vivos ••• Aunque tampoco descartó 

que estuviera relaci~nada con loa efectos ~tómicoa, •• en este 

tiempo se ven tantas cosas raras en el mundo ••• 

(Interrumpe) PÚes la verdad es que yo nuncame creí eso de 

los efectos atómicos, estamos tan le jos de Japon, que fue 

donde pasó eso de la buroba. Insisto en que fue brujería.,, 
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GRACIELA 

Bol CARLOS 

8u2 GRACii!iliA 

8o3 

8b4 

8o5 

Óuo 

(kJleeto) ¡Graci~la, ~Jr favor¡ 

(Disgustada) sí, por favor ••• Si no es brujería, c6mo te 

explicaa t1ue lr< mano haya. com.;onza.do a carnJ.nar, más tarde a 

volar y a actuar come si. fuera ••• como si fuera una persona ••• 

(Luego de una pausa larga) ••• ¡pero por qué no hicieron algo, 

por ~u~ no acudieron a la policía? 

¿ y que 1barnos a denunciar?. Nadie iba a creernos ••• Aaemás, 

no se olvide inupector l'Ue se trata de J!1 mano. una parte de 

mí mismo ••• Y en aquel momento aún no habÍa cometido ningÚn 

delito 

(Ir6nica) No, al principio se compoort6 como un hijo, •• 

Pues sí, aunque lo d:i.gas en ese tono, •• Mire usted inspector, 

las primeras semanas, aunque con un cierto temor, tuvimos 

que acostumbrarnos a ella. J,a veíamos en la sala, en el patio 

jugando a la pelota con los niños, que tomaron todo como si 

fuera un juego. Algunas veces también md ayudó a cortar el 

pasto ••• hasta a ti Graciela, hasta a ti te ayud6 algunas 

veces ••• ¿, no nos levantamos algunas veces y ya estaba el 

desayuno servido? 

(Enojada) Pues sí, pero también nos despertamos muchas 

oc,•siones y encontr8lllos los zapatos de uno en la cama de 

lod otros. Y olvidas cuando ee subiÓ a la zotea y desde ahÍ 

aventabR piedras a todos lOA nue pasaban, y luego lee hacía 

alguna seña obscena ••• ¡Ya desde entonces mostraba el cobre¡. 

Pero el colmo fue el d!a que le encontramos tirada a la 

entrada de la casa ••• ¡¡borracha¡¡ 

¿ borracha? 

¡SÍ, borracha¡ ••• y eso fue s61o el principio. Porque 

algunas semanas después cometió el primero de sus ... robos. 

Fue una noche, la muy cínica llegó con un llavero, al día 

siguiente con un reloj, después con una cartera, una bolsa ••• 

ahí tenemoo todo guardado; ni siquiera sabemos quines son 

sus dueños para poder regresarLo ••• 
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8o8, Bill-lJ A1HN 

So9 MIGUhL 

f¿_?O !.\Uf3:IC_A 

871 Bl!,NJ ct~iiN 

!372 MIGU"''L 

873 

b74 

b75 

87o 

877 

¿Qué pienm. U..;ted dl! todo e:otO inspector? 

(Luego de una pausH) Creo que ustedes m"' están nlinti"ndo 

S_~~ _ _ll!'l\:llfl_t il)f!IDGn te _ _c::)!l t,J d if~_()_!?_O 

¿Qué <1ice usted, in!1pector? 

Eso, que me están •Ointiendo; c:ue todo este cuento de la 

ll!Wlo es 1ma vil mentira y que U»t,;des :son los Vl!rdaderob 

culpablt>s de todo 1 y .¡ue al sentirse acorral;'ldou 1.nv"ntanm 

tocl.o para »alir bi.;n libr!ldo,,,,, (Amenazante) pero conmigo 

eso no va a func1.onar. Los voy a llevar deten1.dos a lo 

comandancia. Haber Bl. allá pueden repl!cir tantas fal!oHJdade¡¡, 

878 MU3I_,J~--------'G'-'o"'l"'pe _l)_fl_!'a subrayar la escena 
879 B.C:NJAMIN 

t8o 

801 

882 

883 MUSICA 

884 1\'liGU:i!:L 

885 BENJAMIN 

88o 

887 BF....:C"KQ____ 

888 RUP15RTA 

8b9 Bc;NJA!.UN 

890 H\Jl:' .C:hTA 

891 E~NJAMIN 
892 RUPERTA 

893 CAHLOS 

894 Ji!ENJAMIN 

895 

89o 

897 

898 CARLOS 

b99 

(Calmado) Inspector ••• está usted ,;n su derecho de no cr.;er 

lo que Le estamos diciendo, Es más, yo en su lugar no lo 

creería ••• Pero tenemos la prueba de 4ue lo qu"' le he1ao¡; 

dicho es cierto,., ¿Quiere uuteu ver a la mano? 

Golpe para subrayar el momento 

(Temerosot ¿a ••• la manoY 

sí inspector, a la mano ••• AsÍ comprobará con sus propios 

ojos que no le estamos mintiendo ••• (Gritando) Ruperta, •• 

Pasos que se acercan 

Si, siñor ••• 

Ruperta ••• ¿dÓnde está la mro1o? 

(Dudando) ¿ cúal mano? 

Esto~ señores ya saben todo, Ruperta, dÍgame dÓnd~ está ••• 

En el jardín ui atr~s ••• haciendo sus ejercicios ••• 

¿Ejercicios? 

SÍ, desde hace un par de semanas, todas las noches sale al 

jardín y hace una poca de gimnasia; luego se va a la calle 

y regresa poco después de la medianoche.,, Siempre con 

algún objeto ••• robado,¿Vamos a verla? 

tcon miedo) Yo mejor los espero aquí ••• con la señorita 

Ruperta ••• 



90U MIGUEL (Ocultando su miedo) Teniente •• , v~OG a ver esa mano ••• 

901 B.>NJ ,\b~IN Paaen por aquÍ,.. por í"avor ••• 

.2Q. 2__l::J.l.i>G~ _ _!'_a so~ que_ ::.:_~].~1lJ..~ _ ~~ ~~':.!<:.~~--~ on ••• 

9_0~ __ r,¡~_3!_GA ______ !'.!!!:_!:~_mf! r~(:~!- ~-l.- ~\lB!_l_(l_!l_!!_(> •·.• .... a_1-lile ___ pau1at innmE-nte 

9 04 IJJi;\\J l~LA 

905 

9Ub ~UJl_V~--

907 ~1lGUJ.>L 

9U8 IJAHL0:3 

909 GHACIJ:;LA 

910 

911 

912 

91.3 

914 Bl~NJAb\lN 

915 GHAClELA 

9lo 

917 }l_USWA. 

~ UOrtT.t> 

2!!_._ !"_~ª(}_T~ 

920 CAliLü~ 

921 

922 MlGUhl 

923 GAltLüS 

924 M1GU¡,;L 

925 

92o 

927 

928 :JAHLv._; 

929 liiiGU.6L 

930 

931 

Pue•len verla a través de ls. ventana, sin al.>rirl.a. Así no se 

áará ~:menta 

_-~(}~!_~~-~-e l?-_ -~-í?_.J:!a.l:_a __ >JUbraY!-i.I:.. a u pre simcia 

(Luego d•· una pausa. AtiOmbrado} !~ato es increíble ••• 

(Asustado) AY mamacitq, ay ••• 

Ya ve inspector, como no le eatabamos m~ntiendo ••• (Co~~enza 

a llorar y au actitud eo cada vez m~s ueaeaperaua) Por eso 

es que Benjamín se decidió a llamarlo y contarle toda la 

verdad •• , Estamos desesperados y no sabemon bl. algo peor 

pueaa ocurrir después de los robos ••• 

(Tratando de ca1.nlarla) Graciela •• , te va a oír 

(Angustiada) 1\YlÍdanos in>cpector ... ¡ayúdenos¡ .. , Acabe con esa 

mano diabólica ••• ¡mátela¡ ••• ¡mñtela¡ ••• 

Golpe para subrayar el. momento 

CUH'l')!; 

Sonido mabiental de lu oficina de po~~cía, Baja a fondo ••• 

Pues todavía no lo puedo creer in: pector ••• ¡ver, esa mano 

naciendo eJercicios¡ ••• me parece que es ... impa:oibl.e ... ¡ ¡ 

También a mí me l.o parece 

¿ y aué VE•mos fl hacer a.hora? 

Aún lo sé Garcíe.. }'e ro por lo pronto vemos a vi si tur a ciertc.>:~ 

peiaonas ••• 1\ especialistas en caso~ ext1anos 1 como éste. 

P:Jra ver si ellos pueden nyudarnos a entender lo -:ue está 

pasando 

¿ pero a ouién vamos a ver? 

Ayer c;ue :oal1mos d~ ca~.;a del Comandante, llamé por teléfono a 

un viejo conocido, Se trata del doctor Jeah Dubarry, un 

francés e~erto en cuestiones parapsicológicas. 
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9J2,nHUlL;;L 

935 

934 

93t> Jli:AN 

937 f•ilGUU. 

93b 

939 CAhLU0 

940 J üA~ 

941 .r;,•·.c;u·ro 
942 J l'f\rl 

943 l.UGU&.. 

944 

945 

946 JJ:;AN 

947 

948 

949 

950 

951 

952 illiGLJEL 

953 J~AN 

954 

955 

9:>o 

957 GJillLUS 

958 tiílGU!'L 

959 

9oü JE~N 

961 

962 UAHLUS 

9b3 Jl!Jül 

Ya le explioué cie ,:ué se trRt:- ba y r.ucoé de verl·J hoy e~ 

su casa, pnrB ver si se l~; ocurre algo .·uc puc;,,n ayud~•rnoo 

A resolvc;r <.uta caBo ••• VaJ!l.o¡,, Gurcía •• , 

Pase, past- in~Jrcctor~ Lo e~-taba esperonctoo •. 

Muchas gracias doctor. Mire, "1 es mi aaü<tentu, ;,;1 teniente 

Uarlos García ••• 

Buenos di B. e ••• 

Adel.ante m.ttchncho, pásale ... ~iéntense, por !avor •• ,, 

Puerta r ue se cierra. ~il.las que se mueven 

¿gustan algo ae tomar ••• una copa ae Vin!!i, ouizá? 

Gracias doctor, pero no queremos quitarle su tiem.p@. SebemGe 

que es us"ea un hombre muy ocupado, y ya con venirlo a 

molestar con este nuevo asunto •• , 

Si no es ninguna molestia, e e te ~umnto de lr• mano me ha 

interesado verctaaerp.rnente, !!eepuéto de toao lo aue me contó 

por teléfono Emoche, no pude pegar los o jo e. ASÍ que me puse 

a leer algunos textos y a pensar detenidamente en el .. 
problema éste y me he encontrado c&n cosas veraaderamente,., 

¡s-o-r-p-r-e-n-d-e-n-t-e-s¡ 

¿ como cuáles doctor? 

Pues ••• bueno, primero me puse a reflexionar un poco acerua 

del, •• papel que ln llieno na tenido en el d.esarrollo ue la 

numaniaad y es, ¡bueno¡, pero par~ qué le cuento a ustea, 

si es un hombre tan culto •• , 

(mtusiasmado) cuéntenoe, ¿,veruad seiior, que nos cuente? 

(Un poco molesto) ::>Í doctor, nos gustaría muaho escuchar sus 

conclus:j¡ones,,, 

(Complacido),,, Rueno, perJ antes déjeme encontrar mis 

anteojos ... yo los había puesto por a"uí .. , 

¿ no son esos CIUe estÁn stllbre el escriton.o? 

¡oh, merct¡, esos <:on, esos meros son ••• 
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:,Jvo J J,.',i\N 

;Jo'/ 

9otl 

9o9 

970 

971 

972 

973 

974 

975 

97o 

977 

978 lll\tiJ,ü::l 

979 J~I\N 

9.80 

981 

982 

983 .:;,lhLOS 

984 MIGU-'L 

985 J;:,AN 

986 

987 

9b8 
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990 

991 

99.;¿ 

993 

9':!4 r..IGUi::J, 

:!9? 

••• Bueno, •• haber, ¿¡;ómo <HJtHb[• e:;to? 

Huiao de hOJAS ne ¡;npe_!_! __ rue ~e muevnn •• _. 

¡Ah si, así eotaba¡ ... Bueno, según lOb ¡·egistr3s más 

Hntiguos en lu hL;torU de lt> cultur:l occidJilntul, la mano 

ha tenido un papel iraport¡,ntísimo en el desarrollo de .la 

humanidad y eso a todos nos consta, pues las posibiLidades 

que nos ofrece han col.ocado al hombre por- <)nci.aa de los 

ctemÁs seres vivos dol planeta ••• ¿snbían u~·tedes, por 

e je•apLo, ·=1ue com:> lno;trwllento de trabajo la memo tiene las 

misma a pos~ bilidndes qu.e WlH pinza~; 1 o unas tenaz.: D; cwnple 

funci:>nes cte biz:~grns, ne ganchos o ne aguJaS ne contacto?. 

Además, al nJ.it;.uo tie:apo nos si rv" p<lra acariciar o par·u 

gol.pear· y amenazar. t.a m::mo pueue ser tm tierrw con;o t:l 

pétalo de una rosa, ;J tan aura y 1'1.er,~ como un martillo ••• 

(sorprendido) .I:'Ues nunca se me habria ocurrido ••• ¡ 

(Satisfecho) c;s por eso que eL hombr.,, que sie:npre ha sido 

agraJecido, ha hecho .a l>• m<"no -ol centro dt sus mucb.as obras 

de arte, rindiendo "sí un pequeño homenaje a nuien tru1to le 

ha servido, •• 

¿ como cuAles, doctor? 

(!!.ole sto) ¡Teniente, por favor¡ 

(Complaciente) Déjelo inspector, está bien que el muchacho 

quiera apr-ender, •• l'Ue8 tnire jovencito, los ejemplos son 

inf1nitos ••• desde la mitologíR griega, recuerdo ahora la 

importancia oue se cia a la :nano '"n la cont-.1-rucción ue las 

Muralla,; de T-r@ya ••• o tambiGn me acuerdo de algunas pinturas 

ue !1embrand: como .ta J:l.esurrecci6n de Lázar~J, donde la l.uz 

que irradia una mano es H• fuerza oue reanima al. amigo de 

Cristo; o .t<:l _gnterramionto, un, o·bra deL ur·eco, o también en 

El Caballero de La itlano éll. J:'echo, l.•J;;; ejeJlp.tos son :nuchos ••• 

Y ahora oue lo meniona doctor, también yo recuerdo al.gunas 

obras de mura.tistas y p1nto.res mexican0s ••• 
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999 

lVUO 

l\JU1 J,;,~.~.N 

1ID02 ,..I liU.c.L 

1003 

1004 cJ -·~P-.1:-i 

lUU5 

l. U U o 

10u7 

lUOL 

.LvU9 

lülU 

lUll 

lvl2 

1013 llliGUBL 

1014 JEAN 

1015 

lüló 

1017 

1016 

1019 

1020 

1021 CARLOS 

1022 JEAN 

1023 

1024 

1025 

102o 

1027 

¿ !Jevcrn:; in:--pL·c.:tor? 

Glar·o, Gai·eÍ:.""~; rtCUe:t'(~O ahorn L··!f'! fl¡:inor· ,·,ntrt..:t:and.o el l<u.ur;o, 

cte Josó t.:lemt:nte Vrozco, o la ;~l8nJ .~ .. tt- l:mput>t l·l Gloho 

t.:ó:-..-;mJ.co, p.Lntndo I>~)r •Jiego niVt..•l'a t:n el p ~l~ 1 e:io un las lie.lla;• 

Ar'tt;.S .... 

(Uolllplacido) Muy bien, in¡;p,;ctor ••• 

lO c:ue todavL, no rrcabo de enttionder, e >O :-ué ti un¡; <'ue 

ver toao "Bto con nue~tr8 Lnvestigaci6n, •• 

(<>lmano) A eso voy,,. a tSO voy, Lo (;Ut eucede inovector es 

que si nOb fijamos bien, la mano ha bido paro ,;)_ hombrfl algo 

más que otra parte de su cuerpo, a ella se d•,ben gran parte 

de los descubrimientos y avances¡ sin embargo, las manos 

poaeen aún muchas capacidades 0ue desconocemos por completo, 

Por ejemplo ••• ¿no se ha preguntado cSmo es posible Que la 

mano del comandante /l;randa pueda moverse libremente y con 

tanta exactitud por cualquier lugar, siendo que no hay en 

ella ojos .u oÍdos que la guien~ 

(Apenado) ••• pues no, hasta ahora no había pensado en eso.,. 

(Dogmático) Pues sepa usted mi querido amigo, que existe un 

erupo de cientÍficos que desde hace algunos anos hablan de 

la existencia de una luz oscura, insensible para la retina, 

pero acasdl sensible para otras partes del cuerpo, más aún 

si éstas se ejercitan ••• Quizá de ah{ las sesiones de 

gimnasia oue la mano del comandante Aranda realiza todas las 

tardes ••• as! :1-gudiza su sentido de or:i!entación,,, 

(Maravillado)¡ Sorprendente •• , verdaderamente increÍble? 

Y eso es sólo una parte, también has estudiosos que dicen 

que el hombre posee ciertos elementos nerviosos, cuya 

función real aún se ignora, pero se sabe remantan en la 

epidermis, lo cual se supone da a la piel una sensibilLdad 

que nosotros mismos desconocemos, y por lo tanto, no 

aprovechamos ••• 



lU28 CAhlvS 

1029 lúlGUJ:d, 

1030 hAI~ 

1o_n 

1032 

1033 MIGU.c:L 

1034 

1035 

1036 JEAN 

1037 

1038 i.UGU.ii:L 

1039 

1040 CARLOS 

1041 MIGUEL 

( J!:ntul:liat~mado) ¿J>s <Ügo as{ como el vuelo de lOb murciélagos? 

(Molesto) ¡Murc:!.élRgOtJ, G<•rc{a, por favor¡ 

{Sorieudo) Puea sí, eso ea exactamente. Un sistema de radar 

parecido al de loB mur·ciélA¡'Os, que pue _n volar en la noche 

sL~ ver ••• ¿quG le parece inspector? 

(Apenado y fastidiado a la vez) Muy interesante todo; lo que 

aún no sé es cómo podemos utilizax·lo par!l·ace.bar con esa 

mano ladrona, que cade. dÍa se vuelve más peligrosa •••.• 

( Tranuilo) Pues habrá que seguir pensando, gasta encon:trar 

algw1a solución ••• 

Pero tenemos que darnos prisa, nadie garantiza que dentro de 

poco loa robos no se conviertan en algo peor ••• 

¿ en qu~ Inspector? 

(Luego de una pausa) ••• en un asesinato teniente, en un 

1042 asesinato ••• 

1043 MUSICA Para subrayar el momento¡ se mezcla con otra para indicar el 

1044 · cambio de escena ••• y ésta con ... 

104 5 E_o..F::::EC.::.'::::TO.::._ __ ~--"V-=a:.::s:.::o:.=s'-"y__.p:.::l:.::a:..:tco::.=a~qc:u:.:ec....:a:..:e:..._:r:...:o:.:m:..p:..;e:.:n:.:•:..:•:..:..• 

1046 MUSICA Acordes que acompafian a la mano ••• 

1047 RUPb~TA Ya virás condenada ••• ya ti vi ••• no iao no. suelta esa 

1048 jarra.,. 

1049 EF~CTO Vidrio gue se rémpe ••• 

1050 MUSICA Acordes de la mano 

1051 RUP~RTA (Gritando) Siñora, si,1ora Graciela ••• 

1052 EF¿CTO Pasos que se acercar1 ••• 

1053 RUP3hTA Sinora, otra vez tánel comidor, •• y sigue rompiendo loa 

1054 platos ••• ya no la'aguanto ••• ¡ 

1055GRAGlc.LA (Desesperada) Yo tampoco la aguanto ••• pero no sé que vamos 

105o a hacer ... Habrá.oue esperar a que venga 81 iij.spector Jsorio, 

10~7 haber si él ya resolvió algo ••• 

1058 uiUSICA_ Acordes de l" mano. Bajan y desaparecen, dando paso a. •, 

1059 EFECTO Reloj para marcAr el paso del tiempo ••• c~mpana de la puerta, 

lUt>O puer~a que se abre 
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lvol itiiGU.r.L 

10o2 IWl:'hl:<'l'A 

~Qo)_.!'l ,IJTO 

lV64 B•>NJ AJ>.lN 

10o5 líliGUr.'L 

10o6 B i5Nct Alttl N 

1067 

l0o8 

10o9 CA,.L0~ 

1070 B;~NJ 1\iillN 

1071 !.liRUEL 

1072 

1073 B.<>HJAlHN 

1074 

1075 

107ó MU3ICA 

lü77 ;illGU.t:L 

1078 BriNJAJUN 

1079 Ei,,..;TO 

1080 -::ARLO S 

1081 BENJAII!IN 

1082 

1083 

1084 

1085 

1086 EF3CTO 

1087 GRACIELA 

1088 MIGUEL 

1089 GHACil!.'LA 

lv90 

1091 1/llGUill:. 

1092 JWPERTA 

Buenas t,,rdes .•• 

Pasin suíor~;s, loo tú 'sperundv il <:Jm>tnd<mte ... pásinle ••• 

Pasos nue se Rl.f>.l'-~.!-'-'--l_u~l;I_Q__Q_;;_,_,~l 

Inspector, ¡ .-ue bueno <·ue Vln•) ¡ 

l. ha ocurrido algo? 

Pues la mano no ha salido desde ayes de la casa. Luego de 

su sesión de gimnasia se qued6 un rato u~ el sofá ••• y 

en le noche ••• 

¿ qu' comandante? 

••• a miadianoche ••• 

(Impaciente) A medianoche cué, comand8nte ••• no nos tenga 

en ascuas ••• 

(Temeroso) A medianoche fue a ••• a acostrase conmigo ••• 

se agarró de mi otra mano, y por más que hice por soltarme, •• 

no pude hacerlo •• , 

Golpe para subrayar el momento 

Esto es monstruoso, •• 1 

Yo creo lo mismo, pero ••• ¿qué podemos hacer? 

Ruido de platos y vasos que se rompen, al fondo 

¿qu~ es eso? 

Eso es lo que ha ocurrido hoy. Luego de despertarnos, la 

mano, que por fin me solt6, baj6 y se encerr6 en el comedor 

y no ha salido de ahÍ. Ruperta trat.5 de em;rar y lR recibi6 

a platazos.,, Luego me re chaz6 también a mí. •• Cuando oye 

que alguien se acerca comienza a aventar la vajilla .•• 

Pasos gue se acercan 

Inspector, señor Gar«iía.,, buenas tardes,. 

Buenas tardes señora.,, 

¿Que ha pasado inspector? ••• ¿Encontr6 ya la SJluci6n a 

esta pesadilla ••• ? 

En eso ~stamos trabajando señora, pero aún ••• 

(Gritamdo) ¡Cuidado, cuidado ••• viene para acá¡ 
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1102 
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1105 

1106 

1107 

1108 mJ.uU.!:L 

1109 

11ll! ~llA 

1111 MIGUb:L 
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llL6 .JEAN 
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1121M!ü-UEL 
1122 JEAN 

1123 

1124 illlGUJ!a. 

( li.b lla>tdO) ¡ Vámonou in~..op<!ctor, VtÚllono~> ¡ 

¡i;ercía, por favor¡ 

Puerta oue se Cl~_rra 

no se espanten, solam.t:nte iba u .ln biblioteca 

(Asombruoo¡¿A la biblioteca ••• a oué? 

(Despreocupado) A leer, inspector, a qué más ••• ¿eso no se .lo 

habia comentado? 

(Uesconcertado)No ••• por supuesto que no •• , 

Pues hace ya tres dÍas que al caer lH tarde, Ee encierra en 

la biblioteca ••• yo la he espiado por la ventana oue da al 

jardín, y he visto que toma loo libros, y comienza a hojearlos 

••• como si estuvi~ra leyéndolos, •• o al menos así parece ••• 

¡J5s que eso es J.ll!.p06l.IJl.e ••• ¡, ~:~.unqur:> en es'te caso ya no sé 10 

"u e e b ver-uaaeru y J. o aue no.,. ¿qué vruaos a nacrir ••• qu~ •• , 'i 

Para marcar el cambio de escena 

••• así como se .Lo cuento aoc-eor uubarry ••• la mano lt-e 

(uespués de un suspirq) ••• pues mix·e c:ue nJ me extréií:i.a ... 

1n us-eea IDl"lllO me había nicho nue ya Ullfl vez intentó 

man@jar el automóvil del comandante,,, 

sí, a;fortunadamente no ·tenía gasolina, que si no ••• 

¿ entonces por qué l;e extr:;~na que 1.a !llt~no pueaa 1~;er ••• 'i 

hb oue ••• leer, implica no solamente el movimiento físico, 

sino también la comprensión, la inteligencia y eso ••• 

¡Inspector, inspector, •• creo que en este caso ya nada debe 

alarmarle¡ ••• (Pausa) ¿ y <:ué piensa hacer ahora? 

(Desesperado) ¡No-lo sé, no lo sé¡ 
(CAlmado) •••• oues esto de la lectura me ha dado una nlleva 

idea ••• creo saber r.uien r,uede ayuaarnou a resolver esto. • 

¿De quién se trjta lnspector ••• dÍg~~e? 
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112b 

1127 

b:ire s~rpanto, v-:..~ya u~tec 8. su oficina y ~;n la noch'- 1.rc~ a 

visitarlo con '" ta person:.t, y,, v.;r{t ctUe elln sübr6 lo ··uc 

.U:S.ti~J.~.i>QT.Q _____ _ -~,icn ta_c _a.ol_!'e.:LoJ. pan1 ¡_ndi<::_H~_.'.::_l __ fk'lbO a e ~~:~P-~~:_: __ ~:_z_: L 

1129 

1130 

1131 \iJ\jj!iiLLA 

1132 

ll33 HI lliU 1lli 

1134 l!:l•'_¡,G'J?O::i 

1135 MIGUEL 

ll3o JJ:':AN 

1137 MIGUEL 

1138 OLIVA 

1139 u.r;AN 

1140 

1141 

1142 

11.43 

1144 

1.145 VL.l'iA 

ll4o 

11·+7 

1148 VAtiLV0 

1149 VLl'IA 

l.L5U 

1151 

1152 

1153 

1154 ~iiGUEL 

115~ 

l15o 

1157 

con ambiente ue ofici n::_.':'-..':._~a ___ );l_?l:.l:cia • ___ :~:'.'cl~(1~13_ en l:_CI_ pu•·r·t~ 

y puerta nue se "'.!:>3.:.~~ 

Inspector vsol·io, .LO buecilll e.l aoctor· Jea.n ¡)ubarry y la 

muestra U.Ll.Va Ver..,, uicen nue tienen una ci'tu oon uatea ... 

s:( G:sbriela, hágalos pasar inmllciiatanwnte, •• 

_____ _?_51~0_!3 __ <!e dos personas, puerca oue "e cierra 

l'asen, por í'avor ••• pasen ••• 

Inapector, Garlitos ••• buenas tardes,¿ o noches ya? 

Aún tardes, doctor ••• senara, buonao cara.,s ••• lliucho gusto 

Jü gusto es lli.:ÍO inspector ••• Oliva verH a sus óraones, •• 

Inspector, la señorita Vera es .La persona U<.: quien .Le nab.Lé 

en .La manana. ~.LL~ es cateur~tica en la Facultad de Filosofía 

y Letras, 'donde imparte las materias ue Histor~a ae .la 

LL1;eratura y ilnál.i~:us ue '.Cex,;os, auemát> e>->CrLne .Las cri't~CI'Hl 

ae .Ll.Dros p~:~L'a 11.1. oup.temento cu.L,ura.t ae r;x(.t<.lo~or, y etná 

a¡_spu"s""' tl ayunamos en uouo Lo eue ::;e noa orre2ca ••• 

(Entusiasta) Así es, ya el doctor vubarry me bn puesl;o en 

tilltec~uenueo ue uouo aC<.:rca ue es~ ••• mano, y creo que ~:~.Lgo 

p•JUIHU<.J>! .Lugraz·, •• 

.¡, Gree ustea nue ue ventad. pourá ayuoamosY 

¡Majo¡ ••• si no puo1era, no cetaria pera1endo rnL 'tl.empo, •• 

¿vale'(, •• P.u0no y antoc, ue segu¡_r hablanao, necesito que me 

conues,;en algunas preguntas, porque ~gua~ .La mano asa no 

pueae .Leer y en1;onces si, oue ae nada servl.ré es'to, •• 

¿ <.:ol;túJl segw:·o::> l'Ue La 'Ci1:1. ero'ta pueue .L<.:er·t 

Segur·os. ,, • no. E..t'l este caso t= extl"•iio nada puede ser 

::;eguro; el comandante Aranda, que es el dueno de la mano, 

supone que ella puede le0r, puesto que pasa varias horas al 

dÍa encerrada en la biblioteca y la ha visto hojear los libro:: 
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11?8 CAitLü.) 

11?9 

lloO OLIVA 

llol 

llo2 

llo3 

llo4 

llo5 

lloo 11\IGUEI.. 

l1o7 

llti8 

llo9 OLIVA 

117u. 

1171 

1172 

1173 IÚGUZL 

1174 

1175 l.!ARLOS 

117ti BFr~TO 

1177 JEAN 

1178 

1179 MIGUEI, 

1180 

1181 E~,>CTO 
1182 MIGUEL 

1183 OLIVA 

1184 

lló5 

11óo 

11&7 

llb8 Bh1iJAlt'IN 

1169 

¿ Y ,,u.: t~cne que ver eso; uc qué u;;rvirá ui la mano saba. 

o no lt.:e::r? 

(C:-1si reg:'ñ.'índol~) ¡Ala, jovencito¡, como se ve que ustetl no 

es un hombre llfici:mad:> u la luctura ••• Los libros son el 

regiutro de la vida y del pensamiento de la humanidad, Muchos 

de ellos han jugado un papel determinante en el avance 

histórico y cientÍfico, Algunos han cambiado el destino del 

hombre¡ le han dado fortuna, suerte, desgracias ••• muerte 

(Ansioso) Pues en todo eso yo estoy de acuerdo con usted 

maestra Vera, pero tampoco entiendo c6mo los libros pueden 

ayudarnos a resolver este caso ••• 

1 Bueno¡, le explicaré al detalle lo que se me ;,a ocurrido, .. 

pero antes una sugerencia, porqu4 no llama primero al 

Comandante Aranda, así expongo a todos juntos lo que se ae 

ha ocurrido hacer ••• 

García, ya oy6. Vaya inmediataDI.ente a casa del Comandante y 

digale que es necesario que venga al instante.,, 

¡De inmediato Inspector¡ 

Pasos que corren; puerta gue se abre_l cierra r~pidamente 

(Tranquilo) Calma inspector, calma, ya verá como pronto se 

soluciona todo esto •• , 

(Desesperado) Eso espero doctor, eso espero. Porque si no, 

ternnnaré por perder mi pu&sto y quizá has·ta la razón ••• 

H ____ 'tic _ _!ª-c:____¡:>ara indicar tl paso del tiempo 

¿ qué es exactamente lo que usted propone maestra? 

(Calmada) Como ya les ht dicho, creo que el gran problema que 

han enfrentado hasta. ahora es cue la mano siempre los ha 

sorprendido, pues a ustedes les ha faltado información al 

respecto para poder intuir lo que la mano planea, y así 

poder prevenirse ••• vamos, tan fácil como eso ••• 

Entonces lo que debemos hacer es buscar más información al 

respecto para poder adelantarnos a sus acciones.,, 
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ll90.0I,IVA. 

1191 MIGUru, 

1192 

1193 

1194 0LIVA 

1.195 

ll9ó 

1197 

1198 

1199 

1200 

1201 

1202 

1203 

1204 MIGUEL 

1205 OLIVA 

1206 

1207 

1208 CARLOS 

1209 OLIVA 

1210 CARLOS 

1211 

1212 

1213 MIGUEL 

1214 CARL03 

1215 

12lb 

1217 OLIVA 

1218 

1219 

1220 Bl!:NJAMIN 

1221 

¡Vamo¡q Comandante, usted si ,,ue ha ,nt(mthdo proz.to •.•• 

(Dr:sesl!"n,uo) Pero documentarno;; d6nd.e, no cr<>o c;.ue ~:;ui" 

hvya e:ocrito nlgo relacionado con osto, put~' du•to qUe antes 

exi~tiern un caso simi.lnr .•• 

(ricara) Pues otra vez oe e,o•uivoc" in:op~oetor •.. por-¡u< •!l 

tema de la mano ha sido abordado ya en vari<es ocasiones por 

los grandes literatos; recuerdo .nhorr' Al eran cuentista 

fiEll1céa Maupo.stoat, que narra en una de sus más celebres 

novela¡¡, la historia d10 una mano cortada rue acaba por rwtar 

a su enemigo; o l.a bellÍsima narraci6n del poeta Narval, 

donde una rn!ll'lo t!ll!Uiantada recorre el mundo haciendo primorea y 

maleficios¡ y hay un ensayo del filÓsofo GaGa, sobre la 

fenomenologÍa de }.a mano •• , Todos estos textos pueden ser de 

gran utilidad ••• 

(Dudando) ••• puede ser que tenga usted razón, pero ••• 

( .!i'irme) No, no inspe otor. No hay pero que valga. He traído 

conmigo lo~:¡ libros para que no tengan pretexto alguno y los 

lean inmediatamente ••• usted primero, comandante Aranda, •• 

Señorita Vera, yo tengo una duda, •• 

¿ cuál señor García? 

Si de pura casualidad, ahora que el comandatnte Aranda se 

lleva los libros, la mano llegara a encontrarlos no sería 

peligroso,,, 

(!lloleato) ¿pel1.groso en t¡ué teniente? 

(Apenado) Bueno, como allÍ dice la señorita Vera, ae habla de 

una mano asesina, y otra que hace maleficios, ella podría 

tomarlas como ejemplo y entonces ••• 

(Apoyándolo) Es cierto, ea cierto. no ae me había. ocurrido 

arztes, •• Bueno, pero el comandante Aranda tendrá cue 

asegurarse aue eso no ocurra, ¿verdad? 

Por supuesto maestra Vera, yo loe pondré bajo llave y por 

nada del mundo me separaré del llavero. SÓlo cuando los lea 

esos textos permanecerán fuera de mi escritorio ••• 
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tl23 llilGUJ!:L 

1:124 J~AN 

1125 

;!J-2t> ;I._U;31CA 

1127 

U28 BENJ l\,I.:H~ 

1129 

l'l.30 

1131 OLIVA 

ll.32 

1l.33 MUSICA 

11.34 GRACIELA 

1135 BENJ .1\MIN 

ll.3b GRACIELA 

11,37 BENJAMIU 

1'1.38 GHACIELA 

11.39 

ll.40 BENJAMIN 

U41 

1142 

1'143 GRACIELA 

!,Stguro ·~1 ue no hctbrá ningÚ.t problenl:i co:nondante'i' 

Hecuerde oue se tratr~ de un ca.oo sumamente delicado, y 

cunlqu~"r de>Jcuidv pued., Ber mortal ••• 

GJlpe v~rn subrnyax el lllOlliOCnto, sube _ _pn':ll::_~~_nfllllen:e_co~--~-~­

;!~ál~~?. 
Gnballeros, hoy mismo.leeré estos textos; toda la noche 

estará b?jo llave en mi escritorio, y mañana a primera hora 

los traeré de regreso ••• Les doy mi palabra de honor •• ·• 

(SubrayandJ cada palabra) Usted es responsable, de cualquier 

cosa ,1ue pueda pasar ••• s6lo ustea comandante ••• 

Para subrayar el momento_~~a cambiar de escena ••• 

¿ Qué pasó Benjaa!n, decidieron ya algo? 

AÚn no ••• pero ya tienen en marcha un plan ••• 

¿ De qué se trata? 

(Bajando la voz) AqUÍ no puedo contnrtelo, puede escucharnos ••• 

(Molesta) No tienes derecho a. ocultarue las cosas, después de 

todo yo también vivo en esta cnsa y corro los mismos peligros 

(Enérgico) Pues no puedo hacerlo. Lo único que puedo decirte 

es aue por ningún motivo ella puede leer estos libros ••• 

¿entendido'? 

(Desconcertada) ••• entendido ••• 

,P.44._EF!-'9.'!'9 ______ ~asos que se_ ~üejan. Se mezcla con ••• 

ll.~- MIJ~~CA 

11.46 MU3ICA 

11.47 EFECTO 

ll48 CARLOS 

1.149 MIGUEL 

U 50 CARI,OS 

ll51 MIGUEL 

1'1.52 

1'153 CARI.OS 

11.54 

l'l:J~ 

Acordes que indican la presencia de la mano ••• Se mezcla coa ... 

_Para indicar el cambio de escena, baja y desaparece 

Ambiente de oficina, baja y permanece a fondo 

¿ Y ahora que vamos a hacer, inspector? 

Esperar, Garc:La, ¿qué otra cosa podemos hacer? 

¿ Usted cree realmente que eso de los libros sirva de algo? 

(Fastidiado) A estas alturas ya no sé ni qu~ creer ••• Pero 

la verdad es ~ue eso de los libros ••• 

No cree inspector, Gue sería conveniente montar una guardia 

fuera de la CRsa del comandante Aranda, por si algo llegara 

a ocurrir? 



l'l?ti 

1157 

1158 

11?9 

lloO 

Hól 

11.o2 

llo3 

1'.1..64 

11.dl5 

l16ó 

1167 

ll.oB 

ll.o9 

1170 

1'1..71 

1'1.72 

11.7 3 

1174 

11.75 

117o 

MIGU<.'L 

GArll.O.J 

MiGlJ&, 

\JAltLO!:i 

MIGUEL 

GAHLOS 

MIGUEL 

CARLOS 

~1USICA 

iFió:CTO 

bENJAdN 

GRACbl..A 

BENJM!IN 

GB.ACIELA 

ya "stá u:oted aprundiendo,,, 

( ,•el.Lz) ... uchas !Ol'acJ.RS inspector •• , 

Pues no purd¡;ruos tJ.empo, vamo;- •• , 

¿ a dónde ins~ector? 

Pues a montar esa guardia,¿a dónde más? 

(Temeroso) ¿ nosotros'< 

¿ Quién más?, •• usted que tuvo la idea es el más acertado 

para cumplirla. Vamos ••• 

(Resignado) sí, ina~ector, •• vamos ••• 

Para marcar el cambio de escena ••• 

Cajones y puertas que se abren y cierran ••• 

¿ Qué haces Graciela? 

(Tajante) Recogiendo mis cosal!l para ir a dormir al cuarto 

de los niños; no supondrás que voy a dormir en ~sta habita­

ción, ¿que tal si se lt ocurre nuevamente a ese monstruo 

venir nue.vamente a acost~se contigo? ••• 

(Calmándola)¡Cómo crees, mi amor¡. Además h8y voy a cerrar 

la pue~ta con llave. solamente voy a bajar a guardar estos 

libros en el escritorio y regreso a encerrarme •• , 

Pues yo prefiero no arriesgarme. As{ oue hasta mañana,,, 

11.71 ->FECTO ~~~~~~~----------~P~a~s~ó~s~o~u~e~s~e ale~. Puerta que se abre y cierra. 

l'l. 78 BENJJ\i\iiN 

11.79 

1180 

11.81 J::F.,;GTO 

1182 

11.83 ldUSICA 

11.84 E~ECTO 

l'l85 MUSICA 

1'186 EFECTO 

1'187 BENJ AMIN 

1~88 

(En off) (Resignado) ¡bueno, bueno¡, pues ahora a esperar 

lo que sigue ••• Por lo pronto a guardar bien estos libros, 

para que mi adorada mano no los vaya a encont~ar ••• 

Sonido de varias lla.ves que pegan entre _s:L .. Pasos que 

se alejan, puerta que se abre y cierra ••• 

Acordes para indicar la presencia de la mano, permanecen 

Puerta qu~ se abre y cierra 

Acordes de la mano, a fondo, 

uerta que se abre y cierra con ll~ve. Pasos que se acercan 

(Para sí) Ahara sí, a dormir; (En off) Lo siento, pero 

esta vez si vamos a acabar contigo~~G 
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lj.c<;¡. JO:!'i_,;gTO __ 

l'.l.9v mU:;It:A 

l'l~l. 

1192 i::Fi::<,;Tu 

1'l.93 

!194 J!IU::¡ICA_ 

1'1.95 El" i>CTO 

1'1..96 h!USICA 

11.97 El<'i!:CTO 

li-98 

11.99 

.. T!-c tac del rclo;¡ 1 para indicar el__p~so del tJ,.el!J2P 

Acordes cue setíalan 1- · preaen~ia de __ la_~_~ll()_!_;>ul:l_e.n poco a 

_p~co hasta ocupar el !?nlll_<:r IJla~o_,_~~-_lll_e_zcl~-con ••• 

Ruido d_e v:anan llnves nue chocan entre sí_.....!...!._~'!~!j;_!L'l!!!LJ~_e 

_!:br0 y_c_i~~a, c~_?_tlid~_do ••• 

Acordes que indican la presencia de la Iaano ••• ---- - ·----. ---- - --- - - - ·-- . --·· -~·- ·----------
Cerradura oue se abre •••• 

Acordes de la mano, que se mezclan con ••• 

Rui<l,_o ¡le __ a!:Jrir y pa__tJar _l~s _h?ja~ -~~-~ libro, más rápido 

oada __ ~ez_. Ruid?_~!:- .!:~~¡sar una hoj_a de pa11el y un libro que 

_9ª-!!._ 

~uo hHJSIQ_~------ _!l_ll._!a_ ~n~l,_~Z: el o~b~~~cl_e __ ~cena ••• 
la(Jl Ul::CTO 

12U2 

rao3 RUP8RTA 

1S94 

1'805 li:Fi;QTO 

1306 

1307 BE:-IJ AlU N 

lílU8 RUPJ>l1TA 

1a09 

lalO 

1211 

1a12 

1313 l!:Ft>CTO 

1814 MIGUJ!:L 

1.215 

1916 BENJ AJ•~IN 

HH7 HUPi5rtTA 

1!118 i:.F~CTO 

______ 9~EC:Il.~<!_a~-de_!__Eelo_~! ~~-~as seis de la mañana, Pasos que 

~en 

(Gritando, asustada) Siñor, sitlora Graciela, vengan, ptonto.,. 

sifl.or ••• 

A lo lejos, puerta que se ·abre. Pasos que se acercan 

corriendo ••• 

(Acercámdose)¿Qu4 puaa Ruperta, qué sucede ? 

No sé siñor, no sé. Haci un rato impicé a o~ir unos ruidos 

raros y mi asomé pa•ver qu'era ••• Y entonces oyí que en 

la biblioteca alguien taba •ventando cosas, así como los 

libros del siñor ••• Pero le pue1ta •tá cerrada por dintro y 

no si puede sabir qu~en es ••• 

A lo lejos, tocan a la puerta 

{A lo lejos) Abran, qué pasa allá dentro ••• Soy el inspector 

Osorio, ábranme •••• 

Es el inspector Osorio, abra Ruperta ••• 

SÍ siñor ••• 

Pasos q ':l.~- ~__¡;__l'lle j a~ rárndamen te_~I'~o:;_ de tres personas, que ------------------
l'íll9 se acer~an rápidamente ••• 
1(!20 BE!iJ A!t; IN ¿ Ins .. ector, qu' hace usted aquÍ a estas horas? 
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la2;J..,MlGUEl 

n22 

1'123 

11l24, :JAiii,Q:.¡ 

Hl25 

1~2b J3ENJ AiiiiN 

1~27 b!IGUBL 

1B28 KfiPhRTA 

líl2':J 

1B30 MIGUEL 

J.a31 

Ul32 B&lJAMIN 

123~ 

la34 

1235 GHAGIEL .. 

li13b Bi>NJ.AMIN 

1337 

líB8 

1839 

Hl40 Ei<'ECTO 

1:1\41 GrtAUIELA 

1S42 

Hl43 BENJAlv:IN 

1844 

U45 

134o Gb.ACIELA 

124-7 MIGUEL 

1S46 

1a49 CiliLOS 

U5ü !f!IGU.c:L 

1;>,51 Rf!¡;;G']'O 

1352 GRACIELA 

Se nos ocurriÓ r-ue Jebt.~ rÍ8!!10t. roonte1r una guarti~n í ue1 (c. dt_: 

su casa 01~cntra: oc Rrregl:il.ian las c~saE;, y ahí estu.vim.H5 

toda L~ noche ••• 

Y ya nos ibRIDOP, pe, ro entonce" escucha!llOA lo~: gri tor de la 

seliorJ.ta hupcrta ••• 

Pero Ruperta es muy exngerada, No ha pasado nadu todavía •• , 

Entonces por q.u.é los gritos,. ,¿qué pasó Rupcrtn? 

No sé; 1:> que pr-.s8 is ,.ui Fe oyeron muchos ruidob dentr·o de 

la biblioteca del siñor ••• 

(Alarmado)¿En la biblioteca .. ,?. ¿ Están ahí dentro los librct• 

que le prestó la se~ora Vera? 

(Recordando, de pronto) ¡Los libros¡. SÍ están allá dentro ••• 

pero no ha,y n:img¡.Úl peligro yo tengo a:•UÍ. •• , ¿la llave? ••• 

¿ dónde tstá la llave? 

(A lo lejos)¿Qué pasa Penjamín? 

(Gritando) B•.ja, Graciela, baja inmediatamente, ••• no puedo 

explicarme que pudJ haber pasado. Yo tenía la llave de la 

biblioteoa y también la del escritorio, c.ue fue donde guardé 

·los libros que me prestaron ayer ••• 

Pasos ~ue se acercan 

(Sorprendida) Señores, qué pasa ••• buenjs dÍas insp~ctor; 

¿qué hacen aquí a estas horas? 

(Alterado) Graciela, verdad cue yo tenía la llavE de la 

biblioteca luego que guard~ en el escritorio los libros <:ue 

trajt> ayer ••• 

sí, yo vi cuando la gllaroaste en el bolsillo de tu pijama •• , 

Pues ha desaparecido, y muy seguramente es la mano quien la 

tom6 y está encerra.da ahora en la biblioteca ••• 

:Forzemos la. puerta para entrar ••• 

Tiene usted razón Ga.rcía. Derribemos la puerta ••• 

Pasos oue corren ••• 

No será necesario, yo t~ngo una llave arriba. Iré por ella ... 
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1B53.MIGU~L 

185·1 .;AHI.O;:; 

1~5? MIGUr;L 

líl5o .r.\"r.GTO 

1257 

la58 GAF..L03 

1:359 B.&NJ AMIN 

13ti0 li.IGUEL 

Uol MuSICA 

l!o2 BsmJlUIIN 

lab3 

12&4 RUPKRTA 

líHi5 c.~JtLv:> 

lQ66 BBNJ MlHI 

1667 

l'a68 GllAClELA 

1B69 

1'1370 EFECTO 

lii71 CARLO:J 

1~72 

líl7 3 llllGUEL 

1~74 B~NJAMIN 

1i75 MIGUEL 

llil76 

1377 MUSICA 

1276 Bl!:NJAI.UN 

11!79 CAHLOS 

1~80 MIGUEL 

1S81 CARL.JS 

l¿J82 

lí!8J BE:IJ AMIN 

la84 MIGUEL 

No podemos esperar más tiempo, ayúde~e García ••• 

SÍ señor, lifto 

(Gritan do) Uno, dos,.. tres 

P.!'>sos 'u" corren, ~<?.!-R!: ___ ~co~~-ra la puerta, ~;puerta que se abr!_, 

Cuerpos que caen al suelo 

ky, mi cabeza,¡ay¡ 

¿Está usted bien ~nspector ••• usted teniente? 

SÍ estamos bien. ¿ Ve por ah{ a la mano? 

Para marcar el suspenso, sube paulatinWllente con el diálogo 

No, no la veo por aqu! ••• pero hay que buscarla. Ruperta 

encienda la luz, para que veamos bien ••• 

SÍ siilor •• ~ 

Pues no está por ningún lado 

Pero mire inspector, los cajones del escritorio están 

abiertos y no están Xos libros ••• 

Será mejor que los espere arriba, cuidando a los ninos, •• 

(Aterrada) Ay •••• aquÍ está,_ detrás de la puerta, •• 

Pasos que c~rren. Muebles que se golpean, •• 

(Aterrado} Pero mire inspector Osorio, como está •••• toda •• 

morada ••• como si se hubiera asfixiado ••• 

No la toque Carc!a, ni siquiera se acerque ••• 

{Asustado)¿ qué pasó inspector, por qué se puso morada? 

Yo que v~ a saber ••• pero realmente parece que se hubiera 

asfixiado. Está como muerta 

Golpe para subrayar el mom~nto 

¿Muerta ••• pero por qué? 

(Casi susurrando)¿ qué hacemos inspector? 

(Desconcertado) No lo sé •••• 

Porqué no llamamos a la señora Oliva Vera, y al dec~or 

DUbarry, quizá ellos puedan explicarnos lo que pasó ••• 

Eso es, ll~melos ahora miomo inspector ••• 

sí, ellos pueden tener la explicación ••• 
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1385 MUSICA 

l}tiu J.;A,, 

13u7 

1Jbu I..AüLO:> 

13&9 

1390 0LIVA 

1391 

1392 MIGUEL 

1393 

1394 OLIVA 

1395 CARLOS 

l39b miGU.:.L 

1397 OLIVA 

13':18 

1399 ,;AltLOS 

l4Uú 

l4Ul RU.-.:;HTA 

1402 l>F.óGTO 

l4U3 MIGU"''L 

14ü4 BFECTO 

1405 CAlt.LvS 

l40o 

1407 MIGUEL 

1408 i>FECTO 

1409 MIGUE!, 

1410 

1411 B..>NJ ,'lJI¡IN 

1412 GRACIELA 

1413 BENJAMIN 

1414 JEAN 

1415 

1416 BENJAMIN 

Para indicar el ¡.:aso del tiempo 

Pues no ¡ae explico qué IJUdo hab"r pasade, de lo oue no cabe 

duda es oue la mano está completamente muerta ••• 

¡P"'ro ¡,tlgo tuvu que h¿¡.ber pasado¡, lit !llano no pueae hab<>rse 

mut'::Uto por nada ••• 

Lo que pudo haber ocurrid:> es nue ya estuviera cal'Hlada de 

tanto ir y nevir, y haya decidido descansar definitivamente.~. 

Pero entconces, por oué tomó los libros oue usted nos prestlii' 

ayer, alguna conexión tiene oue haber con ~so ••• 

¿Tomó los libros?, ¿ por qué no me hab!an dicho eso? 

Pues porque usted lleg6 y no preguntó nada, •• 

sargento, por favor ••• 

{Molesta) B~eno, de cualquier manera, los libros ahora ya 

no. noc sirven para nada ••• 

{Como intuyendo algo) Quien sabe ••• quien sabe ••• ¿Dónde están 

los libros? 

Allá, cnci.ua dil iscri torio ••• 

Pasos que se alejan, •• 

Pero qué hace García. No toque usted eso ••• 

~uido de hojas del libro 

Mir·e, inspector. Como lo supon!a. Aquí hay unas hojas escri-

tas . .• 

Haber, déjeme verlas ••• 

Pasos que se: acercan y ruido del papel al ser tocado ••• 

pues s!, parece que es una carta ••• y viene dirigida a usted 

e J:nanuante 

¿A mí?, -Déjeme verla ••• 

Pero si es tu letra Benjamín ••• 

No, no es mi letra, Es la letra de mi mano derecha ••• 

{Ansioso) Pero no nos tenga usted así comandante. Díjanos qué 

dice esa carta 

Leela tú Graciela, yo no podría hacerlo ••• 
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1430 
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1433. 
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1435 

l43o 

1437 

1438 

1439 

1440 

1441 

1442 

1443 

1444 

1445 

1446 

1447 

1448 

G!L\0ld .. A 

;~J.c'~G'l.'U 

iill.MHl.;LA 

lWS10A 

GRAvl.cJ,A 

¿Yo? ••• Bueno 

Huido de uestl.oblar tol rmpel ••• 

(Leyendo} Comandante; Euta carta no tiene otro fin que despe­

dirme do usted; decirle adi6s luego de tantos nños de convi­

vencia y de habor vivido tantas aventun.ts juntos, 

Sé, porque 1:> he OÍdo de SUB propiOs labiOs t de lOS de SU , 

espoea. y también de los hombres esos de lRpolicía que lo han 

visitado Últimamente, que usted desea deshacerse de mi, QUe ya 

no 111e quiere en au casa. Que soy un estorbo en su vida. 

Lejos ouedaron ya l~s d{as en que juntos íbamos a todas 

partes, como los buenos amigos; en que yo empuñaba su espada, 

disparaba su pistola, acaribiaba a su esposa y escribía los 

secretos que sólo usted y yo conocíamos de su diario. 

Se oven los acordes de la mano, en algunos momentos de la 

lectura de la carta, pero en tercer plano ••• 

Trat~ de servirle siempre en todo¡ de ser su apoyo, su 

compañía. Cumplir cabalmente con mi obligaci6n y hacer valer 

aquello de ser tan útil como su mano derecha. 

Por eso es que al verlo tan abatido luego de aquella 

op<,raci6n en que fui separada de su cuerpo, decidÍ recobrar 

la vida y servirle nuevamente. ser para usted la mejor mano 

derecha oue nunca ha existido, •• 

Por ello es que aprendÍ a moverme, a cocinar, a barrer. 

Por ello jugaba con los niffos y gastaba algunas bromas a la 

familia, tratando de divertirlo un poco y hacerlo sentirse 

orgulloso de tener una mano como nunca antes había existido. 

Sin embargo, ayer por la noche escuché que usted habÍa 

traÍdo a la casa algunos libros que acelerarían mi desapari~ 

ci6n definitiva. Fue precisamente al leerlos oue he descubie! 

to lo que verdaderamente soy: una mano como ya hubo muchas, 

sobre las cuales se ha escrito muchos textos. Que soy simple 

y sencillamente un tema trillado de la literatura, 



1449 Gl:l.ACIELA 

1450 

1451 

1<~52 

1453 

1454 

1455 MIGUEL 

1.456 

1457 

1458 

1459 

1450 

1451 

145Z 

,l453 li!U:>ICA 

1454 B~NJAr•liN 

1455 OLIVA 

145o 

1457 J"AN 
1458 

1459 

1450 OLIVA 

1451 MIGUEL 

U 52 

1453 CARLOS 

1454 BENJAMIN 

145, 

145G 

l4b7 

1458 ll;FC:CTO 

1459 GRACIELA 

1460 

Descubrir esto, aunado al desprecio nue u~ted y su familia 

uienten por mí, acabÓ con to.i;:,:o lac; t:.,;peranzas ou~ habÍu yo 

c~frado en etlte mundo, No tiene caso ·ra seguir v·vitmdo. Y 

antes '1Ut. permitir c:ua usted con su prop~a miJ.Ilo, su mano 

izauierda, mi compañera,. .. (CnsJ~ llorundo)¡rlo puedo :..;eguir, 

no ¡Jueuo¡ 

(Amable) Perm:Ctame, yo seguiré leyendo ••• Y o.nteu que punnitir 

que usted con su propia mano, su ,nano izquiorda, mi campane­

ra, atente contra m!, uue tanto le he servido, prefiero 

quitarme yo misma la vida ••• 

Adios Comandante, despídame de su familia ••• s6lo espero 

que nunca nadie haga con usted, lo que usted ha hecho conmi­

go ••• Masta nunca. se despide de uste: con un fuerte apret6n 

de manos... Su mano derecha. 

Para sub~ayar el momento ••• 

¡D~os mío, dios mío¡, qu~ hemos hecho ••• 

No ~e ponga us~ed así Comanuante.,. esto que ha pasado ha sido 

lo mejor 

Por supuesto comandante ••• La presencia de sm mano, y discÚl­

peme que se lo diga, no era. normal ••• Bueno, nosotros nos 

vamos, ¿verdad maestra? 

Claro-doctor, es hora de ir a descansar ••• 

Nosotros también nos retiramos, esperen un momento y salimos 

todos juntos. Vamos García ••• 

SÍ señor, hasta luego comandante ••• 

(Tranquilo) Hasta luego inspector, y muchas gracias por todo. 

Usted va a llegar a ser un gran inspector ••• De eso ~stoy se­

guro ••• Gracta::;, muchas gracias a todo~;; por su ayuda. Ya saben 

que aquÍ tienen a un amigo ••• 

Pasos que se alójan, puerta. aue se abre y cierra 

(Luego de unos maruentos) ••• Ruperta, vaya a vestir a los 

niños, por tavar,., 
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1467 
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1470 
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1472 GRACIELA. 

1473 

1474 MUSI~A 

1475 BENJ Alft!N 

147b GRA~I~I.A 

1477" 

1478 BENJ AMIN 

1479 

1480 

1481 

1482 LO~ DO:J 

1483 ¡,:F;,;GTO 

1484 lt!USIUA 

1485 

:Jí, siñora ... 

¿ y oué piensas hacer ahora Benjamín? 

No sé, aún no lo decido. rero por lo pronto creo que no será 

neceuarto que renunci" nl ejéroit{},,, 

¿habías p"nsado hacerlo? 

Puee ••• como las cosas iban cada vez peor ••• Pero ahora ya no 

será necesario ••• 

0laro que no 

0abes oue estoy pensando Graciela •••• que todo esto nos ha 

ayudado a descubrir que debemos valorar aún más lo que tene-

mos ••• 

AsÍ es Benjamín. Ya ver¡is nue dentro de poco, todo será como 

antes,., 

Sube paulatinamente con el diálogo ••• 

;, tú crees? 

(Entusiasta) Claro que sí; olvidaremos lo de antes, dejaremos 

atrás el miedo y todos los malos recuerdos ••• 

{Animoso) Tienes raz6n. Claro que seremos como antes. No, 

¡ll!ejores que antes, pues hemos triunfado¡ (Grtto militar) 

¡Atención, firmes¡ ¡Todos a su puesto¡ ¡Clarín de 6rdenes 1 

a tocar la diana de Victoria¡ 

Ríen 

A lo lejos se escucha el clarín que toca, se mezcla con ••• 

rara marcar el final. Se mantiene a fondo con los créditos, 

sube y Desaparece. 

F I N 
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LA MANO DEL COMANDANTE ARANDA 

El Comandante Benjamín Aranda perdió una mano en acción 
de guerra, y fue la derecha, por su mal. Otros coleccionan ma 
nos de bronce, de marfí, cristal o madera, que a veces proce­
den de estatua e imSgenes religiosas o que son antiguas alda­
bas; y peores cosas guardan los cirujanos en bocales de alco­
hol. ¿Por qu€ no conservar esta mano disecada, testimonio de 
una hazaña gloriosa? ¿Estamos seguros de que la mano valga me 
nos que el cerebro o el corazón? 

Meditemos. No meditó Aranda, pero lo impulsaba un secre 
to instinto. El hombre teológico ha sido plasmado en la arci~ 
lla, como un muñeco, por la mano de Dios. El hombre biológico 
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 Anfi6n, era su hermano Zeto, el albañil, quien 
encaramaba las piedras con la mano. La gente manual, los. herr~ 
ros y metalistas aparecen por eso, en las arcaicas mitologías, 
envueltos como en vapores mágicos: 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 empuña el 
globo cósmico que encierra los poderes de creación y de destruc 
ci6n: y en Chapingo, las manos proletarias están prontas a reT 
vindicar el patrimonio de la tierra. En el cuadro de Alfaro -
Siqueiros, el hombre se reduce a un par de enormes manos que -
solicitan la dádiva de la realidad sin duda para recomponerla 
a su guisa. En el recifin descubierto santuario de Tláloc (TetT 
tla), las manos divinas se ostentan, y sueltan el agua de la~ 
.vida. Las manos en alto de Moisés sostienen la guerra contra -
los amalecitas. A Agamemnón, "que manda a lo lejos", correspon 
de nuestra Hueman, "el de las manos largas". La mano, metáfora 
viviente, mu.ltiplica y extiende así el ámbito del hombre. 

Los demás sentidos se conforman con la pasividad; el sen 
tido manual experimenta y añade, 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 todavía despren 
derse del estilo que creó la mano -la acción oratoria de los­
antiguos retóricos-, en sus primeras exploraciones hacia el ~ 
caos ambiente, hacia lo inédito y hacia la poética futura. La 
mano misma sabe hablar, aun prescindiendo del alfabeto mímico 
de los sordomudos. ¿Qué no dice la mano? Rembrand -recuerda 
Focillon-, nos la muestra en todas sus capacidades y condicio 
nes, tipos y edades: mano atónita, mano alerta, sombría y des 
tacada en la luz que baña la Resurrección de Lázaro, mano -
obrera, mano académica del profesor Tulp que desgaja un hace­
cillo de arterias, mano del pintor que se dibuja a sí 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 ascensión del alma del Conde; y su Caballero de la ma­
no al pecho, con solo ese ademán, 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 más afortuna­
dos recursos descubiertos por la vida física: bisagras, pinzas, 
tenazas, ganchos, agujas de tacto, cadenillas óseas, aspas, re 
mos, nervios, ligámenes, canales, cojines, valles y montículos, 
estrellas fluviales. Posee suavidad y dur_eza poderes de agresión 
y caricia. Y en otro orden ya inmaterial, amenaza y persuade, -
orienta y desorienta, ahuyenta y anima. Los ensalmadores fasci­
nan y cueran con la mano. ¿Qué más? Ella descubrió el comercio 
del toma y daca, dio su arma a la liberalidad y a la codicia. = 
Nos encaminó a la matemática, y nos enseñó a los ismaelitas, 
cuando vendieron a José, (frésco romano de Saint-Savin) a con-­
tar con los dedos los dineros del Faraón. Ella nos dio el senti 
miento de la profundidad y el peso, la sensación de la pesantez 
y el arraigo en la gravitación cósmica; creó el espacio para no 
sotros, y a ella debemos que el universo no sea un plano igual­
por el que simplemente se deslizan los ojos. 

¡Prenda indispensable para jansenistas o voluptuosos! 
iFlor maravillosa de cinco pétalos,que se abren·y cierran como 
la sensitiva, a la menor provocación! ¿El cinco es número nece­
sario en las armonías universales? ¿Pertenece la mano al orden 
de la zarzarrosa, del nomeolvides, de la pimienta escarlata? 
Los quirománticos tal vez tengan razón en sustancia, aunque no 
en sus interpretaciones pueriles. Si los fisonomistas de antaño 
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-como Lavater, cuyas páginas merecieron la atención de Goethe-­
se hubieran pasado de la cara a la mano, completando así sus va 
gos atisbos, sin duda lo aciertan. Porque la cara es espejo y ~ 
expresión, pero la mano es intervención. Mo-eno Villa intenta -
un buceo en los escritores, partiendo de la configuración de sus 
manos. Urbina ha cantado a sus bellas manos, único asomo mate--­
rial de su alma. 

No hay duda, la mano merece un respeto singular, y bien PS!_ 
día ocupar un sitio predilecto entre los lares del comandante 
Aranda. 

La mano fue depositada cuidadosamente en un estuche acol-­
chado. La~ arrugas de raso blanco -soporte a las falanges, puen 
te a la palma, regazo al pomo- fingían un diminuto paisaje alpes 
tre. De cuando en cuando, se concedía a los íntimos el privile-~ 
gio de contemplarla unos instantes. Pues era una mano agradable, 
robusta, inteligente, algo crispada aún por la empuñadura de la 
espada. Su conservación era perfecta. -

Poco a poco, el tabú, eo objeto misterioso, el talismán es 
condido, se fue volviendo familiar. Y entonces emigró del cofre­
de caudales hasta la vitrina de la sala, y se le hizo sitio en-­
tre las condecoraciones de campaña y las cruces de la Constancia 
Militar. 

Dieron en crecerle las uñas, lo cual revelaba una vida len 
ta, sorda, subrepticia. De momento, pareció un arrastre de iner~ 
cia, y luego se vio que era virtud propia. Con alguna repugnan-­
cia al principio, la manicura de la familia accedió a cuidar de 
aquellas uñas cada ocho días. La mano estaba siempre muy bien 
acicalada y compuesta. 

Sin saber cómo -así es el hombre, convierte la estatua del 
dios en bibelot-, la mano bajó de categoría, sufrió una manus 
diminutio, dejó de ser una reliquia, y entró decididamente en la 
circulación doméstica. A los seis meses, ya andaba de pisapape-­
les o servía para sujetar las hojas de los manuscritos (el coman 
dante escribía ahora sus memorias Oon la izquierda-; pues la ma~ 
no cortada era flexible, plástica, y los dedos conservaban dócil 
mente la postura que se les imprimía. -

A pesar de su repugnante frialdad, los chicos de la casa -
acabaron por perderle el respeto. Al año, ya se rascaban con - -
ella, o se divertían plegando sus dedos en forma de figa brasile 
ña, carreta mexicana, y otras procacidades del folklore interna~ 
cional. 
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La mano asi, recordó muchas cosas que tenia completamen 
te olvidadas. Su personalidad se fue acentuando notablemente~ 
Cobró conciencia y carácter propios. Emepzó a alargar tentácu 
los. Luego se movió como tarántula. Todo parecía cosa de jue= 
go. Cuando, un día, se encontraron con que se había calzado -
sola un guante y se había ajustadouna pulsera por la muñeca -
cercenada, ya a_nadie le llamó la atención. 

Andaba con libertad de un lado a otro, monstruoso falde 
rillo algo acangrejado. Después aprendió a correr,· con un ga= 
lope muy parecido al de los conejos. Y haciendo "sentadillas" 
sobre los dedos, comenzó a saltar que era un prodigio. Un día 
se la vio venir, desplegada, en la corriente del aire; había 
adquirido la facultad del vuelo. -

Pero, a todo esto, ¿cómo se orientaba, cómo veía? iAh! 
Ciertos sabios dicen que hay una luz oscura, insensible para 
la retina, acaso sensible para otros órganos, y más si se los 
especializa mediante la educación y el ejercicio. Y Louis - -
Farigoule -Jules Romains en las letras~ observa que ciertos -
elementos nerviosos, cuya verdadera función se ignora, rema-­
tan en la epidermis; aventura que la visión puede provenir tan 
sólo de un desarrollo local en alguna parte de la piel, más -
tarde convertida en ojo: y asegura que ha hecho percibir la -
luz a los ciegos, después de algunos experimentos, por ciertas 
regiones de la espalda. ¿Y no había de ver también la mano? -
Desde luego, ella completa su visión con el tacto, casi tiene 
ojos en los dedos, y la palma puede orientarse al golpe del -
aire cómo las·membr.anas del murciélago. 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 translúcidas, que es 
capan al ojo y al músculo, aquellas que ni se ven ni casi - -
oponen resistencia. 

Ello es que la mano, es cuanto se condujo sola, se vol­
viéi ingobernable, echó ·temperamento. Podemos decir, que fue -
entonces cuando "sacó las uñas". Iba y venía a su talante. 
Désaparecía cuando le daba la gana, volvía cuando se le anto­
jaba. Alzaba castillos de equilibrio inverosímil con las bote 
llas y las copas. Dicen que hasta se emborrachaba, y en todo­
caso, trasnochaba. 
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No obedecía a nadie. Era burlona y traviesa. Pellizcaba 
las narices a las visitas, abofeteaba en la puerta a los co-­
bradores. Se quedaba inmóvil, "haciendo el muerto", para~e-­
jarse contemplar por los que aún no la conocían, y de repente 
les hacía una señal obscena. Se complacía, singularmente, en 
darle suaves sopapos a su antiguo dueño, y también solía es-~ 
pantarle las moscas. Y él la contemplaba con ternura, los ojos 
arrasados en llgrimas, como 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 aritmético de las permutaciones, combinaciones y combi­
naciones; o rompía los vidrios a pedradas, o escondía las pe­
lotas de los muchachos que juegan por la calle. 

El comandante la observaba y sufría en silencio. Su se­
ñora le tenía un odio incontenible, y era -claro estl- su víc 
tima preferida. La mano, en tanto que pasaba a otros ejerci-~ 
cios, la humiLlaba d!ndole algunas lecciones de labor y coci­
na. ' 

La verdad es que la familia comenzó a desmoralizarse. -
El manco caía en extremos de melancolía muy contrarios a su -
antiguo modo de ser. La señora se volvió recelosa y asustadi­
za, casi con manía de persecución. Los hijos se hacían 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, tráfago inútil, -
voces,portazos. Las comidas se servían a destiempo, y a lo me 
jor, en el salón y hasta en cualquiera de las alcobas. Porque, 
ante la consternación del comandante, la epiléptica contrarie 
dad de su esposa y el disimulado regocijo de la gente menuda~ 
la mano había tomado posesión del comedor para sus ejercicios 
gimnásticos, se encerraba por dentro con llave, y recibía a -
los que querían expulsarla tirándoles platos a la cabeza. No 
hubo más que ceder la plaza: rendirse con armas y bagajes, dr 
jo Aranda. 

Los viejos servidores, hasta "el ama que había criado a 
la niña", se ahuyentaron. Los nuevos servidores no aguantaban 
un día en la casa embrujada. Las amistades y los parientes de 
sertaron. La policía comenzó a inquietarse ante las reiteradas 
reclamaciones de los vecinos. La última reja de plata que aún 
quedaba en el Palacio Nacional desapareció como por encantó. 
Se declaró una epidemia de hurtos, a cuenta de la misteriosa 
mano que muchas veces era inocente. 



Y lo más cruel del caso es que la gente no culpaba a la 
mano, no creía que hubiera tal mano animada de vida propia, -
sino que todo lo atribuía a las malas artes del pobre manco, 
cuyo cercenado despojo ya amenazaba con costarnos un día lo -
que nos costó la pata de Santa-Anna. Sin duda Aranda era un -
brujo que tenía pacto con Santanás. La gente se santiguaba. 

La mano, en tanto, indiferente al daño ajeno, adquiría 
una musculatura atlética, se robustecía y perfeccionaba por ~ 
instantes, y cada vez sabía hacer más cosas. ¿Pues no quiso -
continuarle por su cuenta las memorias al comandante? La no-­
che que decidió salir a tomar el fresco en automóvil, la fami 
lia Aranda, incapaz de sujetarla, creyó que se hundía el mun= 
do. Pero no hubo un solo accidente, ni multas, ni "mordidas". 
Por lo menos -dijo el comandante- así se conservará la máqui­
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 encarnando la idea platónica que le dio el ser, la idea_ 
de asir, el ansia de apoderamiento, hija del pulgar oponible: 
esta inapreciable conquista del Horno faber que tanto nos envi 
dian los mamíferos digitados, aunque no las aves de rapiña. ~ 
Al ver, sobre todo, cómo parecían las gallinas con el pescue~ 
zo retorcido, o cómo 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 p~esá y 
un ente ladrón. 

La salud mental de Aranda era puesta ya en tela de jui­
cio. Se hablaba, también, de alucinaciónes colectivas, de los 
raps o ruidos de espíritus que, por 1847, aparecieron en casa 
de la familia Fox, y de otras cosas por el estilo. Las veinte 
o treinta personas que de veras habían visto la mano no pare­
cían dignas de crédito cuando eran de la clase servil, fácil 
pasto a las superticiones; y cuando eran gente de mediana cul 
tura, cállaban, contestaban con evasivas por miedo a comprome 
terse o a ponerse en ridículo. Una mesa redonda de la Facul-~ 
tad de Filosofía y Letras se consagró a discutir cierta tesis 
antropológica sobre el origen de los mitos. 

Pero hay algo tierno y terrible en esta historia. Entre 
alaridos de pavor, se despertó un día Aranda a la media noche: 
en extrañas nupcias, la mano cortada, la derecha, había veni­
dQ a enlazarse con su mano izquierda, su compañera de otros -
días, como anhelosa de su arrimo. No fue posible desprenderla. 
Allí pasó el resto de la noche, y allí resolvía pernoctar en -
adelante. La costumbre hace familiares los monstruos. El co--
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mandante acabó por desentenderse. Hasta le pareció que quel e~ 
traño contacto hacía más llevadera su mutilación y, en cierto 
modo, confortaba a su mano única. 

Porque la pobre mano siniestra, la hembra, necesitó el -
beso y la compañia de la mano masculina, la diestra. No la de­
nostemos. Ella, en su torpeza, conserva tenazmente, como preci~ 
so lastre, las virtudes prehistóricas, la lentitud, la tardanza 
de los siglos en que nuestra especie fue elaborándose. Corrige 
las desorbitadas audacias, las ambiciones de la diestra. Es una 
suerte -se ha dicho- que no tengamos dos manos derechas: nos h~ 
biéramos perdido entonces entre las puras sutilezas y marañas -
del virtuosismo; no seríamos hombres verdaderos, no: seríamos -
prestidigitadores. Gauguin sabe bien lo que hace cuando, co~o -
freno a su etérea sensibilidad, enseña otra vez a su mano dLes­
tra a pintar con el candor de la zurda. 

Pero, una noche, la mano empujó la puerta de la biblioteca 
y se engolfó en la lectura. Y dio con un cuento de Maupassant so 
bre una mano cortada que acaba por estrangular al enemigo. Y dio 
con una hermosa fantasía de Nerval, donde una mano encantada reco 
rre el mundo, haciendo primores y maleficios. Y dio con unos -
apuntes del filósofo Gaos sobre la fenomenología de la mano ... -
¡cielos! ¿Cuál será el resultado de esta temerosa incursión en -
el alfabeto ' 

. El resultado es sereno y triste. La orgullosa mano indepen 
diente, que creía ser una persona, un ente autónomo, un inventor 
de su propia conducta, se convenció de que no era más que un te­
ma literario, un asunto de fantasía ya muy traído y llevado por 
la pluma de los escritores. Con pesadumbre y dificultad -se enea 
minó a la vitrina de la sala, se acomodó en su estuche, que an-~ 
tes colocó cuidadosamente entre las condecoraciones de campaña y 
las cruces de la Constancia Militar, y desengañada y pesarosa, -
se suicidó a su manera, se dejó morir. 

Rayaba el sol cuando el comandante, que había pasado la no 
che revolcándose en el insomnio y acongojado por la prolongada ~ 
ausencia de su mano, la descubrió yerta, en el estuche, algo enne 
grecida y como con señales de asfixia. No daba crédito a sus ojos. 
Cuando hubo comprendido el caso, arrugó .con nervioso puño el pa-­
pel en que ya solicitaba su baja del servicio activo, se alzó 
cuan largo era, reasumió su militar altivez y, sobresaltando a su 
casa, gritó a voz en cuello: 



-¡Atención, firmes! ¡Todos a su puesto! ¡Clarín de 6r~~ 
nes, a tocar la diana de victoria! 

México, febrero de 1949. 
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